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Consideraré las artes exclusivamente
bajo el perfil de los objetos observables que
de éstas resultan, evitando cuidadosa-
mente preguntarme qué cosa es esto que
Tlamamos «arte», sin otra especificacion,
desde hace dos o tres siglos,nomas, y aun
hoy, pero de aqui en adelante no sin
equivocidad. Creo que a la pregunta se
puede responder s6lo mediante un largo
girodel pensamiento, desde luegono para
arribar finalmente a una verdadera res-
puesta univoca, sino simplemente para
comprender por qué asilollamamos des-
de algun tiempoy, de esa manera, a pesar
de todo continuamos llamandolo. Instalar
aquella pregunta seria todavia mas im-
portante, incluso a los fines de una com-
prension de nuestro tema. Pero la cues-
tién es por un lado demasiado complica-
da si se quiere entender por cuales vias
ha sido advertida a un cierto puntola exi-
gencia de delinear el asi llamado «siste-
mamoderno de las artes», ya hoy no mas
moderno; y porotroladoes en cambio una
cuestion demasiado obvia, si por el con-
trario aqui se nos limita a registrar la exis-
tencia de artes, técnicas, actividad pro-
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ductiva, tornadas a realizar objetos no uti-
lizables inmediatamente por fines exter-
nos. De cualquier modo: no hablaré de pin-
tura o de musica en cuanto «arte» en el
sentido estético moderno, sino sélo de la
pintura y de la musica precisamente en
tanto «actividad productiva» de objetos
observables por si mismos, aun si luego
pintura y musica, en diversos tiempos,
puedan haber tenido funciones y senti-
dos hasta radicalmente diferenciados y
ser contenedores de productos no facil-
mente parangonables entre si. Sélo al fi-
nal, probablemente, estaré obligado aam-
pliar apenas y casi implicitamente este
horizonte, siempre todavia manteniéndo-
me, en los limites de lo posible, en la res-
trictiva hipétesis enunciada.

Ahora bien, desde este punto de vista
mas limitado, pero no incorrecto, es posi-
ble decir que el denominado «intercam-
bio de las artes», o sea su relacion en el
sentido de las analogias formales que
transcurren entre ellas y de 1a posibilidad
de influencias reciprocas y de unién de
artes diversas en virtud de aquella analo-
gia, no es un fenémeno reciente, si bien
nuestro sigloa menudo parece haber ad-
quirido sus caracteres especificos. Por
esto quisierarapidamente hacer recordar
en qué sentido existen analogias y posi-
bles uniones, y también puras y simples
combinaciones, precisamente para tratar
de entender, pero sélo por indicios, cémo
tal fenémeno ha adquirido en nuestro si-
glo aquellos caracteres especificos. Y co-
menzaré por distinguir, ante todo, entre
al menos tres tipos de relaciones entre
las artes, no confundibles una con la otra.

En primer lugar considero su relacion
interna o, si se quiere, el débito-crédito
que cada actividad artistica contrae con
otras, simplemente por el hecho de que
todas las actividades expresivas depen-
den de condiciones espacio-temporales
comunes entre las cuales se elaboran
modelos compositivos para cualquier ges-

toanalogoy, a un cierto nivelde generali-
dad, no especificos de las artes singula-
res. Por ejemplo la temporalidad de un
verso, aquello que se llama su musicali-
dad, esta sin duda elaborado en modo muy
diferenciado respecto de la musica, pero
no hay duda que en ambos casos existen
ciertos esquemas y procedimientos comu-
nes: escansion por unidad (fonica, en este
caso), su cantidad, su distribucion en se-
cuencias ritmicas, estructuras composi-
tivas que pueden prever reiteraciones,
variaciones y superposiciones de temas
y, por ultimo, cuando la poesia es leida en
voz alta, una determinada diferenciacién
de unidad o de grupos de unidad segun la
alturay la expresividad del sonido.

