Decid si mirais la danza
0 81 mirais a mi?

—Que no miro yo lu danza,
porque muchas danzas vi,
mire yo vuestra lindeza
que me hace penar a mi.

—St bien os parezeo, Conde,
Conde, saqueisme de aqui,
que un marido me dan viejo
Y no puede ir tras de mi.

compLoagitt;:d:::;iril‘ da;esz dePThor Lange se revistié con la misica del
2 en danés, Peter Heise i i
marca como balada originafl. ok

odi;io Tabemos esta nueva Yida del Romancero hasta qué pueblos ha
ge g i:, c;nlzaré‘g'a en este siglo, un viajero alemén que recorria el Norte
a Siberia, oy6 muchas veces una cancién debi
popular, sobre la batalla de Roneesvall 6 Tttt e
es. Esta
tamente el romance espafiol de Guarinos: A i e

Mala lo visteis, franceses,
la caza de Roncesvalles. . .

Ante esta noticia peregri insi
grina, el insigne autor de Ia “Histori i
: a poética
;i:n(;zgz ]{\:Iagno”, Gastén Paris, no acertaba a explicar cémo padopl}egar
Il romance, conservando tan fielmente el rit i
nes mismas. M4s tarde pudo aclararse 1 il e
. 1 a cosa. Se supo 1
del Romanticismo el i i i et g
gran literato e historiador ruso Ka j
: : ramsin tradu
::p:ggf, t}:}u:lmdo enbs? é:ll‘inlel'a Juventud viajaba por Alemania, el romanﬁ;
» brimera balada literaria en lengua ru : i
traductor alcanzé pronto esa gran popularﬁiad fredea e et

Y mientras tanto, & qué sucedia en Espafia?

Los pocos espafioles i i
que iban siendo ganados
por el romancero no
gzdfi?eng us;sotraier;e’ éjord completo a la hostilidad ambiente, y asi Gonzilez
: "0, Imbuido de un excesivo prurito verosimili suprimié
Z ista, suprim
;otlci:igp;:d;s I(:: ro?;anrc)es que no juzgaba conformes ,conpla ;I‘;sglri:lf
on Agustin Durdn hubo de omitir en 1 i ici .
a
su Romancero aquel famoso romance del Cid que dice: R e

-« por besar mano de rey,
no me tengo por honrado. . .

pues temié que no se Io hubiesen permitido imprimir.

Corrfan si = :
asegurado I:ms% smbaxgo loy afio e que el triunfo del Romancero estaba
todos los paises Fag tgda. Eran los tiempos en que los roménticos de

: veneraban nuestro g
sin Homero, § romances como una portentosa Iliada

RAMON MENENDEZ PIDAL
Director de la Real Academia Espafiola de la lengua,
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VALORACION PSICOLOGICA DEL HUMANISMO EN LAS
ARTES PLASTICAS CONTEMPORANEAS

Por JOSEP DE RECASENS

(Especial para la Revista)

El hecho de gue en gran parte de su ejercicio el arte constituya una
actividad psicolégica, ha permitido el desarrollo de numerosas investiga-
ciones analitico-psicolégicas ue fueron desde el primer momento acep-
tadas por los artistas, quienes por principio, rehuyeron la rigida legisla-
ciébn a su actividad creadora propuesta por las tendencias normativas de
los estétas, igualmente el “amateur” y el historiador del arte, ven con
disgusto la reglamentaciéon estética que pretende indicarles qué deben
aceptar como bello; a estas protestas se unié el psicélogo no aceptando la
morfologia estdtica del esteticismo contra lo cual propone el enfoque de
una dindmica fenomenolégica, es decir una consideracién tanto del hecho
del arte en su conjunto, como a manera de razén viva del campo histérico
de la cultura. El psieélogo al considerar el arte como una actividad hu-
mana nacida de motivaciones psiquicas, reclama el derecho de penetrar
en el terreno investigativo tanto respecto al proceso creador de la obra
de arte, como en el proceso derivado de la contemplacién, es decir de la
relacion de con-sentimiento que se establece entre quien contempla un
objeto de arte, y la obra, problema este que podriamos definirlo como una
psicologia aplicada al fenémeno de la disposicién estética.

