La experiencia artistica

“dCémo comprender, interpretar, pre-
ver hechos cuyas manifestaciones esen-
ciales son la heterogeneidad y el con-
flicto?”.

— StEPHANE Lupasco

dQué hechos son aquéllos que todo
hombre busca con pasién o vehemente
inquietud en todo cuanto hace en tér-
minos de espiritu y materiaP Tal pre-
gunta permanece inconmovible frente a
la incalculable variedad de aconteci-
mientos que comprende la totalidad del
vivir. Cada paso que damos (en cual-
quier sentido) provoca irresistiblemente
en nuestro intelecto, el desarrollo de una
cifra interior que mide nuestra progresi-
va entrega a buscar una nocién concre-
ta de realidad que alimente y respalde
nuestra dificil situacién de seres que no
existen por la propia voluntad de exis-
tir. Diversos niveles de experiencia que
resultan de la interferencia de direccio-
nes horizontales (comportamientos) y
verticales (circunstancias), nos proporcio-
nan algo que podria definirse como es-
tilo, cardcter, manera de ser o singula-
ridad; nociones éstas que se ajustan a la
idea' de un ser que posee las cualida-
des de dtnico, irrepetible y exhaustivo
(aun cuando sélo lo” aceptemos como
probable y no definitivo). No obstante
lo dicho, nuestro existir descansa jun-
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to a la presencia de una zona impene-
trable y neutral, que puede compararse
a una incdgnita de valor absoluto, no asi-
milable a nuestra idea de movimiento
desuniformemente ordenado. De esto in-
ferimos que la citada zona inmévil es se-
mejante a un motor que mueve aquello
que se mueve. ¢Qué prueba palpable
existe? S6lo nuestra conviccidn de que
algo es a condicidn de que algo no sea.
Nuestra conviccién de que algo se mue-
ve, a condicidn de que algo no se mueva.
Y ya no es un misterio que esto que de-
nominamos materia se mueve sin. reposo.
dQué podria ser aquello que lo mueve,
en términos de razén suficiente? Cada
particula de materia que se desplaza en
el espacio constituye un hecho dinamico
que, como tal, presenta lo caracteristico
de un acto interrogativo. Esto viene a de-
mostrar que hay algo que no camina.
Dicho de otro modo, si damos el nombre
de materia a lo que se mueve, no sera
tan desafortunado que a esa zona incog-
nita, vecina de la realidad e hipotética-
mente inmévil, la definamos como anti-
materia (justo término antagénico de ma-
teria). Esto, por otra parte, es consecuen-
te con algunas de las posiciones mas
avanzadas del pensamiento contempora-
neo, que reflexiona acerca’ de una reali-
dad confirmada por los instrumentos de
la ciencia actual.
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Contemplando, como desde una cima,
el especticulo complejo pero asombrosa-
mente continuo de mi desarrollo integral
como persona humana y como artista, no
puedo menos que detenerme como ante
un obstaculo insuperable, cuando se me
solicita un pronunciamiento en torno a
lo que se da en llamar experiencia artis-
tica. En un primer impulso y con el 4nimo
de concretar la redaccién del presente
articulo, me entregué a la tarea de orde-
nar las fuentes de informacién que debe-
ran servir mi propésito. Me ha llenado
de inquietud y de asombro el hecho de
que los factores existenciales y estéticos
no alcanzan en ningin momento un gra-
do de relativa independencia entre ellos.
Claro estd que no hago referencia aqui
a la interdependencia obvia que resulta
de la presencia de un ser viviente tnico
que asume el doble compromiso de vivir
y de crear. Pretendo de este modo desta-
car mi dificultad (comprobada a partir
del andlisis de mi experiencia integral)
para distinguir dos formas distintas de
comportamiento: una, observada en el
hecho de vivir o ética (conducta conse-
cuente con una finalidad Gltima); y la
otra, relativa a mi manifestacién estética
(conducta consecuente con una finalidad
relativa que representa aquella finalidad
ultima). Para mayor claridad, puedo ex-
plicitar lo que afirmo con una ilustracién:
El artista Mozart se conceptia como un
caso limite de magnitud creadora. Con-
templando su obra a la luz de la reflexién
estética, aquélla es estimada como valio-
sa de acuerdo a un determinado canon o
escala que mide niveles de armonia o de
belleza entre forma y propésito. Con un
criterio valorativo diverso del anterior, se
juzga la vida del hombre Mozart como
un caso mas o menos comin de compor-
tamiento ético. Asi, su vida es estimada
como considerablemente menos valiosa
que su obra; de tal manera que si Mozart
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merece clasificarse como un genio incom-
parable del arte de la musica, como hom-
bre no sobrepasa la mediania. En cuan-
to a mi experiencia personal, he llegado
a comprender que siempre estimé mi
obra de creacién como algo inseparable
de mi vivir. Todas las pruebas acumula-
das asi lo confirman, partiendo desde los
misteriosos confines de la infancia. Cada
acontecimiento vivido es observado des-
de la conciencia, como una fantasia liri-
ca desprendida casi por entero de los pa-
trones miticos prehistéricos, sin que se
adviertan por eso los reemplazos consta-
tivos que deben operarse, a fin de obte-
ner un manejo de la realidad convencio-
nal a través de una concepcién racional
del mundo exterior (significativo de acep-
tar la incorporacién del yo a la realidad
ambiente).

