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ARTE, HISTORIA, SOCIEDAD

Michel Lequenne |*|

El arte... ¢ qué es?

Antes de enfocar las relaciones del arte con la vida social y la
lucha de clases, hay que definir el primer término. Tal vez nin-
gun término necesite tanto una definicion como el de arte, tema
de mil discusiones entre sordos. Por eso se intentara primera-
mente examinar las definiciones actuales, con el fin de entre-
sacar nuestro propio empleo del vocablo y, por ende, del con-
cepto.

Actualmente, el término arte es objeto de los discursos mas
contradictorios. Un manual popular destinado a la juventud
manifiesta: "EIl Arte (entre comillas y con mayuscula) no tiene
existencia propia. S6lo hay artistas”. De esto se hace eco la
proclama gauchiste: “la idea de arte debe rechazarse, es un
mito burgués, uno de los sectores de la ideologia que, como tal,
desempefia su papel en la enajenacion de las clases dominadas
y en la justificacion de la dominacion ejercida por las clases
dominantes”.

* Michel Lequenne (1921-2020) fue un militante revolucionario, politico
y ensaysta francés. Autor de diversos ensayos historicos, se intereresé
especialmente en las tematicas de Cristdbal Colén y la Revolucién rusa.




La lectura de Hegel, el pensador mas eminente de la burguesia,
podria justificar este rechazo. En efecto, segun Hegel, el arte
es la manifestacion del Espiritu o sea una verdad que es social,
que progresa Y justifica asi la realidad de la clase dominante.

Hay tedricos marxistas que, casi a la inversa, definen el arte
como trabajo y su producto como produccion, es decir, captan-
dolo con un solo movimiento que lo subordina a su dimension
de actividad socio-economica.

A primera vista, no existe posibilidad de conciliacion entre es-
tas dos definiciones opuestas.

La primera, negativa, es principalmente la expresion de lo que
en la actualidad se llama la crisis del arte, y que tal vez sélo
sea la crisis de su nocion, la cual expresa la crisis de la relacion
entre arte y sociedad. El rechazo izquierdista. expresa dicha
crisis de manera distinta, mas radicalmente. Pero al suprimir la
palabra no se suprime el problema, como tampoco el avestruz
suprime el peligro al meter la cabeza en la arena. Es cierto que
el arte, por ser una actividad autonoma en el sentido de que no
estad subordinada a propositos religiosos ni de exaltacion de un
poder -también sacralizado- s6lo existe desde el momento en
que la burguesia se constituye como una clase en si.

¢Significa eso que la proyeccion de la palabra en épocas ante-
riores fue abusiva y carente de significado? Habria que sefialar
que ya en el apogeo de la civilizacion griega y durante los pe-
riodos helenistico y de florecimiento del imperio romano, el
arte habia gozado de una gran autonomia en relacion con sus
fines esencialmente religiosos, por lo menos en cuanto a las
clases dominantes de la época.

Y si se aceptara rechazar el término, no por considerarlo cul-
pable de mistificacion sino por ser un inevitable vector de
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mistificacion. entonces ¢con qué podria sustituirsele para nom-
brar un fendmeno cuya unidad es innegable a pesar de todas
las desigualdades?

El neo-marxismo mas reciente propone sustituir el vocablo
“arte” con la formula de “ideologia grafica”. Semejante for-
mula, que aisla a las artes plasticas (¢habria que hablar de
“ideologia sonora” al tratar de la musica?) acentuando un as-
pecto esencial y encubierto de cualquier expresion artistica, se
hace acreedora al reproche expresado por el critico-historiador
Francastel contra quienes estudian el uso de la imagen “elimi-
nando todo lo que constituye su caracter estético para quedarse
Unicamente con significados”. “Los interesados -prosigue- es-
tan privados del sentido de la vista”: y se siente también la
tentacion de decir: y privados de la capacidad de emocién y de
participacion.

El arte significa, indudablemente, mas que cualquier otro me-
dio de expresion, pero de acuerdo con cddigos que le son pro-
pios, en los cuales la forma, inseparable de los contenidos, po-
see su propia l6gica, su propia historia. Esta, por supuesto, s
paralela a la historia general pero su movimiento nunca esta
mecanicamente determinado por los acontecimientos sociales
y politicos sino que, por el contrario, disfruta de una autono-
mia relativa en su desarrollo. En suma, gravita en una dimen-
sion particular aungue esté en interaccidn constante con todos
los elementos de la historia, en particular con la historia del
trabajo y de la ciencia, por cuanto ésta modifica la concepcion
de la relacion del hombre con el mundo vy, ante todo, por el
hecho de que enriguece sin cesar las técnicas que el arte ob-
tiene de los medios de produccion.

