14.—Sugestiones de los obreros y su uso en los comités obre-
ro-patronales de produccion.
. 15.—Re.laciones con los trabajadores, especialmente contrata-
cion colectiva con sus representantes y arreglo de dificultades
16.—Relaciones publicas. .

‘ 1d7.—lInvestigacién, én campos tales como los de las tenden-
clas de la ocupacion, actitudes del personal isi
. ) anilisis -
cion del personal. 7 el
18.—Registros sobre los empleados para todos los fines
19.—Control de las operaciones a t ‘
- . ravés de examenes, i -
tigacion fiscal y anilisis. ‘i
20.—Programas de beneficencia, pensiones y retiros.

Lals actividades que anteceden 56lo son las mas importantes:
cn realidad, en la listg, figuran mas de 250 i :
i campos diferentes de

La e?(istencia de tantas funciones diferentes en el campo de
lgs relaciones industriales no significa que cada empresa tenga
gue cont.ar Inmediatamente con todas ellas. Las actividades co-
;respondlentes s6lo deben incluirse cuando tengan su lugar den-
ixo del- mode.lo fijado por la direccion pbara cada caso particular
:La ex1sben<.:1? de cada seccién de personal tiene que justificar-
Se por su utilidad en el fomento de los propoésitos de 1a, empresa’”
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PROBLEMATICA DE LA «CREACION
Y RE-CREACION» EN EL ARTE ABSTRACTO

CONTRIBUCION A LA INVESTIGACION ESTETICA

Por AriciA SALGAR DE BENETTI

“Qué es el Arte Abstracto?” He aqui una interrogacion de
caracter gnoseolégico que entrafia en si misma un significado de
“circunstancia” con el que se quiere hacer referencia al momento
historico en que se produce tal “ismo” en el siglo 1 de la Era
Atémica, fenémeno que, habiendo tenido sus origenes en las pin-
turas rupestres de Altamira y un primer intento de imponerse en
el Renacimiento, viene a desarrollarse ampliamente en la primera
mitad del siglo xx. Tal hecho puede dilucidarse tratando de pre-
cisar la “circunstancia” —en el sentido de Ortega y Gasset— del
“hombre moderno’” considerado como “categoria social”’, buscan-
do su intimidad, es decir, rastreando el nuevo “humanismo’” en
la direccién sentimental, que traduce la'estupefaccién del artis-
ta moderno ante los avances del cientifismo y “como si” la in-
tencién de su naturaleza subjetiva produjese este “nuevo espiri-
tu” del arte contempordneo. Se asienta, por tanto, la respuesta
a dicho interrogante sobre la contemporaneidad histérica tridi-
mensional, enfrentando la presente posiciéon del “abstractismo”
en sus coordenadas de espacio-tiempo-historia. Por consiguiente,
asomarse al problema légico del conocimiento del Arte Abstrac-
tc, es entrar de lleno en su planteamiento circunstancial.