Pero algo andlogo podria ser dicho de
musica y arquitectura. Para comenzar
desde Goethe, su comparacion (arquitec-
tura como musica espacializaday musica
como arquitectura temporalizada) ha
devenido sin mas un lugar comun. Pero
creo que se necesita avanzar mas en eso.
Ladistincion de temporalidad y espaciali-
dad, desde Lessing entendida como una
oposicién tal por funcionar como criterio
para unadivisién rigurosa de las artes, es
en cambio hallable en el interior de cada
minima experiencia nuestra como con-
dicién indisociable en sus componentes.
Diremos entonces que en lugar dela vieja
divisién de las artes en espaciales y tem-
porales es mas conveniente dividirlas en
artes con predominancia constructiva de
la espacialidad o de la temporalidad. Re-
cordaré como ejemplo el espléndido ana-
lisis hecho de Santa Sofia, en Eliante o
dell'architettura, de Cesare Brandi, que
sostenia justamente la interrelacién de
espacialidad y temporalidad, mas preci-
samente: una temporalizacién del espa-
cio, por ejemplo en el caso de la arquitec-
tura, y una espacializacion del tiempo, por
ejemplo en el caso de la musica. La espa-
cialidad del remanso de Santa Soffa de
hecho venia parangonada por Brandi (no
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genéricamente, me parece, es decirnoen
laforma de una simple metafora) al suje-
to,ylaluz que proviene de las ventanas al
contrasujeto de una fuga, es decir a algo
de lo especificamente temporal.

Siinterpretamos luego la espacialidad
también como distribucién de elementos
en un espacio tridimensional, sobre todo
la musica moderna, pero no Unicamente,
nos mostrara como este tipo de espaciali-
zacion puede ser un tema cardinal para
un musico. Por lodemas ya en una orques-
ta tradicional, por el hecho de que es una
orquesta, se dan caracterizaciones espa-
ciales de este tipo, y por lo tanto algunos
directores prefieren un modo particular de
distribucién de los instrumentos a otro.
(Fue un error de Arnheim, en sumuy cono-
cido libro de los afios "30, sostener que la
radio de entonces realizara una pura escu-
cha musical interior, es decir monodirec-
cional o proveniente de una tinica fuente).
Pero, naturalmente, podremos hablar tam-
bién de pictoricidad de un fragmento mu-
sical (no, ciertamente, en el sentido de la
asillamada musica descriptiva) y de musi-
calidad de un cuadro, si observasemos an-
tes bien, inclusosinllegar alaingenua uto-
pia del clavier a lumiéres de Skrjabin, al
valor timbrico de sonidos y colores. No por
nada Kant tendia a unificar el tratamiento
del color y del sonido en las artes bajo la
categoria del Tonkunst, que especifica-
mente significa «arte del sonido», es decir
«musica», pero también mas generalmen-
te «arte del tono» en el doble sentido de
«sonido» y «color». Afirmaba de hechores-
pecto del arte que revisa la proporcién de
los diversos grados de tension de sus ele-
mentos, es decir el tono, el Ton precisa-
mente, que «en este significado mismo de
la palabra» ésta puede ser divisa en el jue-
go de las «sensaciones del oido y de la vis-
ta», por consiguiente en «musica» y en
«arte del color». Y asi en adelante.

En este sentido se puede decir que cada
arte tiene débitos y créditos, inconscien-
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tes o conscientes, con otras artes y que
una relacion con otras artes es interna a
cada arte, de manera que son influencias
reciprocas hipotetizables, a través del pa-
saje (nomaterial, como puede suceder en
cambio en el &mbito de un arte singular,
es decir por adopcién de esquemas prefa-
bricados por parte de artistas de escuelay
epigonos) de esquemas mas especificos
a esquemas mas generales y comunes, y
de estos de nuevo a otros esquemas de
otro modo mas especificos. Valdria la
pena, creo, verificar esta hipotesis a gran
escala, mas alla de los muchos estudios
existentes en el ambito del caso mas lla-
mativo del melodrama.