Lipps (1) y posteriormente Jold (2) establecieron las dos polaridades
del contemplador de la obra de arte, que luego fueron sistematizadas por
Worringer (3) aportando una concepeién cuyas maximas consecuencias
debian desarrollar afios mis tarde los psicoanalistas por reintroduccién de
sus propios postulados. Se planteé asi el término con-sentimiento, que
para Lipps significa la: “objetivacién de mi mismo en un objeto a mi dis-
tinto, sin que importe que lo objetivizado merezca o no el nombre de sen-
timiento”. O también; “al apercibir un objeto, experimento, como de él
procedente o yacente en él como apercibido, un impulso en el sentido de

(1) Lipps: Leitfaden der Psychologie, 1906.
(2) Jold: Lehrbuch der Psychologie, 1908.
(8) Worringer: Abstraktion und Einfiihlung, 1908,
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un determinado modo de comportamiento intimo. Aparece éste como por
él dado, como algo que €l me comunica”. Jold, al valorar las diferencias de
procesos que se producen en el con-sentimiento, y refiriéndose mas con-
cretamente al fenémeno estético, nos dice; “La apariencia sensible que
nos da el artista no sélo es motivo de recordacién de leyes de asociacién
de vivencias afines, sino que, al estar subordinada a las leyes generales
de la exteriorizacién y aparecérsenos como algo fuera de nosotros, proyee-
tamos en ella, al mismo tiempo, los procesos intimos que en nosotros re-
produce, proveyéndola asi de animacién estética, expresién que deberia
preferirse a la de con-sentimiento”. Era en este punto donde hallarian
mas tarde los psicoanalistas, las posibilidades de establecer los simples
procesos de “proyeccién” que ayudados por el concepto “sublimacién” re-
volucionarian los puntos de partida para el enfoque del nuevo esteticismo
mecanicista del psicoandlisis. Wundt incluia el con-sentimiento entre los
procesos primarios de la asimilaeidn, es decir como una especie de proceso
de percepcién, en que por via del sentimiento, algin contenido psiquico
esencial es situado en el objeto, para someterlo inmediatamente 2 una
introyeccién, Se establecia asi la posibilidad de que el término psicoanali-
tico de “transferencia”, explicase que todo ello tiene su origen en la
proyeccion de contenidos inconscientes que la obra de arte reflejaria pos-
teriormente a esta carga y de nuevo sobre el contemplador.

Se penetraba asi en el terreno de la vivencia estética, la cual venia a
reducirse a la consideracién de que el goce estético era la propia contem-
placién objetivada de una percepcién espacial y no siemplemente sensorial.
En virtud de ello pudo decir Lipps (1) que solo cuando se produce este
con-sentimiento, existen las formas bellas, con lo cual la belleza repre-
sentaba una autoidealizacién, que naturalmente podia producirse en forma
similar en varios sujetos, o atn mds, que podia condicionarse por una
idealizacién originada culturalmente y por tanto colectiva, lo cual explica
precisamente el cardcter cerradamente occidentalista de nuestra filosofia
esteticista.

Sefialemos ahora la polaridad opuesta al con-sentimiento, que Wo-
rringer definié como “apremio de abstraceién”, idea ésta que nacia en la
necesidad absoluta de consegunir aquello que nos permitiese aprehender y
poder valorar numerosas creaciones artisticas de las llamadas exéticas,
por corresponder a vivencias no condensadas en el cardcter del arte cldsico
greco-romano. Asi, en el apremio de abstraccién, o en el proceso de abs-
traceién hallariamos de nuevo una forma proyectiva y un proceso de
transferencia, sélo que su carga seria ahora de significacién negativa.
Todo ello encajaba en el esquema tipolégico de las polaridades entre ex-
traversién e introversién, que se reflejaban claramente en sus correspon-

dientes consentimientos y abstraccién, valoracién ésta que ha sido poste-

riormente tomada por Jung (2).

(1) Lipps: Aesthetik. 1910.
(2) Jung: Tipos psicolégicos, Edi, Cast. 1936. Buenos Aires,
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Senialemos ahora que lo que el arte sea en si mismo, queda por fuera
de un estudio de naturaleza psicolégica, y que s6lo un planteamiento
artistico estético podri solucionar. Quedando la esencia del arte fuera de
los limites de la psicologia; interesa en cambio la posibilidad de llegar
por la investigacién psicolégica a establecer nuevos conocimientos gue sin
duda serviridn a nuevas valoraciones estéticas. En 1930, Jung (1) decia
asi: “Todo lo que 'la psicologia nos puede decir acerca del arte, se limitard
al proceso psicolégico de la actividad artistica, y nunca podri afectar a
la esencia misma del arte. Esto es tan imposible como gue la inteligencia
pueda representar o simplemente captar la esencia del sentimiento. Si,
ambas realidades no podrian existir como especies distintas si su distincién
esencial no fuera, desde tiempos, un conocimiento adquiride”.