Nos enfrentamos a él sin elucubraciones estéticas ni filoso-
ficas, en un intento de encararse con el razonamiento consecu-
tivamente hasta dar, de hecho, con el principio necesario a la
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fundamentacién de una ‘“nueva estética subjetivista” —para fa-
cilitar 1la comprensién del “abstractismo” en Arte—, no como un
problema l6gico, resultante de los hechos cientificos del siglo xx,
sino como un proceso deductivo de esos mismos hechos, vistos
cdesde la consecuencia de una posicion eminentemente intimista
cel “hombre moderno”, rayana en la psicologia, que diseccione
la intencionalidad del acto creador en el arte abstracto y que
resulta ser “intuicionista” en el sentido de la estética de Croce.
Dandole, en suma, a la posicién estética ‘“contempladora” del
arte abstracto, un alcance psicoanalitico de raigambre intuicio-
uista. -
Esta posicion eleva el planteamiento del problema del Arte
Abstracto y permite tratarlo no como un “ismo” mas del arte
del siglo, sino que puede trascendentalizarsele como fendémeno
artistico unico delimitdndolo, no obstante, dentro de la expre-
8i6n problematica de la categoria del “hombre moderno” comao
artista inspirado por los objetos del siglo mismo. Aqui llegamos,
sin proponérnoslo, a hacer estética. Es decir, se filosofa sobre el
Arte Abstracto con sujecion a leyes ideales y con alcance “hu-
manistico” —usando el término “humanista” segin el sentir del
giglo presente, o sea, cimentandonos en Heidegger—. Y se hace
“estética abstractista”, poniendo entre paréntesis, con ayuda de
la. Fenomenologia de Husserl, todo el arte anterior a la aparicion
del “abstractismo” como corriente artistica modal, para tratar
analiticamente el problema de las formas expresivas, puestas fue-
ra de las leyes clasicas y renacentistas que rigieron para la obra
ce arte hasta el final del siglo X1x, por el arte abstracto. Esta pri-
mera reduccion eidética o postura entre paréntesis del arte an-
terior al ‘“abstractismo” pone de presente que el funcionalismo
de las formas resulta, por el andlisis que lo sustenta desde Kant,
estar sujeto a las leyes fisicas del siglo xx, las cuales se partan
como es sabido, de la ley de causalidad y no son, por tanto, un
efecto ‘“a posteriori” de la obra de arte en si sino una constante
funcional que est4d presente “a priori” en el momento creador
frente a la inteligencia del artista y que es determinada por la
voluntad abstractista del mismo como creador, presentdndose co-
rco Unico factor que rige la creacién abstracta. Este contenido
de la representacion, todavia estando con Husserl, resultado de
una primera “epoché’” histérica, establece bien claro que sélo la
interpretacion intuitiva del lenguaje pictérico abstracto es la tni-
ca via abierta al contemplador para la comprensiéon de las obras
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abstractas. Porque la intuici6on es una f'unciOn q:1e se e]e;zz;lai.dzré
¢l apriorismo de la captacion del “ob;etlc.)d;galobjz?ivzu Sihan
jeti del “objeto irreal” en su reall h ' ,
splltxlliggooen todo su vigor el problema nodulo de la Tem::ét?:;
Conocimiento 6 Gmnoseologia, transladado al plano dg la ebstrac_
de las formas funcionales para poder fundar la creacion a s
ta sobre bases esteticistas. El intuicionismo no es, por )
guiente, una posicion pasiva del ojo del‘ (.:ontempl'ado;';' s;re p
ejercicio activo de la facultad de inteligir (l'at..mtﬂedlg argista
estado animico que rigio la voluntad abstraccionista elt
en el momento de la creacion de la obra dg arte abstra;: ::)t.;uarse
Empero, la poética, que en arte figurativo rtisulta efe e,
en el “hacer de lo dado” en arte abstracto es un ”hacer de o“re—
dado” y por ésto mismo es, tanto un ‘“quehacer con;lo uzlonco—
hacer” de “lo dado” en la obra de arte .abstra.cto, hechos e
mitantes que se refieren, ahora, en la lnmedlffxtez del. aimucion
tracto, a dos momentos que Se suceden en el t1emp’(? sin o
ce continuidad: “quehacer” del artista y ‘“re-hacer de¥ COI"l’ o
plador. La creacion se torna, asi, un “acon.tecer contm;;c;l i
hace en el tiempo del goce estético un goce.lntelectual 12 it
en la contemplacion por un captar la “realidad abstracda:al .
momento de la aprehension de la obra por €l f.enOr.neno . _
cimiento. ‘O, mejor aun, conduce a ggla ;:allcl)za(‘:::lr(l)r:sc ;:%éticos
ectador, de la aprehenslon
zzz:iagtegs,eslﬂs que, paradéjicamente, estan ocultos ty p;‘:s:ﬁtzs
con simultaneidad “espacio-tliemt;:o” zrri i: ?I?{Sic?gna; :r amedio de:
todo del “re-hacer” la obra : ;
f:t:mprrrglensién realizada en la contemplacion de. la dobll': ;?;anal
es la resultante didactica producida por la pragtlca 1e“acontecer
ci6n intuitiva, que contribuye a trascendenta}}zar e -
artistico” hasta lograr, en una segunda “e‘poihé de {?Sogiicamente
tisticos clasicos, que el acto de contemplar re.-cree s, e b
en el animo del observador los valor&is e:z-ztlr(:iz nell:s ra
i jer i en la o .
” dl:;g:;n giexr?e:f a;]ﬁan}crt:;ﬁzg? de tal dialéctica estética est(';a
fundamentado, desarrollado ¥ rdesgeltor,)oineflai?iiféirdgai:;?cfrde
misas histéricas y sociolégicas dados sy o0
los hechos histéricos del siglo XX, desde las Querras 3
hasta el lanzamiento de nuevos planeta§ espaciales, pa. o
i e del avance cientifico presente obt.;e¥u op
?215. %ZZ?&S;:ZZ?S?% 4tomo y el desarrollo de la relatividad. La
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angustia humanista, concomitante al desenvolvimiento de estos
hechos cientificos, se expresa paralelamente en la funcién for-
malista del arte abstracto. De este modo aparece el nuevo arte
como fenémeno incondicionado por el interrogante de una época
funcionalista condicionada al desarrollo cientifico. Esto ultimo ha
traumatizado al arte mismo permitiéndole liberarse de los cano-
res clasicos y renacentistas, independizando al artista en la rea-
lidad artistica, tanto del objeto como de la realidad naturalista,
y dandole tal grado de independencia que puede dictar a la obra
ce arte sus propias leyes individuales, requeridas estas por la apa-
ricién del “objeto inventado” en la obra de arte abstracto.