En segundo lugar me referiré a la rela-
cion externadelas artes, es deciralaunion
de varias artes en la produccion de una
obra. Los ejemplos a buscar, algunos ob-
vios, estan naturalmente sobre todo enlas
artes que también son espectaculo, es de-
cir obra-espectaculo: cancion, Lied melo-
drama, ballet, danza, montaje vertical ci-
nematografico son casos tipicos de unién
de musica, poesia, drama, pintura, image-
nes filmicas. Lo que ha devenido en regla
(no sélo en las obras de relieve, antiguas y
modernas, sino con resultados diversos en
todas las obras, sobre todo no modernas,
en tantorealizadas en funcién de una cos-
tumbre advertida como vinculante) segun
estricta correspondencia formal y estruc-
tural entre unidades andlogas. Es pues la
relacién interna de las artes que se unen
para establecer la posibilidad de su rela-
cion externa integrada.

Batteux por ejemplo parece conside-
rar la musica como dotada de significa-
do, también y justamente en virtud de
estaunion motivaday ya consolidada con
lapalabra, de manera que, parece enten-
der, incluso la musica instrumental ad-
quiere para él la capacidad de transmitir
significados en términos de sentimien-
tos también y verdaderamente en virtud
de esta unién, en cuanto supone sin
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embargo en primer lugar una relaciéon
interna. Y en realidad el denominado
«recitativo», por ejemplo, nolo encontra-
mos sélo en el melodrama o en el orato-
rio, y no es solo un arbitrio para someter
la musica al texto literario: deviene, si
no es un error, aunque forma musical,
del famoso recitativo para violonchelos
del cuarto movimiento de la IX Sinfonia
de Beethoven ala Zarabandadela 52 Suite
paraviolonchelo de Bach (que genialmen-
te Bergman ha usado como sustituto de
una conversacién indecible o acaso ja-
mas dicha en Gritos y susurros).

Al mismo tiempo no puede no crear-
se, al menos en algunos casos (pero quiza
en alguin modo siempre), dificultad de in-
tegracion, debido precisamente a la dife-
rencia, que la misma analogia comporta,
delos esquemas especificos entre si,y por
consiguiente de sus funciones, con res-
pecto al esquemamas general al cual ellas
pueden ser reducidas. La analogia, por si
misma, No asegura una union realizable
por todas partes y en cada sentido segun
estrictas correspondencias. Tales dificul-
tades (cuandono danlugar sin mas a fra-
€asos o0, cuanto menos, a equivocos, como
sucede, me parece, en el Peer Gynt de
Grieg-Ibsen) pueden facilitar la asignacion
de la preeminencia expresiva a uno de
los ingredientes artisticos que componen
una obra. Muchos melodramas no ten-
drian el suceso que merecen si no se
sobrevolase un poco, como ocurre casi
espontaneamente, sobre la incongruen-
cia o sobre la modestia del denominado
libreto, por el cual en resumidas cuentas
se tiene conocimiento, en lo que se refie-
re al texto dramatico, casi exclusivamen-
tedelapuraysumaria fdbula, en el senti-
do de los formalistas rusos, y de la simple
articulacion en unidad fonica.

Enrealidad, no obstante que a fines de
la antigliedad la musica, es decir el arte
musical, como alguno ha traducido mu-
sikh, fue ya union de poesia y musica, y

que lamisma poesia haya sido considera-
da por mucho tiempo como asociada al
canto, no se puede negar que la correla-
cion entre texto lingiiistico y texto musi-
cal haya constituido también un proble-
ma, como demuestran las varias reformas
de la opera, desde Gluck a Wagner. Por
cuanto sé, hay al menos un caso en el cual
esta correlacion facil-dificil entre texto
dramatico (recitado) y musica, en el caso
en cuestion ambos de primer orden, esta
hecha explicita enla obra misma, retrans-
formando en estricta y felicisima corres-
pondencia, sobre el plano semantico-tex-
tual, incluso las dificultades declaradas y
tematizadas. Me refiero al Malade imagi-
nairede Charpentier-Moliere, donde Poli-
chinela, en vena de desahogo amoroso y
de serenatas, recita primero: «Je viens voir
si je ne pourrais pas adoucir ma tigresse
par un sérenade. [...] Voici de quoi accom-
pagner ma voix»' y luego, una vez inte-
rrumpido por los violines, anade despe-
chado: «Quelle impertinente harmonie
vient m" interrompe ici ma voix? Paix la,
taisez-vous, violons. Laissez me plaindre
amon aise des cruautes de mon inexora-
ble. Taisez-vous, vous dis-je, c'est moi qui
veux chanter».?