Estableciendo un orden cronoldgico
aproximado en mi quehacer creador pue-
do inferir del andlisis de los hechos, una
constante en la actitud y en el procedi-
miento (inconsciente) que me llevan sin
rodeos a una interpretacién del universo
como objeto sometido a una voluntad
concebible por ahora como una incégnita
fundamental. Reconozco, en ello, mi pro-
posito de obtener un resultado practico
consistente en el descubrimiento del valor
presunto de mis afanes como hombre y
como creador.

Asociando las nociones de existencia y
de obra (de acuerdo a mi percepcién in-
tegral de vivir y crear, como dos acon-
tecimientos inseparables) debo antes que
nada resolver hipotéticamente el enigma
que aquéllas implican, definiendo el ser
de cada una en respuestas que sean el
producto exhaustivo de una reflexién em-
prendida sobre la practica; sobre el cu-
rriculum personal.

Los primeros pasos de una actividad
creadora se ocultan, por lo general, en
la trama de ciertas funciones de transito



con que la psiquis entra en dificil con-
tacto con el exterior. Hay antes que nada
un campo ambiental previo (medio so-
cial, medio familiar y paisaje) que ace-
chan desde el nacimiento, sin contar los
factores atdvicos o hereditarios que se
agregan en su rol de lazos indestructibles
con el pasado remoto de la especie hu-
mana. Los sentidos, mucho antes que la
razén y el afecto, abren el fuego del con-
flicto entre individuo y medio. El mito
ancestral, sefior del alma, recibe el pri-
mer impacto desde afuera. Dicho impac-
to podemos ejemplificarlo como un con-
junto de sensaciones puras grabadas men-
talmente en un film de visién, audicién,
olor, sabor y presencia material. El resto
queda a cargo de la naturaleza (aconte-
cimiento constante y atemporal) que, to-
mando la forma de temperamento, obsta-
culiza la funcién homogeneizante del me-
dio con reacciones heterogéneas que al fi-
nal socavan los cimientos de todo siste-
ma social posible. Asi el ser humano vie-
ne a ser el motor del desarrollo, apogeo
y decadencia de toda su especie, convir-
tiéndose de este modo en un puente inter-
medio entre materia y su nocién antago-
nica. El individuo convive en armonia
con su especie para producir el desenvol-
vimiento de todas sus capacidades de en-
cumbramiento material, para luego con-
tradecir su gestién original y provocar con
esto la degradacién del sistema social
hasta su completo aniquilamiento. Por
esto, la mente se ubica a medio camino
entre los extremos y sélo puede conce-
birse como inmersa en una realidad con-
tradictoria: en el antagonismo del par de
opuestos, tnico clima soportable para el
alma que, en una magnificacién limite
de los contrarios, crea a Dios como opo-
sicion extrema (o absoluto) a la cosa (o
extremo relativo). De acuerdo a lo ante-
rior, ]a mente humana se ubicaria en el

punto medio de ese campo representado
por el dltimo par de opuestos.