E1 arte abstracto frente al problema de su historicidad apa-
rece, por consiguiente, como la culminacién del “individualismo™,
porque significa, promulga y sostiene, la forma mas s6lida de
la “libertad creadora”. A partir de Bergson ésta forma de la li-
kertad aparece en la pintura con el Impresionismo y continua
manteniéndose después de éste en avance continuo hacia conse-
guir el “automatismo” en el artista abstraccionista, a través de
todos los “ismos” de la primera mitad del siglo XX, como depen-
diente de esta nueva concepciéon: el apartamiento del contenido
objetivo como tema del cuadro. Este hecho marca el aconteci-
miento trascendental en Arte en la primera mitad del siglo XX.
El Impresionismo, que promulga la liberacién de la luz en Monet,
el conformismo geométrico cezanniano, el resurgimiento decora-
tivista de Gauguin, el movimiento como motor de la resolucion
del problema “espacio-tiempo” dentro del cuadro en Van Gogh,
el ingenuo maturalismo del Aduanero Rousseau... preside mas
adelante el nacimiento de la liberacién del color en el movimien-
to Fauve, la deformaciéon fria y calculada del “objeto-tema’” por
la dilasceracién de la linea curva natural que se torna prisionera
en las rectas del Cubismo. El picassianismo es, entonces, la re-
sultante clara de un alejamiento definitivo del panteismo natu-
ralista en Arte. Picasso construye un mundo de criaturas figura-
tivas disociadas de la realidad y desata la mayor suma de libertad
creadora para el arte figurativo moderno obtenida hasta enton-
ces, entrando de lleno en un mundo de perspectivas, hasta este
momento desconocidas, para el “sujeto-objeto” en la obra de arte,
que van de “lo real” a ‘“lo imaginario” en una nueva dimensién
del movimiento simultaneo. Este gran descubrimiento del “movi-
miento simultdneo” como fusién de la dualidad “espacio-tiempo”