Y eso nos trae de nuevo hacia las concepciones marxistas-




economistas que parten, en lo referente a las interpretaciones
del arte, del hecho de que éste, mediante un trabajo, produce
objetos de intercambio. jQué teoria tan insatisfactoria! Porque
ella también examina al arte Unicamente en las sociedades de
caracter mercantil.

Si se limita la definicion a la produccion de objetos de inter-
cambio, se dejan fuera todas las actividades artisticas esponta-
neas, todas las artes no mercantiles que todavia subsisten a
nuestro alrededor. Esa concepcion, que se pretende marxista,
esquiva a un elitismo, puesto que sélo se queda con un arte que
lleve etiqueta de calidad. Pero mas que nada es insatisfactoria
en tanto que la observacion de las civilizaciones mas primiti-
vas demuestra hasta la evidencia que, inclusive donde hay tra-
bajo (fabricacién de instrumentos musicales, adornos para la
danza e inclusive elaboracion de narraciones), se trata de uno
que se presenta como no-trabajo por ser liberacion del trabajo,
expresion de la satisfaccion del trabajo terminado, de las nece-
sidades satisfechas. E inclusive ahi donde las artes manifiestan
temores que han de ser calmados, favores que deben conse-
guirse de las potencias oscuras, las manifestaciones artisticas
mas toscas reclaman tiempo liberado en relacién con la satis-
faccion de las necesidades elementales.

Que el arte se convierte progresivamente en trabajo, y muy
pronto en el trabajo mas calificado (y esto exclusivamente
hasta nuestro siglo) es tanto méas evidente cuanto que, durante
milenios, el artista, aun sin dejar de ser sacerdote, no se distin-
guira mucho de los artesanos. Pero inmediatamente, y mas alto
aun de lo que pueda alcanzar nuestro saber histérico, el pro-
ducto artistico se distingue de cualquier otro por un caracter
radical. Por ser el hombre un animal que fabrica (un homo fa-
ber), su trabajo satisface generalmente las necesidades que
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tiene en comun con el animal. Por el contrario, el trabajo artis-
tico no responde a ninguna necesidad animal sino a una nece-
sidad social exclusiva de la especie humana.

Esa particularidad no planteaba problemas a las multiples con-
cepciones sucesivas del hombre como un ser no animal. A no-
sotros nos resulta evidente que esa particularidad significa que
la produccion artistica esta vinculada con lo que constituye la
particularidad de la especie humana entre las especies anima-
les: "la conciencia reflexiva”. Por ser el hombre el unico ani-
mal que se plantea a si mismo la pregunta del porqué de su
existencia y de su lugar en el universo, tiene que responderse
por medio de elaboraciones mentales que estén en relacion con
el grado hasta el cual se encuentre adaptado a su ambito.

Y por eso, durante muchisimos milenios, el arte no ha sido méas
que la manifestacion duradera de la magia y la religion. Asi
pues: ¢ideologia? Siy no.

Si, con tal de que se defina la ideologia como el conjunto de
las representaciones mentales surgidas de la sociedad, inclu-
yendo las mas espontaneas, por ejemplo la del nifio que repre-
senta esquematicamente a su familia y su casa. Pero entonces
se quedan fuera los dos problemas mas importantes que el arte
nos plantea: el del sentimiento estético y el de la eficacia dura-
dera de las obras de arte.

El problema de la estética lo sortean los tedricos neomarxistas
mandandola, a ésta también, con la ideologia. Su especificidad,
que por mucho tiempo ha sido tratada como el problema de lo
bello, sigue sin embargo en pie, una vez que ha sido rechazada,
por considerarse esta Gltima palabra-concepto como dema-
siado inadecuada. Inclusive en la inversion negativa (maso-
quista) de ciertos aspectos del romanticismo y de gran parte del
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arte moderno, subsiste en la produccion del placer que ha pro-
porcionado. No cabe duda de que el sentido de lo bello y lo
agradable también esté socializado. Pero Kant no estaba total-
mente equivocado cuando le encontraba cierta autonomia.