En el momento en que el afecto y el
razonamiento se incorporan al vivir, la
orientacién profunda del individuo ya bha
tomado partido para siempre. La graba-
cibn de las primeras sensaciones (rela-
cionadas con el modelo ancestral del mi-
to) ya han establecido la direccién ética
y estética del ser, que en adelante podra
perfeccionarse mediante lo intuitivo del
afecto y lo constativo del razonamiento.
La idea abstracta de perfeccién (impli-
cita por lo demis en el ser de la materia)
elige y pule un camino peculiar, psicolé-
gico, tnico e irrepetible. El destino que-
da asi determinado, entre naturaleza y
facultad de afirmar o negar, como linea
ubicable (dentro de un margen de per-
petua fluctuacién) entre las nociones de
acierto y error; de afinidad y oposicion;
de atraccion y rechazo. En adelante, las
posibilidades se ajustaran al juego desu-
niforme de sistemas homogéneos y hete-
rogéneos cuyo inaccesible sentido pondra
en jaque a la firmeza del caricter. Todo
esto debe generar la idea de un limite de
ponderacién de los hechos, lo que signi-
fica en otras palabras aceptar en el juego
la presencia de factores imponderables
cuyo poder no alcanzamos a sospechar.
De aqui a la idea de un poder absoluto,
hay s6lo un paso. Y también lo hay ha-
cia las ideas de castigo y de recompen-
sa; hacia las ideas de obediencia y rebel-
dia y hacia las de imagen y semejanza.
dPor qué no, entonces, robar el fuego di-
vino? ¢Por qué no, entonces, comer del
fruto de la ciencia? ¢Por qué no, enton-
ces, sobrepasar nuestra naturaleza limi-
tada y manejarlo todo? Arte y ciencia de
vivir, Estética y ética de vivir: occidente
o la impertinencia de ser curioso.

El ritmo del mundo es revelado. De
inmediato pretendemos escucharlo en los
latidos de nuestro corazén y hablamos de
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nuevas razones que la razén no puede
comprender; pero si el corazén, que no
es un puro musculo hueco sino, por so-
bre todo, el asiento del ritmo vital que
nos arrastra por un camino enigmatico y
sin embargo conocido, familiar. Enton-
ces los seres y los objetos del mundo ex-
terior cobran importancia y belleza en
nosotros; porque intuimos en aquéllos,
el mismo ritmo con que todo se mueve
y se desplaza hacia alguna parte.