en la obra de arte, permite a Kandinsky prescindir por completo
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éel “tema-objeto-sujeto” del cuadro figurativo y le lanza verti-
ginosamente a la busqueda de la “forma pura’” en arte abstracto,
es decir, a la conquista de un “ideal trascendente” al hecho al:--
tistico en si de pintar “lo que se Vé” para remontarse a traducir
gsa, nueva realidad de “lo trascendente” por “lo que S€ supom.e .
Hasta aqui todo el arte moderno aparece regido por el ber’gs.onls—
mo sin oponer dificultades, pero la abolicion de las leyes clz}smas s
vla suplantacién de las leyes que regian la estética.rer?acentlsta por
las de una estética personal del artista abstraccionista dan oc‘a—
si6on al surgimiento de un arte anarquico, —en cuanto no se rige
por leyes generales—, que sé denomina a si mi.smo, de motu .pro—
prio, “abstracto”, es decir, que Se sitia y gobierna por los inte-
reses del mundo trascendente y fuera de los intereses motores dle
mundo natural. Lo cual significa que se introduce en el complejo
fenomenologico de Husserl.

Remontarse de este modo al plano de la problemai.;ica.de lo
trascendental en el arte abstracto requiere una exphcamén. Y,
cuizas, también un ejemplo, puesto que, finalmente,. la cr.ea.cnsn1
ébstracoionista introduce al estudioso en el campo biografico de
arte, lo que le permite analizar subjetivamente las obras‘,3 1?01(1)—5
temporaneas del arte en cuestion como elementqs ?epresen a 1vOS
de las tesis expuestas a lo largo del analisis subjetivo en q111e r; i
hemos empeiiado. Elegidas dichas obras al azar dentro de los -e
ferentes movimientos plasticos del arte abstracto tememos qu
estas obras se destacan como una serie de sih_letas que nos ‘r‘evi-i
lan el propésito pedagobgico del método deductlv_o,. emplez,dc? raqse
v ahora”, y aclara el panorama de la expo§1c16n .an e;'lo. &
:axpone en las obras elegidas la realidad artistica e.x1sten .e:c el; =
rrimer momento posterior al medio si de at.)stracthmo', .51 ua s
a cada obra en su lugar emocional y deduciendo mtultlve:)mtiac_
las calidades sentimentales que subsisten en la voluntad .a; S i
tista de sus autores y las cuales dieron paso .a la greail.f'n iidn
tracta. Y como la demostracion es ung especie de 1dent i 1ctz g
con las cosas, el andlisis de una seleccion de (.)bras abs ra(clzo sa Si_.
realiza como conocimiento, deduccion y Férmmo, forn;an~ e
mismo un recuento de la diseccion elmolmo(r)la;nc;:)lleog??ora;; et
obra de arte moderno y queé, desde_e bo) an ie,ntando e1
mite explorar el arte de nuestro siglo, r1g1enclio y or s -

i isis de la obra en si por los valores independien es.c.1
ZZf;irrllallfliinea, el volumen, el plano, el color o la co'rﬁ?;irm?or;
y la manera como Se€ hallan resueltos, dentro de ésta a ;
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rroblemas de superficie, espacialidad y movimiento. Estos he-
chos plasticos se convierten, frente al analisis y gracias a él, en
referencias muy claras del espiritu de una civilizacion para la
nueva Era Atomica determinada ésta por una nueva concepcién
de los valores tomados axiolégicamente en el sentido de Scheller.

Siguiendo de cerca el desarrollo del llamado “arte moderno”
desde los albores del siglo vemos que intuitivamente el juego de los
elementos va traduciéndose en modo progresivo en valores emo-
cionales: armonia mistica en Mondrian, relaciones formales en
Duffy, serenidad y equilibrio en Picasso, color-sentimiento en Ma-
tisse, devociéon en Morandi, vibracién y moral de la fealdad en
Soutine, voluntad lirica en Bracque, monumentalismo en Léger,
realidad del vacio en Ben Schahn, poesia del signo en Klee, abs-
traccion pura en Steve, plasticidad del equilibrio en Max Bill.
comprension del ritmo en Henry Moore, linea de fuga en Bran-
cussi y la liberacién de la materia en Naum Gabo.