Hemos llegado asi a la aceptacion de que toda produccién de arte,
debe ser estudiada como una configuracién libre, que ha creado sus pre-
vias condiciones, ¥ que ha sido culturalmente condicionada, puesto que
s6lo en la ereacién condicionada de su propia constelacién de partida puede
hallar la manera de insertarse en el continuo cultural histérico a que for-
zosamente pertenece. Esta afirmacién, no encubre ningtn sentido oculto
si tenemos en cuenta la no necesidad de que el condicionamiento sea un
proceso consciente. Entonces el proceso creador puede ser concebido como
un ser vivo que anide en el alma humana, independientemente del indivi-
duo y de su personalidad porque arraiga en procesos histéricamente pro-
fundos, en agquel inconsciente colectivo estudiado por Jung, o en lo que
la psicologia analitica llama el complejo autémomo, el cual desarrolla
independientemente su vida como fraccién separada del alma, substraido
al estrato de la conciencia, y actuando en favor o en contra, indiferente-
mente, del proceso consciente de la voluntad. Asi se hace explicable para
nosotros que la obra de arte al poder ser una pura ilusion subjetiva del
artista, puede poseer una cualidad simbélica (abstracta) que trascendien-
do a lo desconocido rebasa la consciencia confemporianea, se situe como
constelaciéon que traspone las limitaciones de una época y se proyecte en
el futuro cultural.

Jung al afirmar que el simbolo es un desafio constante a nuestro
meditar y ahondar, intuye claramente este mecanismo que explica como
la comprensién de los simbolos creados por el arte, sélo se logra en ge-
neral cuando se produce una renovacién del espiritu de una etapa cultural,
es decir, cuando se ha condicionado una nueva manera de ver, cuando se
ha cambiado la costumbre de ver.

Condicionados nosotros por nuestras propias necesidades culturales,
hemos insistido hasta la saciedad en la biisqueda del sentido y de la sig-
nificacién de la obra de arte, pero debemos reconocer que con iguales ar-
gumentaciones hubierdmos podido plantearnos el interrogante de si es
que realmente el arte tiene sentido y mds alin significacién (al menos en
el sentido con que conscientemente empleamos estos términos). Pues si
el arte fuese sélo belleza y lo bello un valor inmutable, el arte se bastaria

(1) Jung: La Psique y sus problemas actuales. Edi. Cast. 1935. Madrid.
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a si mismo en la representacién de algo para lo cual no hace falta sentido
alguno. Asi para el esteta, inquirir el sentido del arte, es un forzoso des-
vario, ¥ es necesario que nos situemos por fuera del arte, es decir en la
relacién de la psicologia con la obra de arte, para poder especular e in-
terpretar pues de lo contrario no nos serfa permitido pensar en relacién
a ello, ni hallar el sentido del pensamiento.

Son especialmente los trabajos analiticos de Jung lo que més honda-
mente cala en la persecucién de las raices més profundas del sentido y la
razén de la creacién artistica. Este autor ha sefialado que la obra de arte
en proceso de formacién puede llamérsela un complejo autémomo, el cual
se concibe como la provocacién por cualquier motivo, de la actividad de
una regién (atn desconocida) de la psique, a consecuencia de lo cual se
provoca la activaeién y el acrecentamiento de absorcion de las asociaciones
més préximas. La energia necesaria a este proceso seria conseguida en
perjuicio de la consciencia, (o bien ésta podria identificarse con el com-
plejo). Cuando ello se produce, los intereses, los impulsos y las actividades
conscientes decrecen y se produce la reaccién apdtica, inactivante y para-
lizadora, que tan frecuentemente podemos observar entre los artistas, o
bien se produce un desarrollo progresivo de las funciones conscientes, que
implica un descenso a estadios infantiles o arcaicos. Es decir, con la energia
substraida a lo consciente se desarrolla ¥ crece el complejo auténomo.

La obra de arte producida asi, y una vez acabada, nos ofrecerd una
imagen accesible al anélisis cuando constituya un simbolo, pero es posible
que dicho simbolo permanezca cerrado a nuestra comprension, en cuyo
caso la obra solo tendra para nosotros el sentido de parecer lo que parece,
pero siempre tendremos la posibilidad de hallar en él, los contenidos de
las imdgenes primigenias pertenecientes al inconsciente colectivo, donde
en tltima instancia se halla siempre el arranque de la creacién artistica,
forma ésta que Jung nos aclara utilizando la frase de Gerhart Hauptmann
donde se dice que: “poetizar consiste en hacer resonar tras las palabras
la primera palabra™.

1

Sefialemos atin que el mismo Jung considera que el inconsciente co-
lectivo no existe como realidad, sino como posibilidad aportada desde los
fondos culturales primitivos, y determinado todo ello por las imégenes
mneménicas y eidéticas, es decir que sélo podria tomarse como realidad
de la estructura cerebral, donde existiria la constelacién de estos arque-
tipos .