Se va concretando asi la gran aven-
tura, durante la cual haremos una obra
con la vida y una imagen de la vida con
la obra. De este modo comienza a gene-
rarse el intercambio. El dar y el recibir.
La comunicacién entre los sistemas. Pri-
mero con sonidos inarticulados y tensio-
nes de los musculos faciales. Luego to-
do el organismo muscular, que descubre
el tiempo y el espacio. Después, la ex-
presién del placer y del dolor. En segui-
da incorporamos el arte elemental de la
risa y del llanto (el poder de las lagri-
mas). Més tarde, los érganos de fona-
cién ensayan las primeras articulaciones
de pensamiento constativo y también los
primeros deleites de la sensacién de po-
der. Desde el suefio del poder nos des-
plazamos hacia la materialidad del de-
seo. Descubrimos la trompeta de la pa-
labra que sirve para abrir puertas ce-
rradas, pero que por otra parte cierra
muchas puertas abiertas. Y la palabra
muestra sus opuestos: concepto y senti-
do. Lo primero tiene materia; lo segun-
do tiene sentido (o como diria la fisica,
al enfrentar la realidad energética: cor-
pusculo y onda). Surge la pregunta inte-
rior: dqué preferir? ¢Cémo combinar la
materia y el misterio de una misma pala-
bra, de un mismo pensamiento? ¢Cémo
hermanar la razén y el afecto, lo frio
y lo caliente, lo claro y lo oscuro, lo
facil y lo dificil, la calma y el tumulto
de la agitacién? Lo investigamos sin des-
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perdiciar momento ni lugar a través de
la palabra hablada, del gesto, del movi-
miento, y como si esto no fuera suficien-
te, dibujamos trazos sobre la piedra y el
papel, que son bien semejantes a ciertos
fantasmas que afloran desde nuestra ima-
ginacién. Pero a cada paso continuamos
descubriendo més y mas elementos de
juicio que hasta cierto punto nos iden-
tifican con los demas seres (documentos
que delatan acontecimientos y proble-
mas comunes). Todo ha brotado de las
formas, movimientos, ruidos y otras sen-
saciones que nos vienen del mundo ex-
terior. Parece ser que desde el fondo de
esa variedad y multiplicidad inconmen-
surables, un principio tYnico e inmévil
justifica la animacién de las cosas. Un
solo médulo ritmico la establece sobre
un margen de dos extremos antagénicos
mis la posibilidad de s6lo una trayecto-
ria en cada caso. Asi se fundamenta to-
da asociacién mds o menos estable de
objetos. Y esto ocurre adentro y afuera
de nosotros. No somos una sola cosa con
el resto de la realidad, pero en cierto
grado lo somos. Algo no nos permite pa-
rar y nos condena a movernos sin térmi-
no; salvo que nuestra curiosidad casi ili-
mitada nos llevara a descubrir el opues-
to méaximo: ése que es antagénico al mo-
vimiento y por eso mismo, inmévil; cen-
tro absoluto en reposo absoluto; motiva-
cién de la cifra inconmensurable de lo
relativo. Todo, como relacién de tres nd-
meros: el uno, para engendrar la pola-
ridad del dos. El dos, como campo de
posibilidades, engendra una sola de ellas
para cada unidad de materia. El sujeto
absoluto ordena hacer. La vocacién mo-
tiva la profesién de la perfectibilidad. Es-
to es lo que debe ser o actitud constante
del comportamiento. La relacion entre
ser y deber determina una segunda que
agrega la nocién de sentir. Etica y esté-
tica en que se resuelve la funcién del



alma, la que no sabe sabiendo sino sin-
tiendo; escuchando la palabra ritmica
que sostiene el universo (forma impene-
trable de la realidad, que pareciendo ser
revela Io que es). Lo creado es la con-
secuencia de lo creador, que es causa
y finalidad reunida, religada.

El hombre, naturaleza causada y des-
tinada, piensa el universo y se piensa a
si mismo. Piensa, de acuerdo a su posi-
bilidad de ser a imagen y semejanza del
motor que lo ha creado, que es inmévil;
en pleno reposo. De esta manera, pen-
sar es el resultado de ser a imagen y
semejanza del ser creador; del mismo
modo que el comportamiento o propie-
dad ética y la afectividad o propiedad
estética resultan del fenémeno del mo-
vimiento, operado por aquel principio
creador que se proyecta en lo creado.
Por esto, pensar es el acto de reflejar en
lo creado, el origen de lo que parece
ser. Imagen y semejanza. El efecto se-
fiala la causa: en lo creado se refleja el
creador, por reflexidn.

Reflexionar implica, por otra parte (co-
mo nocién derivada del reposo), haber
alcanzado un punto medio que se en-
cuentra a igual distancia de las nocio-
nes extremas finales (que determinan lo
absoluto) y a igual distancia de los ex-
tremos de la nocién de dinamismo an-
tagénico que entrafian el movimiento
(determinante de lo relativo). En cada
uno de esos extremos, ubiquemos res-
pectivamente el hacer y el sentir o cons-
tantes del movimiento y tendremos la
nocién de alma o psiquis. Esta dltima
corresponde al tnico estado de materia
que permite la revelacién de lo absoluto
que crea y de lo relativo que es creado.
Se ubica justo a medio camino entre los
citados extremos. Por esta razén provoca
siempre un resultado mental de indeter-
minaci6n, hecho de reposo y movimiento
en partes iguales. De esto se desprende