Es unainvencion, ésta, ala que ladan-
za dificilmente proporcionela ocasion. En
ladanza de hecho la correspondencia en-
tre musica y gestualidad, al contrario de
aquella entre musicay texto literario que
comporta siempre una discrepancia en-
tre asemanticidad musical y semantici-
dad verbal, en particular de tipo dramati-
co, es en vez mucho mas estrecha, por la
fuerte analogia que existe entre tiempos
musicales y tiempos del movimiento de
las figuras, desde la semantica bastante
labil o disponible, casi como enla musica.
Mayores analogias, similes y opuestas a
aquellas entre musica y danza, pueden
presentar en cambio artes dramaticas y
artes figurativas, también éstas bastante
ricas en recursos semanticos, y es por esto

'N.deT.: «Voy a ver si puedo amansar a mi tigresa con una serenata (...) He aqui con qué acompanar mivoz».
N. de T.: «;Qué impertinente armonia viene a interrumpir aqui mi voz? Basta, callaos, violines. Dejad que me lamente a mis
anchas de las crueldades de miinexorable. Callaos, os digo, soy yo quien desea cantar».
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posible alcanzar correspondencias rigu-
rosas mediante un sagaz contrapunto
escenografico, escénicoy verbal. La direc-
cion moderna de escena nos ha habitua-
do a relaciones externas del género de
gran fineza y eficacia. Pero, para perma-
necer en los ejemplos de la tradicion, esto
sucede por ejemplo con unararaobra tea-
tral de G. L. Bernini, en este caso escritor,
escenografo, técnico escénico y hasta
también director, que inventé una doble
comedia, una parael publicoreal dela pla-
teay una para un publico contrapuesto a
aquél ilusoria y espectacularmente en el
fondo de la escena, con calculadas inter-
secciones, reforzamientos, contrastes y
ambigiiedades entre las dos comedias y
los dos mismos publicos, aquel verdadero
yaquel simulado.

En tercer lugar considero la simple re-
unién de mas artes en un complejo abier-
toydisponible a ulteriores acrecentamien-
tos, desprovisto entonces de estrechas co-
rrespondencias, es decir su combinacion
0 agregacion. Es esto lo que sucede por
ejemplo en las fiestas renacentistas o ba-
rrocas, donde a los musicos y a los bailari-
nes, alos competidores y a los luchadores,
alos saltimbanquisy a los bufones se afia-
den figuradas en vestimentas bizarras y
variopintas, «maquinas», arcos de triunfo,
Tuminarias, fuegos de artificioy demas. Es
la version espectacular, pero esta vezen el
sentido de «carnavalesca», de la union de
mas artes, enlacual el caracter propio con-
siste justamente enla combinacién oagre-
gacion de elementos diversos que, para
prever episodios aislados de mas estrecha
correspondencia, por ejemplo como en
una danza respecto de la musica, se aso-
cian libremente, como en la vida de todos
los dias, pero intensivamente, en modo
amplificado y a la inversa, justamente
como en un carnaval. No dan vida a una
obra, sino antes bien espectacularizan la
vidamisma: nolatransformanenunaobra
internamente organizada, distinta de la
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vida, pero la representan en la forma de
una exhibicién amplificada, intensificada
e invertida de los contenidos espacio-tem-
porales de la vida cotidiana en su propio
espacio y en su propio tiempo.