Antes de tratar analiticamente algunos componentes del arte con-
temporaneo, sefialemos que en la posicién desadaptada o en las dificulta-
des de adaptabilidad del artista, halla éste precisamente la posibilidad de
separarse de las vias institucionalizadas por la cultura a la que pertenece,
lo cual le permite hallar, aquello que los demés evitan sin tener cons-
ciencia de ello. Es asi como la accién cultural del artista consiste preci-
samente en la revivificacién subconsciente de los arquetipos que tienen
de nuevo sentido para la constelacién cultural, los cuales son elaborados
para la educacién del espiritu de la época, y por cuyo medio se reintrodu-
ce de nuevo precisamente aquello que més falta hace para el humanismo
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del momento histérico. Asi pudo decir Jung (1): “El artista arranca de
la insatisfaccién de su época para ir nostdlgicamente hacia el pasado,
hasta aleanzar en su inconsciente aquel arquetipo més adecuado para
compensar eficazmente las deficiencias y unilateralidades de su época.
Esta imagen le conmueve y, al extraerla de lo mas profundo de su in-
consciente, ir aproximéandola a la consciencia, va cambidndole la forma,
hasta que los contempordneos puedan acogerla a tenor de su facultad
receptiva’.

“;La clase de la obra de arte nos permite sacar consecuencias sobre
el cardcter de la época en que se ha producido? ;Qué significan el rea-
lismo y el naturalismo para sus respectivas épocas? ;Y el romanticismo?
.Y el helenismo? Son direcciones del arte que aportaron, cada vez lo que
més falta hacia en la atmésfera espiritual del momento”. He aqui el sen-
tido méas profundo del arte.

Si tratamos shora de situar el artista contempordneo en relacién con
el contenido cultural nuestro, es necesario comenzat estableciendo los
factores condicionadores de las direcciones del arte presente, pues mnos
hallamos con algunas de las mé4s modernas tendencias que han aportado
una considerable contribucién al entendimiento de problemas abandonados
en los siglos pasados. Se ha recubierto asi un amplio campo de la creacidén
artistica que ha permitido tomar de nuevo leyes elementales que en defi-
nitiva continuan siendo validas por que pertenecen precisamente a la
gran constelacién de los arquetipos. En efecto, el examen de las obras que
(con mentalidad de -clasificadores) llamamos futuristas, cubistas, ele-
mentalistas, puristas, neopldsticas, absolutistas, (es decir de artistas
adheridos a la tendencia llamada abstracta), y los surrealistas medite-
rréaneos, revela que no solamente una produccién abstracta tiende todavia
a promoverse como principio profundo, y filoséfico del arte presente, sino
que estos creadores han cimentado su produccién sobre el estudio de las
obras maestras de culturas histéricamente anteriores, obras que hoy por
primera vez se colocan en un plano paralelo para la observacién, y de cuya
comparacién y confrontacién directa, se manifiesta precisamente un nuevo
humanismo, cuya razén de ser es funcién de su raigambre en lo incons-
ciente colectivo.

Las tendencias contemporineas denotan maneras de sentir, ver, e
interpretar, elementos preexistentes en el pasado histérico de la humani-
dad que habiendo sido llevados en su propio momento por impulsiones
culturales condicionantes hacia una determinada direccién, dejaron en su
tiempo de explorar caminos y direcciones laterales, que hoy interesan a
nuestros artistas, pues estos ven en ello, una como latencia potencial de
reconocer las posibilidades de un campo y de unas fuentes que se demues-
tran fecundas. Es decir que en parte y con plena consciencia se produce
hoy una continuacién y no un retroceso (que histéricamente es inconce-
bible) en la adquisicién de una dimensién psicolégicamente nueva para el
arte. Un buen nimero de estas obras de arte, aparecen poseyendo aquellas

(1) Jung: Las rehnionéu de la psicologia analitica con la obra poética. Edi. Cast. 1935
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condiciones culturalmente esenciales, cuyo rasgo de perennidad, ha sido
considerado como signo de lo eterno, es decir de lo bello, ¥ en su intima
substancia esto significa simplemente que se hallan encadenadas, o gque
anclan en los elementos que pertenecen al inconsciente colectivo.