El placer estético tiene raices que le son propias, méas profun-
das que lo mental, que las tiene fisico-fisioldgicas y sin las cua-
les, por cierto, el arte no podria significar. Si, por ejemplo, los
colores adquieren socialmente significados simbdlicos, no sera
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esta funcion la que funde su valor sino, a la inversa, este valor
espontaneo serd el que funde las funciones que les sean atri-
buidas. De esa manera, el rojo ha podido ser el color del za-
rismo y el de la revolucion; este color, que llamara la atencion
de cualquier nifio, seguira siendo elemento importante en cual-
quier cuadro refinado. Otros ejemplos serian igualmente cla-
ros, como el de la relacion entre simetria y asimetria. Digan lo
que digan quienes sostienen la teoria de la estética como ideo-
logia, ignorar su especificidad no dejara de ser "marxismo vul-

gar".

El segundo problema, al cual la teoria del arte como ideologia
no proporciona respuesta alguna, es el de la perennidad de cier-
tas obras mucho maés alla de su adecuacién ideolégica, inclu-
sive en el rechazo tajante de los valores que las fundamentaban
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como conjunto significativo.

En cuanto al marxismo auténtico, conviene dar una definicién
del arte que no solo sea valedera para la estatuilla magica, el
dios maés espiritualizado, el paisaje impresionista y el ready
made de Duchamp, sino que explique, ademas, porqué tal o
cual de esas obras sigue conmoviéndonos.

El denominador comdn de toda obra de arte es que expresa,
quiérase o0 no; porgue el cuadro mas abstracto, la musica mas
"pura” expresan, aungue sélo sea en hueco ... como el arte de
las civilizaciones iconoclastas ... y casi siempre expresan in-
conscientemente mucho mas que figuraciones pobres cuyo
contenido sea explicito.

El arte expresa y, por ende, es un lenguaje o, mas exactamente,
lenguajes multiples, pero cuyo codigo casi nunca suele ser ex-
plicito. E inclusive, apenas puede dudarse de que la explicita-
cion de un codigo artistico sea el méas importante elemento de
esclerosis y muerte de un arte dado. El arte expresa, pues, tanto
mas fuertemente cuanto que es un lenguaje cuyo codigo cam-
bia con la misma frecuencia que el discurso. Y eso se debe a
que el codigo saca su fuerza de lo que constituye la debilidad
de un lenguaje préactico corriente: de su esoterismo o, por lo
menos, del hecho de presentarse como un acertijo cuya inter-
pretacion acentla su sentido a la vez que provoca el gozo del
misterio descubierto y adquiere valor en si como forma per-
fecta del mensaje que transmite. Sin embargo, el autor de la
obra nunca conoce por completo el sentido de su mensaje ci-
frado, e inclusive puede ignorarlo totalmente. Y eso se debe a
que el cifrado, en toda la espontaneidad que encierra, es obra
del inconsciente.
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Casi todos los criticos que se dicen avalados por el marxismo
tropiezan con esta cuestion. Uno de los mas eminentes la ha
rechazado reduciendo el psicoanélisis al acto de evidenciar al
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Edipo del autor de la obra. Otros consideran que esa mediacion
es insignificante y se ven obligados a interpretar la totalidad de
las obras como si su elaboracion correspondiera enteramente a
la conciencia clara y, por lo tanto, como si los artistas fueran
idedlogos que codificasen su mensaje por capricho.

En realidad, la razon por la cual el mensaje descifrado de las
ideologias se vuelve obsoleto, ilegible, ridiculo u odioso, mien-
tras que la obra de arte sigue viviente, se debe precisamente a
que, por expresar al inconsciente colectivo, transmite muchi-
simo mas que ideas: la vida tal como se experimenta con sus
conquistas parciales, sus problemas, sus limites e inclusive ...
su critica.