Considerados los presupuestos ya
enunciados, reducidos al minimo, no se
puede decir que no se trate, aun en este
caso, de «arte». De hecho algun producto
sale de €. Se debe sin embargo insistir so-
bre el hecho significativo que tales produc-
tos, incluso por como son observablemen-
te hechos, constituyen dobles o sustitutos
espectaculares de lavidareal y pueden por
lotanto ser gozadosy vistos sélo en dimen-
siones espacio-temporales que coinciden
y se confunden con las dimensiones espa-
cio-temporales de la real vida cotidiana: la
sustituyen como un simulacro que la repi-
te, en sus mismos lugares y en sus mis-
mos tiempos, sobre una escala irreal. Todo
esto sucedia y en parte atn sucede sélo en
celebraciones institucionales (por ejemplo,
precisamente el carnaval genuino y verda-
dero) o en algunas circunstancias especia-
les (regalos natalicios, matrimonios de prin-
cipes, victorias y cosas por el estilo), donde y
cuando se pretenda, sin distanciarse de la
vida y de sus dimensiones espacio-tempo-
rales existenciales, resarcir la vida de las
miserias, delas frustaciones, dela servidum-
bre social y sobre todo de 1la muerte (incor-
porada en la idea misma de carmaval, que
no por casualidad davida efimeraaun «<mun-
doalrevés») oen cada casoreafirmarlavida
contra cada posible amenaza.

Ahora, combinaciones o agregaciones
del género funcionaban verdaderamente
en cuanto eran contenidas dentro de limi-
tes precisos e institucionalmente destina-
dos a esto: eran en sustancia ritos que, sal-
voraras excepciones, debian respetar, aun
en el desenfreno, ciertas limitaciones y
hasta ciertas reglas, como en el carnaval
medieval que de cualquier modo se mez-
clabaenformadesacralizada, aceptada por
las propias autoridades eclesiasticas, con



Relacién interna, relacion externa y combinacion de las artes

los ritos religiosos y se desarrollaba inclu-
sive en los lugares de culto. Eran
irrealizaciones de larealidad que, desarro-
llandose en su propio interiory con limita-
ciones convenidas, no anulaban larealidad,
pero ofrecian un desahogo a un exceso de
tensiones incontroladas, contribuyendo
indirectamente por un lado a mantenerla
real y por otro lado a permitir no sélo su
perpetuacién invariada, sino antes bien el
afrontamiento de sus dificultades reales y
de la exigencia de sus mutaciones. Pero,
;qué hubiera sucedido si el mismo carna-
val hubiera durado, por absurdo, ininte-
rrumpidamente? ;El carnaval no seria con-
fundido conlavidamisma, con el purodes-
doblamiento- reafirmacién-aceptacion de
lavida comoyaes,conlasimple identifica-
cion de realidad e irrealidad, y sobre todo
con el olvido de la muerte, aquello que ni
resarce la vida, antes bien impide su mu-
tacién, ni domina la muerte?

Sin duda, en nuestro siglo la practica
delaunién de mas artes ha proseguidoy
se harefinado en muchos campos, en pri-
mer lugar en aquellos del teatro, musical
yno, de la danza en particular, del cine,
es decir en el ambito del espectaculo
como obra. Aqui de hecho aquella linea
de busqueda se ha profundizado y a ve-
ces radicalmente innovado en alto nivel.
Otras veces, sin embargo, ha seguido
mas bien lavia de la espectacularizacion,
combinatoriay agregativa de la existen-
te, y no porrazones banales, aun cuando
amenudo el resultado es banal. Y nome
refiero, naturalmente, a las combinacio-
nes o agregaciones carnavalescas en
sentido especifico, que todavia conti-
nuan, estancas y desdramatizadas, a las
antiguas tradiciones o a aquellas que vie-
nen organizadas de vez en cuando en
ciertas ocasiones (exposiciones univer-
sales, olimpiadas, jubileos, entre otras).
Me refiero puntualmente a esto que con-
tinuamos en llamar «arte», aun sin del
todo aceptar mas las razones que le im-

pusieron el nombre a secas a partir del
tardio siglo XVIII. Sin duda correré el ries-
go de simplificar demasiado, y no sélo por
razones de tiempo. Puedo sélo intentar
desarrollar algunas consideraciones, por
asi decir, «ético-tedricas», es decir tedri-
cas y éticas, mas cercanas a mis compe-
tencias y a mis intereses.