Una gran parte de este movimiento ha queride interpretarse como
arte de regresion, es decir partiendo de la idea que se produce cuando se
interpreta una obra como si hubiese querido ser algo y no lo consiguiese,
ésto es, como una copia sin destreza, sin pensar que es absurdo imaginar
como correctos solamente aquellos valores que corresponden a los nuestros
proximo pasados, es decir, queriendo someter al hecho optico-objetivo de
la visién academicista de un esteticismo clisico a la manera greco-romana.
Es verdad que una parte de la produccién artistica actual, ha seguido un
camino sin salida, el que fue abierto por el dadaismo, que representa
por suerte aguella parte infima y negativa que se produce en cualguier
cultura, donde la forma extrema del arte desemboca simplemente en el
signo, son aguellas obras que Jung cede con toda mala intencién al psico-
analisis de Freud, es un arte que no perdura, que jamis llega a constituir
un estilo y por lo mismo no alcanza proyecciones en el devenir. Toda
ma_nifestacién plastica en la que s6lo se utilizan formas heredadas cuyo sen-
tido y contenido se ha viciado y que no consiguiendo reelaborar nuevas
formas acaba desapareciendo como arte por el vacio creado en su falta
de contenido. Pero no debemos olvidar que en toda impulsién artistica re-
novadora, que en todo arte de descubrimiento es necesario que se elaboren
un buen nimero de tentativas abortadas, y en una equivocada revisién del
proceso es también explicable el error del esteticismo tradicional que
quiere ver, entre la obra maestra y la obra de arte una diferencia de
grado, la cual es absurda e injustificable especialmente durante los perio-
dos de ruptura, o sea cuando nace precisamente por una nueva direccidén
otra forma artistica.

Para el arte contemporaneo, fueron elementos condicionadores nu-
merosos objetos a quienes no se les reconocia valor estético y por lo cual
no habian penetrado en los museos, numerosas obras de artes extrafas al
occidente habian sido coleccionadas por simple espiritu de curiosismo o
por intereses de clasificacion museistico etnogrifica.

Los estetas occidentales dejaban al margen de toda consideracion las
obras de Egipto, del Etfrates, Persia y Bizancio, del eristianismo arcaico
de los pueblos primitivos, de lo proto-griego, precolombino, de las estepa;
de Asia, del paleolitico y neolitico, ete. Es més, solo después (y en cierta
manera como consecuencia) del triunfo de Manet, numerosos elementos
muy importantes de nuestro propio arte comsiguieron adquirir derechos
de consagracién para nuestro esteticismo. Solo asi, Greco, Georges Latour
Ucelllo, Masacio, Piero de la Francesca, Vermeer, Chardin, Goya, etc.)
consiguen una veneracién que permite establecer la forma cnntemplativa’
lo cu.al rapidamente hace que se sitien de manera preferencial y cuya’,
adqmsi_c.ién de prestigio se produce a costas de una desvaloracién de lo
helenistico y de lo romano, junto a lo cual el eclectismo italiano, o aquella
escuela.. Bolofiesa que un estéta como Stendhal habia considerado como
la méxima e insuperable realizacién de la pintura universal, caen en Ta-
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pido olvido, acompafiados por Van Dyck, por Ingres y por los academistas
del siglo XIX, en quienes se ve ahora tanta superficialidad, como profun-
didad se descubre en Giotto o en El Greco.

El Renacimiento habia conquistado pictéricamente por la introducecién
de valores de masa, substitutivos del dibujo por contorno, la ilusién de una
realidad éptico-conceptual, que nunca fue una imitacién de la realidad,
sino simplemente la creacién ilusoria de un mundo idealizado, en forma
tal que lo armonioso, lo melédico y lo imaginario, en lugar de ser una
consecuencia realista, eran simplemente la expresion extraordinariamente
convincente de una ficcién que el momento cultural exigia como necesidad
de su presente histérico. El clacismo como ficcién de la realidad ha sido
profundamente analizado por Malraux (1). Es él quien nos dice: “que toda
ficcién comienza por un Supongamos que...”, lo cual nos permite ver
eémo un Cristo roménico no es suposicién alguna sino la mas ferviente
afirmacién, que el David gético de Chartres es todavia afirmativo, como
también lo son los personajes de Giotto, mientras que una Virgen de
Botticelli ya empieza a ser suposicién, y lo es por completo en Rafael.
No podemos tener duda alguna que mientras la contemplacién de un Cristo
de Cimabue es un testimonio, la Cena de Leonardo sélo es un cuento, o
la narracién més sublime. En el cambio cultural, en el corte psicoantro-
polégico que estamos anotando nos vemos obligados a reconocer que en
lo que perdieron como valoracién de fe las formas religiosas del cristia-
nismo arcaico y medioeval, se pudo lograr precisamente el cambio de la
representacién artistica que pudo entonces ser lo que es el Renacimiento.