£

que pensar es comparable a superar la
realidad material, neutralizando las no-
ciones de tiempo y de espacio que obran
sobre el acontecer, para elaborar una nue-
va nocién de universo en reposo que ha-
ga posible predicar un sujeto (persona
0 cosa mévil) que no es predicable en
si, por estar sujeto a un universo en mo-
vimiento. En otras palabras, pensar es
el acto de inmovilizar la persona o cosa
en la forma de una idea, asigndndole
una cualidad o atribuyéndole una accién
natural o voluntaria, todo esto determina-
ble en un juicio. Por lo tanto, pensar es
un acto voluntario, ya que por definicién
se opone a la realidad de la materia que
por ser mévil no permite la estatizacién
de una idea. Asi, la voluntad supera el
estado energético propio de la materia
viva para elevarlo al estado de reposo del
ser creador y no de lo creado. Ahora bien,
la facultad de expresar en un todo el sen-
timiento que nos despierta la realidad,
se llama obra estética. Esta se da cada vez
que una circunstancia interfiere vertical-
mente un momento de nuestra existencia
personal, que es una realidad particular
de orden sistematico. La persona viene a
ser, con esto, un sistema m4s o0 menos es-
table de sistemas articulados entre si por
una fuerza de resistencia. Cuando la cir-
cunstancia interferente corta la trayecto-
ria de un sistema humano individual (de
mayor tendencia contemplativa que acti-
va), desata una emocién definible como
un acto representativo de la accidn ética
no vivida en forma directa. La emocién
corresponde de esta manera al efecto pro-
ducido por la circunstancia en que el
acontecimiento particular vivido refleja
por contradiccién un modelo estético co-
lectivo contenido en el mito, La expe-
riencia de la especie se proyecta en la
experiencia de la persona en la forma de
una idea estética que se materializa en la
obra de arte. Esta cumple el rol de con-
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secuente del mito, que es antecedente. A
su vez la obra de arte como experiencia
estética realizada constituird el antece-
dente de la siguiente obra de arte y asi
sucesivamente. El artista da lugar a la
manifestacion de formas, que una vez ma-
terializadas, se homogenizan, porque
han cumplido su objeto, con lo que se
transforman en modelos. Asi se explica
que el artista para cumplir con su na-
turaleza (que es materia energética) de-
ba modificar constantemente sus propios
modelos en nuevas realidades estéticas
heterogéneas, de acuerdo a la fatalidad
de su tendencia que lo lleva hacia una
creciente diversidad y multiplicidad. Los
modelos o formas estéticas cumplidas en-
tran en la historia (etapa que desarrolla
los arquetipos miticos en relacién a su
capacidad de perfeccionamiento o va-
lor) para perpetuar la continuidad es-
tética de la humanidad.

El modelo histérico de forma artistica,
como objeto expresivo y como resultado
de experiencias satisfechas, posee sélo
un rol de antecedente que debera actua-
lizar el modelo individual, psicolégico,
objeto de la experiencia no satisfecha.
Desprendiendo lo anterior de una con-
cepcién energética de la materia, paso a
definir la forma colectiva (modelo histo-
rico socializado) como un objeto de co-
nocimiento; esto es, una asociacién mds
o menos estable de elementos. De esto
le viene su capacidad de estimular nue-
vas asociaciones cada vez mas hetero-
géneas y diversas, con lo que (parcial y
progresivamente) dichas formas (que a
partir de su punto extremo de desenvol-
vimiento entran en una etapa de degra-
dacién energética de tendencia homo-
geneizante) van siendo sustituidas por
factores individuales o personales. Com-
pletada la sustitucién, los factores indi-
viduales predominantes regeneran la es-
tructura energética permitiendo la su-
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pervivencia del motivo generador de la
necesidad estética en la especie humana.

Los sistemas de materia, como con-
juntos transformables y de naturaleza
contradictoria, son perfectibles o defecti-
bles. Asi la humanidad vista como siste-
ma deberd ofrecer una capacidad incon-
mensurable pero limitada de desarrollo,
por cuanto su naturaleza de materia bio-
légica tendria que dar margen (por ago-
tamiento) a sucesivos nuevos Sistemas
afines pero diferentes a aquello que tipi-
fica la nocién de humanidad. Vista de
este modo, la humanidad viene a ser el
resultado de una cantidad inconmensu-
rable pero finita de procesos de cambio,
con sus infaltables etapas de nacimiento,
desarrollo, apogeo, decadencia y muer-
te. Por esto, lo ético y lo estético (como
constantes de desarrollo humano) estin
sujetos también a la misma ley. Por afi-
nidad sistemética, la especie humana de-
termina etapas semejantes a las citadas
en sus sistemas afines de sociedad e in-
dividuo, los que relacionados conforman
una familia de sistemas biolégicos.