Ahora, 1a discriminacion entre tradi-
cién y modernidad me parece que puede
ser atendiblemente pertinente en la cri-
sis que va contralaidea mismade «obra»,
es decirla construcciony organizacion del
producto de una actividad expresiva se-
gun elementos que se conjugan, se com-
ponen y tienden a construir una unidad.
Creoquetodo el arte de nuestro siglo esta
justamente caracterizado, y no casual-
mente, como ya sostuve a su tiempo bajo
un perfil estrictamente semantico y mas
recientemente bajo aquel de la oposicion-
implicacion de sentido y no-sentido, dela
destruccién-reconstruccion de la obra en
las formas mas diversas y a menudo con
resultados de gran importancia. Lo que
equivale a decir que, en el interior de una
destruccién de algun modo obligada, la
obra se ha repropuesto continuamente
como en transparencia, segun un tipo de
organizacién interna sin duda no tradi-
cional, a veces directamente rompiendo
cada evidente y regulada organizacion, y
sin embargo aun organizacion, encubier-
ta, aludida, disimulada, reducida a los mi-
nimos términosy a veces ala paradoja, si,
y sin embargo organizacién. Un ejemplo
indicativo (pero lo cito aqui sélo a titulo
de ejemplo, no como un caso Unico) pu-
diera ser aquel de Alberto Burri, en el cual
hasta la extrema rapidez y la aparente
casualidad del operar, como enla combus-
tién del cellotex, se recomponen finalmen-
te en obra.

Por otra parte, lamisma crisis dela obra
podia inducir a algunos a la pura y simple
restauracion delaobra, yes este el caso que
aquinonosinteresa, y aotros, por el contra-
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rio,asupuroy simple abandonoenfavor de
un hacer multiple y heterogéneo que se
confunde con el hacer casual o con la mis-
ma realidad heterdclita de todos los dias.
De aqui, también, la reiteracion insistida
de esto que una vez era unién de las artes y
que ahora se presenta como combinacion
0agregacion de varias operaciones, incluso
no ya codificadas. Esto puede ser llamado
metaféricamente una suerte de universali-
zacién del «carnavalesco», pero en el senti-
do preciso de la reduplicacién, sustitucion
eirrealizacion del real cotidiano en sus mis-
mas dimensiones espacio-temporales rea-
les y cotidianas. Me contentaré con poqui-
simas sugerencias que no implican nece-
sariamente un juicio de valor negativo de
mi parte, sino sélo o sobre todo la indica-
cién de una posible lectura, por asi decir,
puramente observativa. Pues bien, me pa-
Tece que seria bastante bien reconocible
desde fines del siglo pasado hasta hoy una
secuencia ideal, que se desnuda justamen-
te a partir de un momento en el cual la po-
sibilidad y 1a legitimidad de lo instituido
como «obra» comenzaron avolverse proble-
maticas, mediante su reafirmacion exter-
nay forzosa, sunegaciony escarnioy hasta
su simple abandono. Indicaré a este fin al-
gunos ejemplos dispersos, sin ninguna in-
tencién de delinear un discurso concluyen-
tenihistoriograficamente motivado. Setra-
tadehechode una secuenciatemporal, mas
que estrictamente consecuencial, de rele-
vancia fenomenoldgica.