Numerosos elementos procedentes de una estética histéricamente
atrasada, quieren mantener atn hoy la voluntad de establecer un régimen
de relaciones comunes entre conceptos stendhalianos y pseudo-conceptos
helenisticos, tomandose el arte greco-romano como apoyo de una teoria
de lo bello, olvidando como sefiala Malraux que toda aleachofa lleva en
si una hoja de acanto, y que el acanto es aquello que el hombre hizo de
la aleachofa como consecuencia de una direccién psiquica producto de unas
tensiones culturales, cuya razén puede interpretarse solamente en funcién

histérico-antropolégica.

Tl arte occidental pretendié a ojos de los filésofos, ser desde el siglo
XVI al XIX una simple razén, en realidad consiguié ser tan solo la ex-
presién formal de un mundo creado para placer de la imaginaci6n, es decir
una espectacular representacion de una ficeién ideativa, que se realizaba
en el terreno escénico del cuadro o de la escultura, manifestindose sim-
plemente por la necesidad o mejor aun la existencia de un tema. Entonces
como ahora, el principio de la seduccién estética, de la seduecién del hom-
bre por la obra de arte, se hizo una vez més a través de la expresion de
las tensiones culturales encubiertas, entonces como ahora. El arte cons-
tituia una posibilidad de manifestar elementos culturalmente reprimidos
en la personalidad del hombre del momento.

(1) Malraux: Psychologie de V'art., 1948.
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Hoy nos hallamos frente a un nuevo mundo creado por un n
arte, en cuyos c{rigenes actda indudablemente la intrusién de la ima ir:lei“m
de las artes primitivas, o de las artes exéticas a la cultura occideftal L,;
causa de ello nuestro arte adquiere una libertad plastica que hari fi u‘r
junto a Praxij:eles el arte de Dahomey, sin que un bronce africano ex%:l %]
a‘l ‘Afurlga griego. Pero pensemos que el arte Negro represeﬁta una e
s1b_111dad de libertad sélo par nosotros, ya que para’el escultor negrap:;
li{ncamentfa. la expresién pléstica de una rigida ¥ estereotipada morfol
gia, que fijada a su propio proceso cultural, se expresa en tal forma -
el artlst_a negro no puede cambiar ni la mas ligera modulacién de qll::
rasgo, sin ineurrir en una profanacién que posiblemente significaria un
suicidio en manos del brujo quien se encargaria de eliminar el atentado
contra la propia cultura. El eseultor negro, en euyas obras hallamos n
otros la} expresion de unas libertades que para nuestro arte son deO;:
mayor importancia, se verd proscrito de su cultura y de su grupo si pro-
duce la rotura de su estilo, y mientras ello sucede la escultura ne apre-
presenta para nosotros un material privilegiado para la expresion agir igual
que lo fue el mundo greco-romano para los artistas del Renacirr:ientu es
decir, len ar_nbos casos se recurre al pasado exterior, para hallar alli, en
las més primitivas configuraciones conocidas, el recurso de aquellos ele-
mentos que constituyen formas arquetipos de lo esencialmente humano.

La situacién conflictiva por oposicién entre el academismo clasico y
e! arte contempordneo, presuponia e implicaba el planteamiento incons-
ciente de nuevos valores de humanismo, y ello es muy importante, puesto
que en demasiadas ocasiones viene hablindose de la deshumaniza;ign del
arte.contemporéneo. Hoy todo nos conduce a creer que una parte del hu-
manismo especulativo ha recuperado su valor soecial al ser comenzada
nufavamente la incesante biisqueda de arquetipos por nuestros artistas
quienes luego los plasmardn en sus obras. Cuando el arte actual trata de
unificarse con el mundo primitivo, o inclusive con las obras plasticas de
los no artistas, como son los nifios o los enfermos mentales, se llega al
punto neurdlgico en que, nuestras formas culturales como c,cprx'uni:og r:
establecen por medio de la obra de arte una duda respecto a 1333 valgres:
culturales, conflicto que afecta al proceso histérico-cultural que vivimos
Todas estas formas extrafias por lo extranjeras, todas las obras de arte;
cu'lturalmente diferentes a nosotros mismos, empiezan siendo una arma
mis en favor del ahumanismo de nuestro siglo, anti-humanismo que no
es nunca exclusivo del arte, de manera que el fetiche negro co?no las
obras del més exagerado surrealismo, son simplemente acusaciones proce-

dentes de campos di i
iversos, realizadas sobre y contr i
e y tra nuestra propia cul-

- rﬁlot:zssm:io Mahaft-zx, como uno de los mé_s profundos investigadores de
Featonie €& e nuiestro arte,. coincide con Elie Faure (1) en juzgar al im-
gentahal 3211 :(::T;ac?l}a m?nlfesta_cién artistica que potencialmente repre-
latente on a la propia cultura pero, que siempre la mantuvo