El valor estético de la obra de arte
es, pues, el resultado de un equilibrio
entre las ideas de humanidad, sociedad
e individuo (tanto en sus funciones crea-
doras como receptoras). Si, por ejemplo,
un arquetipo valioso no se proyecta des-
de la humanidad hacia un determinado
grupo social, el referido arquetipo no po-
drd concretarse como modelo estético pa-
ra dicho grupo y por lo tanto, como mo-
delo de grupo para la obra de arte del
individuo artista. En este caso, el ar-
quetipo habria agotado su capacidad
energética o mejor dicho, habria sufrido
un proceso de degradacién que lo llevé
a su término. Ahora bien, si todos los va-
lores de una colectividad humana entran
a degradarse, el artista (como sistema
afin) acusara la degradacion de su me-



dio social de dos maneras (antagénicas
entre si):

a) realizando una obra cuyos valores
1echazan las proposiciones de los mode-
los degradados,

y b) realizando una obra sometida a
dichas proposiciones.

Relacionando este criterio con el esta-
do de cosas actual, se observa que, por
lo general, el artista contemporineo es
llevado a la bisqueda de su realizacién
creadora, por una demanda social ficti-
cia que permite asi justificar su necesi-
dad de expresién. Las estructuras socia-
les actuales parecen no provocar causal-
mente funciones de creacién artistica; es
decir, que la obra de arte contemporinea
no se presenta como una consecuencia
légica desprendida de aquellas estructu-
ras. De esto se infiere que el artista no
vive en una relacién orgénica con la so-
ciedad a la que por otras razones per-
tenece. En otras palabras, no existe un
real motor que genere consumo real de
obra de arte. La creacién contempordnea
(a nivel mundial) no puede competir en
capacidad de demanda, con otros rubros
que vienen a ser mayoritarios en el sen-
tido de que alimentan y estimulan el pa-
voroso grado de incomunicacién (y por lo
tanto, de incertidumbre y de temor) que
afecta al hombre de nuestros tiempos.
Tal situacién determina un acontecimien-
to irreversible: si no hay demanda, tam-
poco habra recepcién de la obra de arte
por parte de la sociedad. El artista no lo-
gra desarrollar asi fuerzas suficientes de
actualizacién creadora, ya que si el siste-
ma social no solicita el objeto artistico,
esto traduce ausencia de potencializacién
en cuanto a necesidad orgénica colectiva.
Si la obra de arte no es potencializada
por el grupo humano, la actualizacién
en el artista-individuo puede tomar dos
conductos: o se degrada proporcional-
mente a la degradacién energética de su

grupo social; o bien (por incomunica-
cién y natural rechazo a una comunidad
que no lo acoge) construye mentalmen-
te una nueva relacién de grupo, reempla-
zando el grupo degradado por otro que
le corresponda en jerarquia. Lo primero
constituye un fenémeno de decadencia o
de agotamiento sistemdtico (consecuen-
cia de apogeo o de clasicismo inmedia-
tamente anterior); lo segundo, un fenéme-
no de ruptura sistemdtica cuya finalidad
es compensar una relacién antagénica de-
gradada por tendencia a la homogeniza-
cién. El objeto artistico, que traduce una
de las manifestaciones més complejas del
ser humano, implica un ntimero incon-
mensurable de procesos de combinacion
y transformacién de la energia, lo que
explica muy bien que se trata de un acon-
tecimiento de propiedad heterogeneizan-
te. De acuerdo a esto, si un sistema co-
mo la sociedad se muestra defectible
(contrariando Ia tendencia diversificado-
ra de todo organismo vivo), el sistema
inmediatamente menor (que resulta in-
adaptable a la decadencia del sistema
mayor) se excluira de dicha sociedad pa-
ra incorporarse a otra capaz de restituirle
el equilibrio sistematico perdido. El fac-
tor de ruptura (punto de extrema con-
tradiccién con el factor de apogeo, de-
terminante de lo clasico) sefiala la pre-
sencia de un fenémeno de romanticismo.