Decimos que ya la «obra de arte total»,
el Gesamtkunstwerk wagneriano, degene-
Ta con Bayreuth, a despecho de la unién
nueva y rigurosa de musica y poesia, en el
mitototalizante, enfaticoy kitschdelaobra
de arte, en la forma de la agregacion de
Tuces, foros, escenas, adornos, utensilios y
diferentes objetos escenograficos, o sea de
todos aquellos complicados mecanismos
que se presta mas a una bufonada que a
una 6pera. (A propodsito creo que ha sido
una éptimay saludable iniciativa dela Aca-
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demia de Santa Cecilia de Roma la de eje-
cutar en estos ultimos afios la tetralogia
de Wagner y otras de sus dperas en forma
de concierto, finalmente liberadas del bric-
a-bracrequeridos porlos dragos, valquirias
ynibelungos). Enlos primeros dos decenios
del siglo aquel mito insostenible y contra-
producente hace de reencuentro, por opo-
siciony al mismo tiempo también por con-
tinuidad, la «reduccién alabsurdo» yla «bur-
la» delaobra (identificada antonomastica-
mente conla Giocondao con la Victoria de
Samotracia), por parte del dadaismoy ana-
logas direcciones precedentes y sucesivas
(por ejemplo, al menos en parte, el futuris-
moy el surrealismo). Movimientos de gran
interés, sobre todo en sus aspectos de in-
teligente y desplazante puntualidad, pero
como talobviamente incapaces nodigo de
perpetuarse, sino de repetirse. Es signifi-
cativo que esto haya comportado un des-
censo delos estudios a los cabaret e inclu-
sive a las calles: de hecho, con el irénico o
desdefniado rechazo de 1a obra, estaba en
juego no sélo una revolucién o una inten-
cional bufoneria, sino al mismo tiempo
también y verdaderamente un desdobla-
miento-derribamiento-indistincién de lo
efimeroydelocasual enoposicién aloeter-
noy alo necesario (supuestos) del arte. Es
verdad, todo aquello el futurismo lo toma
también en serio pero, ademas de las ver-
daderasy propias obras efectivamente pro-
ducidas, ;qué cosa permanece hoy de aque-
Tlaideologia combinatoria de exaltacion del
mundo de las bicicletas, de los tranvias, de
los automoviles y de los aeroplanos, de la
Tuzy delos ruidos, sino un patético moder-
nismo abofeteado sobre unaactualidad no
mas actual? Ytodavia: launionylatotaliza-
cion de la arquitectura, escultura, pintura,
design, a veces formalmente notable y a
veces solo estetizante, y por siempre posi-
bles séloen elinterior de un ambiente para
vivir dia a dia, mas que una cultura en la
cual residir (relacionados al menos en par-
teaaspectos del Art Nouveau, del Neoplas-



Relacién interna, relacion externa y combinaciéon de las artes

ticismo, de la Bauhausy asi en adelante),
comportan una no mas opositiva reduc-
ciondelaobra alo existentey alo cotidia-
no. Es el reconocimiento, en este caso com-
prensible y hasta meritorio, de la insupe-
rabilidad delas dimensiones espacio-tem-
porales efectivamente practicables y de la
acogida de los objetos efectivamente utili-
zables que alli se colocan. Finalmente el
abandono puroy simple: la sustitucion de
la obra con el evento, el hecho, la cosa, 1o
existente en carne y hueso irrealizados en
la misma realidad (happening, land art,
body art, video-art, computer art) realiza
completamente aquella identidad-diferen-
cia entre manufactura y existente, que ya
estaba en el aire.

En suma: aquello que era y es aun
unioén de las artes segun corresponden-
cias analogas estrictas en el interior del
espectaculo en cuanto obra parece que
en otro lugar haya manifestado, y siem-
pre mas manifiestos, la tendencia al re-
tiro de elementos materiales, ala propia
combinacion y agregacion en el espacio
yen eltiempo que son ya suyos. Se cum-
ple con ello una espectacularizacion car-
navalesca de lo existente incluso por fue-
radelaocasion carnavalesca, de la tragi-
caseriedad del antiguo carnaval. Por caso,
de hecho, jno es acaso verdadero que con
ello ciertas operaciones prosiguen sobre
una linea presuntamente sofisticada
esto que es caracteristico de la mas ba-
nal practica televisiva: la sustitucion de
lo real en el lugar y en el tiempo de la
mismarealidad, duplicandolay aceptan-
dola asi como es, permaneciendo en lo
real aqui y ahora y haciéndolo devenir,
sin elaboracién o cambios, simplemente
irreal, es decir haciendo coincidir real e
irreal? No es casualidad, creo, que en las
denominadas «instalaciones» comparez-
can a menudo, junto a obras y objetos
tomados de lo cotidiano, pantallas
televisivas que transmiten imagenes y
sonidos. ;Y no deriva de este uso