El inconsciente colectivo no existe fuera de los miembros de
la colectividad. Los inconscientes individuales matizan hasta
el infinito los datos que la historia y la vida social les propor-
cionan. Por eso, cuando el artista encuentre la autonomia indi-
vidual en la sociedad burguesa, la manera en que cada incons-
ciente particular filtre el inconsciente social se diferenciara de
modo creciente. El logro artistico dependera entonces de la
particularidad individual para expresar, con mayor agudeza, al
grupo o subgrupo al que pertenezca o al que se dirija, 0 ambas
cosas. Y eso explica las posibles diferencias que hay entre un
artista y su época. En cambio, ahi donde el encargo social im-
pone al artista criterios y exigencias rigurosas, la mediacion del
individuo tiende a cero, por ejemplo en un arte como el del
Tibet donde no soélo los temas del arte (religioso) sino las for-
mas, hasta sus mas infimos detalles, los colores mismos y sus
relaciones pletéricas de significados fijos. le son impuestos al
artista sin que este disponga de la menor posibilidad de salirse
de ellos; lo que tiene por consecuencia la imposibilidad de dis-
tinguirse de otros como no sea por la perfeccion formal mayor
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0 menor de la ejecucion; lo cual, digamoslo de paso, reduce su
contribucidn a lo que, en nuestro lenguaje, llamaremos estética
pura. ya que de ese modo demuestra su existencia.

La obra de arte como totalizaciéon

Un cuadro de Gauguin -uno de los grandes maestros del arte
moderno- se titula: ¢De doénde venimos? ¢Qué somos?
¢Adonde vamos? Puede decirse que toda obra de arte es un in-
tento de responder a esas preguntas.

Y ahi tenemos lo que permite vincular ambos extremos de la
contradiccién de las definiciones modernas: la obra de arte es
producto de un trabajo, del Unico trabajo cuya produccién
exige la colaboracion de fines conscientes y de impulsos in-
conscientes, y se encuentra precisamente el punto donde coin-
ciden las intenciones conscientes y los impulsos inconscientes.
La finalidad de ese trabajo es la Unica finalidad de un trabajo
que sélo se conoce por su acierto eventual, el cual es la ade-
cuacion mas o menos evidente, mas 0 menos provisoria, a las
eternas preguntas que se hace la humanidad. Mas exactamente:
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la flecha tiene por finalidad matar a la presa, es un medio aun
cuando sea objeto de ritos méagicos que le atribuyan poderes.
Pero la finalidad del dios esculpido consiste en manifestar su
existencia y su poder. No es el medio para obtener lo que de él
se solicita; en cambio, su escultor se considerara como el me-
dio de su surgimiento, lo cual -de manera desacralizada- ex-
presaba también Miguel Angel al decir que tenia que despren-
der la forma que el marmol ocultaba. Actualmente, junto a no-
sotros, muchisimos escultores modernos manifiestan que su
precursor fue el cartero naif Cheval, que se ponia al servicio de
la forma sugerida por la piedra en bruto del camino, diciendo:
"La Naturaleza ha hecho la escultura; yo me hago su arquitecto
y su albaiil”

Precisamente porque nada que le sea extrafio en su entorno res-
ponde a la pregunta del hombre: ;De ddnde venimos? ;Que
somos? ;Adonde vamos?", las respuestas que a si mismo se da
-y eso sin llegar a las eras histdricas- s6lo podian antojarsele
como procedentes del mas alla, como revelaciones, y eso con
mayor razén puesto que las respuestas se imponian con la evi-
dencia de los resplandores subitos. Ese sentimiento, que ha lle-
gado hasta muy cerca de nosotros en forma de inspiracion, no
tiene nada de charlataneria (por lo menos, no en sus formas
originales) sino que es la expresion inmediata de la relacion del
hombre con su inconsciente cuya estructura es historica y so-
cial. En ese sentido, es correcto plantear la obra de arte autén-
tico como totalizacion de un saber y de una utopia, forzosa-
mente puesta sin cesar en tela de juicio por el movimiento de
la historia y, por consiguiente, constantemente vuelta a cues-
tionar.

Antes del arte (en el sentido propio), la divinidad aparece como
si dictara, es la que restituye como un eco el orden social
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proyectado en su fuera-del-mundo. Para comprender este paso
primitivo del arte basta con meditar sobre las artes espontaneas
que nos rodean: el arte de los nifios, de los auténticos naifs, de
los enfermos psiquicos. Esos reflejos del mundo, que en oca-
siones pueden alcanzar la mas alta calidad plastica, manifies-
tan clara y simultaneamente, por lo general, la potencia de las
determinaciones inconscientes de la obra de arte, el carécter
social de la estructuracion de ese inconsciente y la espontanei-
dad de la preocupacion estética. Los “autores” de esas obras
nunca tienen una clara conciencia de las motivaciones que ha
tenido la eleccion de sus temas, del valor que otorgan a los ele-
mentos representados de su universo, del caracter historico de
éste y, cuando tienen una teoria (a menudo rudimentaria) de
sus opciones estéticas, ésta suele ser pocas veces estética y
muy a menudo ideoldgica (valor de los colores, proporcion de
los elementos figurados, etc.).