Asi relacionados, lo clasico y lo roman-
tico representan las dos situaciones ex-
tremas posibles en relacién al equilibrio
energético de una familia de sistemas
humanos. En el caso del clasicismo apre-
ciamos un fendémeno de equilibrio don-
de lo social y lo individual implican a
través de la relacidon mito-obra de arte,
un ciclo estético, regular y continuo. De
este modo se crea una armonia entre la
demanda del grupo y la respuesta del ar-
tista. En el caso de lo romantico, el fe-
némeno es de desequilibrio entre los mis-
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mos sistemas aludidos. Esto establece la
idea de un indispensable motor que de-
sarrolla fuerzas de creacién artistica en la
sociedad, para que asi se perpetie la
capacidad expresiva del grupo en siste-
mas estéticos individuales que sélo pue-
den concebirse como desprendidos de
modelos estéticos colectivos que no han
sufrido degradacién energética. Cuando
por razones de agotamiento, los modelos
se debilitan, ocurre algo idéntico entre
la colectividad y la obra de arte. Como
consecuencia de esto ultimo, el artista
reemplaza (arrastrado por el principio de
antagonismo) un estado real de equili-
brio por un estado ideal de desequilibrio.
El romanticismo aparece de este modo
como un acontecimiento de fuga que tie-
ne como sujeto al artista, el que se ve
impelido a profesar su vocacién (blo-
queada por una sociedad decadente), re-
ligindose por via directa con el mito.
Todo lo anterior establece cémo las épo-
cas clasicas de dinamismo simétrico se
alternan (parcial y desuniformemente)
con épocas romdnticas de dinamismo di-
simétrico para producir asi un periodo
cultural de reposo y tensién. Esto cons-
tituye por otra parte una constante rit-
mica de la realidad que es comun a todo
acontecimiento energético.

Las constantes ética y estética de la
personalidad humana dan lugar cada una
a tipos de naturaleza que se dan entre
dos extremos de accién y afectividad. Am-
bos coexisten en todos los casos pero en
diferente proporcién, originando natura-
lezas mis o menos éticas y mis o menos
estéticas. El extremo superior de lo ético
se da en el santo y en el héroe; el ex-
tremo de lo estético, en el genio. Propor-
cional a esta variedad, encontramos un
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numero correspondiente de concepciones
del vivir que se ajustan o se aproximan
a una de esas constantes citadas y que
aluden al deber ser y al deber sentir. La
fatal coexistencia de ambas indica que
en todo individuo opera una mutua y
continua influencia del comportamiento
y del sentimiento. Lo dicho permite su-
poner que una persona cuya naturaleza
y concepcién de la vida son predominan-
temente estéticas, podrid infundir a su
existencia (nocibn de movimiento o de
accién) lo caracteristico de la obra de
arte (nocién de sentimiento arquetipico
o modelo).

El cardcter de mi experiencia humana
corresponderia (de acuerdo a lo antes
expresado) a una materializacion de la
concepcibn estética de la vida, donde lo
existencial se presenta con la articulacién
propia del lenguaje expresivo de la obra
de arte. En este caso, el comportamiento
de la persona se identifica con el desa-
trollo témporo-espacial de un hecho ar-
tistico. Con esto quiero sugerir que un
presunto juicio sobre mi experiencia crea-
dora, deberd proyectarse necesariamente
sobre mi comportamiento humano inte-
gral.

Dado que el tratamiento de un tema
que contempla el analisis de semejante
hecho excede con holgura los limites del
presente articulo, s6lo me resta afirmar
que, en mi caso, la obra de arte cumple
la funcién de un objeto que sefiala el
inquietante misterio de la vida interior
cuyas etapas Particulares registran en da-
tos psicolégicos objetivos esa raiz moto-
ra fundamental que orientaria los pasos
de la especie humana en pos de lo ver-
dadero, lo bueno, lo bello, lo atil y lo
perfecto.