No se nos oculta, sin embargo, que este analisis intuitivo plan-
tea la obra de arte abstracto en el plano imaginativo y la inter-
preta en el plano sentimental. O sea, que la emocion estética
sufre una transposicion en el acto de la “re-creacion” efectuado
por el contemplador y que preside la formaciéon del concepto 16-
gico, realizado por empirismo, y que depende exclusivamente del
“animus” del espectador. Lo que hace aun maés dilatado el pro-
blema, puesto que no s6lo habria tantas leyes artisticas como
artistas sino tantas interpretaciones estéticas como espectadores.

Las anteriores siluetas se refieren al movimiento de los “is-
mos” del pasado medio siglo de pintura, podemos, ahora, para la
ultima década, adentrarnos en el universo del “abstractismo puro’”
para ejemplarizar. En éste ya no aparecen intuiciones sentimen-
tales sino cientificas, matematicas, geométricas, atomisticas, es
decir “formas irreales’”, imaginarias o trascendentes, sometidas a
la arbitrariedad de la imaginacién abstraccionista del artista-
creador. Esta imaginacion abstraccionista es dependiente de la
evolucién que haya alcanzado el artista sobre el concepto de la
cultura de su siglo y aparece condicionada a la génesis de su al-
rededor histérico, limitada por su posicién ante la realidad real,
evolucionada por su alcance intelectual y determinada por su cul-
turizacion en los principales temas cientificos del paradigma de
los conocimientos cientificos actuales y sus adelantos, es decir, de
su concepto total del “progreso”. Aparecen, de este modo y por
estas causas, como documentales de la anterior serie de condicio-
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nales, las “lineas en profundidad”, en sus categorias de “lineas
serias”, “lineas sonrientes” y “lineas candentes”, en Jean Arp,
planteadas ya como elementos matematicos que sustentan ele-
mentos estéticos: véanse “Nube en forma de pajaro” de Jean Arp
(1943) y “Alas en vuelo” de Balla (1913). La “Linea ondulatoria”
Ge Hoggart, de ecuacién puramente matematica y técnica, que
extiende hasta la relacion de la superficie como ‘“unidad estéti-
ca”: véase “Seis lineas de igual longitud” de Max Bill (1947). La
signologia de las “Structuraciones surordonnantes” que se revela
en “ideogramas”, o sea, en la condensacién ontologica de los da-
tos fisicos en signos estéticos.

Obsérvese la evolucion de este concepto en Vantorgenloo:
“Curvas y horizontales en el espacio” (1938). La diferenciacion
de los ‘“signos reales” y los ‘“signos estéticos”, o sea, segin Mo-
rris, “la diension semio6ntica de la semiosis” o relacién entre los
signos, fenémeno muy claro en Wassili Kandinsky y, concreta-
mente, en su cuadro: “Contraste reducido” (1940) . La praxis del
“style d’idées” sobre las formas y su abstraccién que se presenta
muy comprensible en Mathias Goeritz: Maniqui “Cristina”, ma-
dera, (1951). La belleza abstracta como contenido de un arte
formal, fundamentada en la Estética de Hegel (Cfr. pag. 172)
aplicada por Klee en “Peces deslumbrantes” y también por Mon-
drian. Puede también estudiarse en Brancusi: “El pajaro en el
espacio” (bronce 1940). Las proposiciones fundamentales de la
estética hegeliana estdn comprendidas en su teoria de la “apa-
riencia” y practicadas todas por Willy Baumeister en “Eidos I”
(1938) y “Montaru”, (1954) .

Habiendo asumido estas posiciones explicativas a través de
un camino muy conocido para cualquier espiritu investigador do-
tado con intenso sentido critico se hilan y devanan estas tesis,
gue hemos planteado sin ostentaciéon demagoégica en este estudio,
reiterandolas pausada y concienzudamente dentro de un concep-
to nuevo de la estética abstractista que permite internarse en ellas
como quien regresa de todo lo conocido, es decir, prescindiendo,
ahora de la “epoché” fenomenolégica. Con esta medida el este‘?a,
cue siempre quiere descubrir cosas nuevas desde un punto de Vis-
ta 6ntico, esto es, atendiendo a profundizar el aspecto aparente
de la obra de arte, halla abierta ante si la puerta de un nuevo
descubrimiento que aun no sospechaba penetrando en la obra de
arte abstracto sencillamente.