Como en cualquier obra de arte, las obras de los nifios, de los
naifs y de los locos son proyecciones totalizadoras de su
mundo, modeladas por las particularidades de su psiquismo.

Las principales diferencias de fondo entre tales obras y otras
cuyo codigo esta altamente elaborado (digamos, por ejemplo,
la representacion esculpida de un dios), consisten en que, por
una parte -en el primer caso- las totalizaciones son pobres de
contenidos y, a la inversa la individualizacién de las represen-
taciones es ampliamente dominante aunque poco original
(composicién organica que no impide, cabe sefialarlo aqui, la
capacidad de resonancia de masa que tales obras pueden tener);
y por otra parte, en que la realizacion estética espontanea pocas
veces proporciona al espectador el sentimiento de plenitud que
da la obra que expresa la culminacion de cada momento histé-
rico del arte; a pesar de que, en este Gltimo caso, la totalizacion
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es a la vez compleja y refinada, mientras que la mediacion del
autor, aunque esencial, tiende a borrarse en su cohesién con el
inconsciente social, y la ejecucién manifiesta una destreza que,
no obstante ser personal, concreta todo el saber y el saber-hacer
de una cultura.

Antes del arte (en el sentido moderno de origen burgués de la
palabra), el arte es aquello en lo cual el hombre se sorprende
mas de si mismo. Por consiguiente, quien se revela (a si mismo
y a los demas) capaz de crear una obra no lo experimentara
como su expresion propia sino como poder de expresar al
grupo social. Y en efecto, eso es. Tanto méas cuanto que la in-
dividualizacion psicologica y la diferenciacion cultural son fe-
nomenos relativamente modernos, y que, a la inversa, la
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creacion de obras que hoy nos parecen artisticas responde, en-
tonces y por mucho tiempo, a un pedido social preciso y cui-
dadoso en que la calidad estética esta subordinada o, mas exac-
tamente, implicada como evidente, como la forma necesaria
del contenido. Y el autor tendrd por mucho tiempo la funcion
social de hechicero o sacerdote.

Las primeras ar-
tes conocidas son
anteriores a las
sociedades de cla-
ses propiamente
dichas. Y expre-
san entonces al
grupo social en-
tero. Pero lo esen-
cial de las artes
que podemos es-
tudiar en su rela-
cion con la socie-
dad es que son ar-
tes que, bajo for-
mas religiosas o
por lo menos sa-
cralizadas, expre-
san a clases domi-
nantes, al sistema del mundo y a la estructura social tales como
los han elaborado dichas clases.

Algunos ejemplos separados por inmensos espacios de tiempo
demostraran cémo, de maneras infinitamente distintas, podian
totalizarse sistemas sociales en obras cuyo acierto plastico es
tal que sigue fascindndonos.
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Una etnia africana ha reproducido en muchisimos ejemplares
una extrafia escultura cuya base es un craneo humano bajo una
forma circular labrada en que se sostiene una pequefia forma
humana cabeza abajo, con brazos y piernas extendidos. Por en-
cima de ese circulo hay un pajaro. Lo que a primera vista po-
dria antojarse un conjunto reunido por la imaginacion es, en
realidad, un sistema cosmogoénico de la mayor riqueza puesto
que cada parte de la escultura estd cargada de significado: el
craneo es el del antepasado que es la muerte y el elemento tie-
rra en que reposa. Sobre €l se encuentra el elemento agua que
se yergue bajo la forma de la vida fisica del nifio en el vientre
de su madre; el pajaro representa al elemento aire y al espiritu.
Esta explicacion, en términos que se refieren a nuestros con-
ceptos filosoficos occidentales, empobrece el caracter de vin-
culacion dinamica del conjunto vy, sin el menor lugar a dudas,
de sus resonancias para quienes participan en ese sistema. Pero
la armonia de la construccion, su equilibrio, vale para nosotros
y nos prepara para la riqueza de su significacion alcanzada me-
diante una sorprendente economia de medios.