¥y que nunca llegé a formularla manifiestamente. Fueron en cam-

(1) Faure: El espiritu de las formas, 1944.
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bio Cézanne, Gaugin y Van Gogh quienes lanzaron por su pintura la mas
terrible acusacién, mucho més terrible (adn cuando nosotros estemos hoy
dispuestos a perdornarla, si es que no la hemos perdonado ya hace tiem-
po), que las agresivas acusaciones que queremos seguir viendo en
Picasso, Rouault, Mattisse o Miré. Y es necesario que nos detengamos un
momento para ver como precisamente Cézanne, Van Gogh y Gaugin, es
decir los pintores que con plena consciencia querfan ser modernos, trilogia
genial, preocupada en una teorizacién tan voluminosa, meticulosa y densa
como su produccién pictérica, génios que quieren anhelosamente y angus-
tiosamente, proyectarse en una forma cultural futura, son quienes en
forma méas rabiosa rebuscan en el pasado artistico. Es aquel Cézanne que
impone en su pintura de paisajes los planos de la estatuaria gética, es el
Gaugin que se autometamorfosea en el arte polinésico, es el Van Gogh
que piensa en la sencillez de lineas de color, como de alambre y hierro
forjado de la estampa asidtica, quienes en su profundizar en el pasado
humano serin seguidos por Picasso, Gris, Derain y Braque, que resucita-
ran al arte negro o el sumerio, buscando en otros mundos culturales, pre-
cisamente por fuera de su propia cultura (que la hallan como simple im-
posicién de una realidad histérica), para llegar a ntcleos coincidentes en
sus obras, lo cual representa también el hallazgo de los puntos vulnera-
bles de nuestra cultura, convergiendo asi todas sus obras en la produccion
de la rotura, del estallido de lo nuestro, con lo cual en forma muchas veces
inconsciente Tecrean una vez méas una nueva realidad cultural que por
antihumanista que pueda parecernos a nosotros, desde el momento en que
se plantea como realidad histérica, comienza a condicionar indefectible-
mente numerosas instituciones culturales, a actuar como realidad ambien-
tal y nos obliga por lo tanto a readaptarnos, aceptando la nueva situacion.

Nuestro arte moderno, es considerado excesivamente como un arte
cientifico o de tendencias cientificas. Ello es en parte consecuencia de las
numerosas teorizaciones y manifiestos de las tendencias pictéricas, y al
valorar esto se olvida precisamente que donde tendriamos razén para es-
tablecer verdaderos intereses de ciencia, es decir en Leonardo da Vinei o
en Luca Paciolo, se produce precisamente junto a una direccién seria-
mente cientifica una consecuencia en el terreno artistico realmente opues-
ta. Nuestra cultura opone un reducido niimero de dudas a la ciencia, y tal
vez la tnica duda que se permite respecto a ésta, es la negaciéon de que
la investigacién cientifica tenga derecho a tratar de resolver los proble-
mas metafisicos. Vemos también como nuestra cultura interroga a las
disciplinas menos cientificas (en el sentido de ciencias exactas) y plantea
una angustiante y obsesiva pregunta a los historiadores, buscando en las
referencias del pasado humano, el descubrimiento de unas leyes que pue-
dan significar elementos guias para la interpretacién del futuro.

Esta valorizacién del pasado, que la cultura exige del historiador o
que el artista utiliza para sus propias creaciones, constituye para el Occi-
dente una obsesién cuyo paralelo puede hallarse en la interrogaciéon que
Buda planteé y que se mantiene viva atin en el Oriente. Hemos visto am-
pliarse en el medio siglo Gltimo el terreno demoniaco de todo aquello que
se considera agresivo y destructor del hombre. Junto a lo demoniaco del
mundo roménico-gético, se afiade a comienzos de nuestro siglo el ecampo

demoniaco de Freud y para complementar el cuadro antes de medio siglo
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més viene la ampliacién con lo demoniaco cientifico, que la fisico-quimica
nos presentaria en el espectidculo de Bikini, y naturalmente al ampliarse
el campo de la inseguridad individual, al aparecer estos nuevos términos
de angustia de nuestros hombres, ¢l arte occidental se siente cada dia mas
y méas cercano de los ancestros culturales del arte de unos pueblos mno
occidentales, que eran desconocidos en absoluto para el artista del si-
glo XIX.