14
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Tesis muy importante ésta de la ‘“creaciéon y re-creacién” en
el arte abstracto porque es un concepto trascendental sobre un
arte traécendente, que trata de dilucidar muchos interrogantes
planteados por los cultores de las mas nobles tareas del espiritu
estético ante los problemas del arte abstracto, como son: la pro-
blematica, la estética, la exegética y la hermenéutica, —ésta 1l-
tima acogida en el sentido de existenz en Heidegger—, plantea-
dos por la aparicion, surgimiento y mantenimiento del Arte Abs-
tracto y discutidos a 1o largo de los primeros sesenta afios del siglo
XX, ya que se presenta, hasta hoy, como el summum de la repre-
sentacién pictérica de la Era Atdémica.
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de SANTIAGO RaMIREZ O. P. Editorial Herder. 310 padgs.

Dos libros anteriores. “La filosofia de Ortega y Gasset” y “Un orteguismo
Catélico?”, causaron no poco revuelo entre los intelectuales espaiioles. Pre-
¢isamente en este tltimo, el autor se dedic6é a replicar las argumentaciones
de tres de aquellos, en forma brillante y precisa. Sin embargo, a rafz de la
publicacién de esos dos volumenes, un cuarto intelectua] espafiol, Julidn
Marias, se coloc6 en ek plano de la oposicién, atacando la obra de Santiago
Ramirez, por considerarla peligrosa desde el punto de vista de la religién,
mientras que coloca a las obras de Ortega en una Zona de Seguridad. Ello
dié6 margen a esta obra, en la que se analizan las acusaciones del opositor
en cuanto se relacionan con la verdad sobre Ortega y sobre la Fé Catélica,
tal como lo hizo en el segundo de sus libros, haciendo del presente, una con-
tinuacién o complemento de los anteriores.

Pero, ademés, como lo expone el mismo autor, la respuesta, para ser com-
pleta “no podfa limitarse al aspecto negativo de deshacer los equivocos de
nuestro contradictor, sino que debia extenderse también a exponer y com-
probar, positivamente, las verdades puestas en litigio o entredicho”.

Es asf, como tras una explicacién previa, en la cual expone por qué este
cuarto opositor solo aparece después de publicados sus dos volimenes y cué-
les son los puntos de vista que lo han guiado, el autor comienza por desarro-
Ilar los “Peligros y tentaciones de su “Filosofia de Ortega y Gasset”, defen-
diendo las afirmaciones allf contenidas, precisamente aquella en la que des-
virtia los planteamientos de sus tres primeros atacantes; aprovecha este
momento para demostrar que, en el plano de la inmortalidad del alma, don
Julibn Marfas no ha podido apreciar debidamente ni el texto orteguiano, ni
el del autor, a la vez que rearguye contra los dichos de haber cometido jui-
cios temerarios, imprudencias o errores dogméticos, por defecto o por exceso.

Analiza, a continuacién la Idea que Julidn Marfas, parece tener de la
fé cristiana y si coincide o no con la que tenfa Ortega y Gasset. En este
tema, el autor, para profundizar su estudio, lo divide, empezando por la
Creencia Orteguiana, para continuar con la Fé Humana y terminar com la
Fé teologal; aclara de esta manera sus coceptos, estructura su posicién y
coloca en un plano de aclaracién definitiva, la filosofia de Ortega.

Finalmente, hace por tltima vez, una molienda con el grano de las argu-
mentaciones de su contradictor, en el molino de sus propias tesis.

El libro, por la forma en que esta escrito, desarrollando un didlogo de
amenos interrogantes, sabias contestaciones e irénicas réplicas, es de indu-
dable interés para todo aquel que quiera, conocer los putos bésicos de la
filosofia de Ortega y Gasset, a través de un rato de sano esparcimiento in-
telectual. 0. O. B.
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