desprejuiciado delo real-irreal nosélola
irrealizacion y la aceptacion de lo real y
delavida, nomas en algun modo resarci-
ble de su imperativa casualidad, sino
también el olvido de un tema, la muerte,
que ha siempre sostenido desde el inte-
riorno digo el «arte», perola cultura mis-
ma, en sus mas significativas motivacio-
nesy en sumas plena expresion?

Yo no sé si lo mio sea una especie de
rappel a I’ordre. No creo. Creo que seria
unainvitacion alaresistencia, que esuna
de las tareas, al menos en ciertas épocas,
de aquello que llamamos en sentido esté-
tico moderno «arte». Lefa hace algunos
dias, luego de haber escuchado atun una
vez mas el Oedipus Rexde Stravinsky, una
frase extraida de un articulo suyo del 27,
a propésito de aquello que se llamé en-
tonces «neoclasicismo»: «Me parece —es-
cribia Stravinsky— que el gran publico se
limita a registrar impresiones superficia-
les de ciertos procedimientos técnicos de
lamusicadenominada clasica. Estonofor-
matodavia el noeclasiscismo, dado que el
clasicismo mismo no se caracterizaba de
hecho por sus procedimientos técnicos.
(...) La cosa en simisma no es un material
(..). Es evidente que este material debe
primero aun encontrar su disposicion re-
ciproca, aquello que en musica, como en
cada arte, lleva el nombre de forman». Pero
«forma» no es sino un sinénimo de aque-
Tas que se han llamado aqui «correspon-
dencias estrictas», «<organizacién», «obra».
Ylaformaes exactamentelo contrario de
la reduplicacion y de la sustitucion de lo
existente, por definiciéon siempre abier-
to, sobre elmismo plano delo existente, y
por demas en contracorriente respecto a
latendencia generalizada de reduplicary
sustituir, hoy casi invasiva. ¢Es de esta
manera un rappel a I'ordre preferir
culturalmente, antes que artisticamente,
un solo tajo de Fontana a la combinacién
de los mas variados ingredientes que ya
forman el tejido dela vida cotidiana? (Y va
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de suyo, espero, que el ejemplo quiere
contraponer precisamente una obra re-
cuperada, después de la destruccion, en
su extrema exigliidad, a 1a absoluta no-
obra que se confunde con ladisipacion de
la casual vida cotidiana que cada uno de
nosotros, a despecho de cada resistencia
nuestra, no puede no vivir tambiény ver-
daderamente en su propia disipacion).
Cuidado: estoy reivindicando no las
razones del «arte», que no sé bien qué
cosa sea y si esta destinado a sobrevivir
en cualquier forma, y por ultimo si es
bueno o no que sobreviva, sino sélo el
derecho de resistir ala inevitable disipa-
ciony a la pura insensatez de lo casual
cotidiano, ademas casi sacralizado, es
decir, por mas que es posible compren-
derlo, patrocinarlo, reconstruirlo, confe-
rirle sentido. Y no estoy hablando de la
sacrosanta, real, vida cotidiana que se
oponia a los paradigmas pomposos de
los custodios de la cultura oficial de otro-
a3, aquellavidadelas almas simplesyen
compafiia de los espiritus criticos que
las custodian, que andaban, toleraban
benévolamente, sino de la vida cotidia-
na y universal de hoy, irrealizada, real-
irreal, que ha estado paradojalmente a
cargo de nuevos custodios anénimos,
peronomenos exigentes, como paradig-
™Maacaso no pomposo, pero igualmente
institucional y constrictivo. g
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