Conocemos todos los dioses egipcios, animales o de rostro ani-
mal. Sabemos que ese pantedn fantastico redne lo que podria
calificarse como dioses-tétem de las ciudades reunidas en el
doble imperio del alto y el bajo Egipto (cuyos simbolos estan
igualmente reunidos en los adornos del faraon), y que su jerar-
quia, variable en las representaciones pintadas o esculpidas,
manifiesta en realidad predominancias politico-religiosas.
Todo el arte egipcio se encuentra sometido de ese modo al sis-
tema, extremadamente complejo, de los signos del poder sa-
cralizado que ordena los conjuntos. Ahi también, la adecuacion
de la invencion plastica con fines ideoldgicos se sale de éstos,
llega a lo més profundo, y asi es como nos alcanza.
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Demos un salto hasta mediados de la Edad Media: en Gante,
el retablo del Cordero mistico, obra de los hermanos Van Eyck,
representa igualmente todo un sistema del mundo y la sociedad
que funda la jerarquia terrestre de las clases sobre la del cielo
que la reproduce. La maravillosa perfeccion formal de esa obra
manifiesta a la vez un momento de equilibrio inestable entre la
joven burguesia y el mundo feudal en decadencia, y la culmi-
nacion de un arte que pronto desaparecerd. Como imagen del
universo feudal, resulta apasionante comparar ese retablo con
obras que representaban la piramide social mas antiguamente,
y cuyas variaciones son paralelas a las de las relaciones de
fuerza entre clases sociales. Para nosotros, esa obra restituye
un momento del pasado humano, pero en forma mas profunda,
sensual y por ende humana, que cualquier bloque de documen-
tos histdricos.

Mas ¢cudl es la relacion entre los movimientos de la historia y
las modificaciones de las concepciones estéticas?

Periodos de arte y ciclo de las clases

Por lo menos, se puede desprender una importante ley que pro-
porciona una base para la comprension de los periodos del arte:
cada nueva sociedad de clases produce un primitivismo artis-
tico que no debe considerarse de manera peyorativa sino en el
sentido de una expresion primera, sin tradicion o rompiendo
con una tradicién o distorsionando una tradicién anterior, y
cuya espontaneidad de la forma es comparable en algo a la de
la infancia -lo cual justifica, por cierto, la idea de infancias his-
toricas, con la condicion de que se entienda "infancias"”, en plu-
ral, como infancias renovadas de sociedades y no como
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desenvolvimiento Unico de la humanidad a la manera positi-
vista.

Luego, cuando esa sociedad alcanza un alto grado de equilibrio
social en la armonia entre el nivel de sus fuerzas productivas y
sus relaciones de produccion, mientras la clase dominante
desempefia el papel progresivo que la hace surgir y todavia no
experimenta las manifestaciones de la lucha de clases como
una amenaza contra su existencia, el sentimiento profundo de
la concordia social y la buena conciencia se reflejan en el arte
en lo que por extension se puede llamar: un clasicismo.

Si ese equilibrio social se paraliza por la incapacidad en que
estd una clase dominada para sacudir sus cadenas y erigirse
abiertamente como candidata a la dominacion social, el arte se
paraliza igualmente en lo que pudiera llamarse -también por
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extension- un academismo.

Pero cuando la lucha de clases trastorna profundamente a la
sociedad sin que la clase dominada que afirma su fuerza sub-
versiva pueda aun derribar a la antigua clase dominante, las
convulsiones sociales se expresan entonces en arte por medio
de lo que -aqui mediante una extension, mas insoélita aun que
las anteriores, de un término fechado historicamente al reci-
birse su acepcién- llamaremos un barroquismo, el cual tam-
bién puede conocer cierta academizacion durante un periodo
de reflujo.

Las artes que llamamos "barrocas" estan producidas por artis-
tas al servicio de las clases dominantes pero que, mas 0 menos
Inconscientemente, no pueden dejar de expresar las contradic-
ciones sociales, lo cual se traduce antes que nada en sus obras
mediante combinaciones formales contradictorias (aungue con
posibilidades frecuentes de resultados fascinadores a causa de
la reflexion formal de contradicciones vivientes).

El arte, pues, se desarrolla constantemente, partiendo de primi-
tivismos, en un balanceo méas o menos rapido entre clasicismo
y barroquismo, lo que Apollinaire ha traducido de manera ad-
mirable al expresar la férmula: "esa prolongada pugna entre el
orden y la aventura" -de la cual probablemente no vio el fun-
damento social, ya que el orden y la aventura también pueden
congelarse en el entumecimiento de una rigidez cadavérica o
en las muecas de los dias de barbarie.

(Traduccién de Leonor Tejada.)
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