A causa de estas nuevas impulsiones, vemos como las artes que he-
mos llamado humanistas, anteriores al siglo XX, empiezan a ser con
nosotros substuidas por otra manifestacién plastica no humanista (en el
sentido que humanismo tiene en el siglo pasado), pero que no tenemos
ningtin derecho, ni nada nos permite afirmar que sea la nuestra una for-
ma de anti-humanismoe. Todo ello confluye a hacer del arte un dominio
especifico ¥ mas cerrado del grupo de artistas quienes al unirse entre si,
se aislan cada vez més frente al grupo cultural colectivo de los hombres
normales en que se insertan histéricamente. Comienzan asi a valer el ar-
tista simplemente por su funcién de trasmitirnos el mundo nuevo que el
crea, nacen sectas apasionadas por estas creaciomes, con direcciones que no
podemos confundir como religiosas, pero que como las religiones persis-
ten en la idea de trasmitir a sus adeptos los valores creados, y que a di-
ferencia de la forma religiosa nunca tratan de imponerlos. Nos detenemos
intencionalmente en este aspecto, la pintura de Gézanne, Van Gogh o de
Picasso; son las verdades absolutas de Picasso, Van Gogh o Cézanne,
como simples realidades y sin otras proyecciones. Asi los pintores de
nuestro siglo pueden aceptar e imponer sus creaciones, como revindicacién
contra la esterilidad de un academismo clasicista que habia desembocado
en el callején sin salida del cuadro de historia, en el cual terminaba la
gran ficcién ideal del Occidente. Creer que un academismo cldsico pueda
escapar a la 6rbita dindmica de proceso histérico donde se inserta como
configuracién cultural, y llegar a ser un modelo permanente, es igual que
establecer la existencia de astros fijos y estaticos. Asi aparece como de-
nominador comtn a las tendencias de la pintura occidental, el estableci-
miento de eampos de investigacién en lugar de un sistema de afirmacio-
nes, como lo fueron los mundos de la Baja y Alta Edad Media.

Una de las mayores conquistas de la historia del arte como ciencia,
ha sido el establecimiento definitivo de que el arte jamds nacié de una
manera de ver el mundo, y siempre se originé en cambio de la manera de
hacerlo. Malraux ha podido afirmar de una manera que hace medio siglo
no hubiera sido aceptada, pero que hoy alcanza a lo axiomitico, que los
estilos dejan de ser para nosotros el caricter comin de las obras de una
escuela o de una época, apareciendo en cambio, como una fundamental y
sistematica biisqueda, en la cual las formas vivas sélo constituyen la ma-
teria prima, lo que permite frente a la pregunta de: ;Qué es el arte?

Afirmar: ‘“aquello por lo que las formas llegan a constituirse en es-
i i s

(1) Malraux: op. cit.
JOSEP DE RECASENS,
Miembro y Catedrdtico del Instituto Etnolégico
Nacional.
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EL PROBLEMA DEL GENERO

Por BERNARDO TREJOS ARCHILA

(Especial para la Revista)

Este breve ensayo no tiene la pretensién de ser un analisis exhaus-
tivo de tan amplia cuestién, pero si, al menos, la de ofrecer un contacto
directo con su problemética y con el intrincado laberinto de su dindmica
interna.

No hemos escrito estas someras consideraciones lingiiisticas sobre el
género para los doctos, pues, en verdad, bien poco material podrian ellos
allegar de aqui; mas para los nedfitos que se inician devotamente en los
recénditos e ignorados misterios de la ciencia de la lingiifstica. Teniendo
en cuenta, pues, esta finalidad que nos hemos propuesto, hasenos de dis-
culpar benévolamente por la enojosa insistencia en puntos que nuestros
filélogos y eruditos harto bien conocen. Y dicho esto, adentrémonos poco
a poco en el problema, desde sus fundamentos primordiales.

1—EL GENERQ EN EL SUSTANTIVO

Etimolégicamente GENERO es voz procedente de la latina genus-eris
(en Gr. genos, de la raiz gan: producir) que significa raze o especie, ¥
podemos definirla: la clasificacién en cuya virtud se determina el sexo.

D. Andrés Bello, en su “Gramatica de la Lengua Castellana”, dice:
“La clase a que pertenece el sustantivo, segin la terminacién del adje-
tivo con que se construye, cuando éste tiene dos en cada nimero, se lla-
ma género”. Bsta definicién, exacta, en rigor, para la lengua hispana (1),
no lo es estrictamente para la totalidad de los idiomas, en muchos de
los cuales llega hasta ser imposible su aplicacién, v. gr. en el inglés,
donde es infitil todo intento por conciliar la terminacién del adjetivo con
el género del sustantivo a que modifica, pues alli el adjetivo permanece

(1) Adoptamos la denominacién *lengua hispana” en vez de “castellana’, acomo-
déndonos al recto juicio de D. Ramén Menéndez y Pidal.
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