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Introduccion

Puede afirmarse que dos de las caracteristicas sobresalientes de la modernidad
son la secularizacion (en el sentido weberiano de racionalizacion y desmitificacion del
mundo) Y tecnificacion, las cuales impregnan tanto la vida pablica como privada de los
individuos. Mientras el primer aspecto trae como consecuencia la autonomizacion de
esferas y su independencia respecto de cualquier fundamento trascendente; el segundo
penetra en la realidad hasta sus mas infimas fibras, transformando no sélo los modos de
produccion sino también las modalidades de pensamiento y percepcion. Ningln intento
de abordar la realidad de la historia reciente puede dejar de lado estas particularidades

de la modernidad.

En el presente trabajo interesa especialmente como este doble proceso afecto la
forma de hacer y concebir el arte para los grupos Surrealista y de Arte Concreto de la
Argentina —cuyas manifestaciones mas contundentes se dieron a lo largo de las décadas
del 30 al 50-. Para ello se partira de la premisa de que las manifestaciones artisticas se
ven inevitablemente atravesadas por las formas que le son contemporaneas de
produccion, reproduccion y percepcion de las obras de arte —inherentes a una

determinada formacion social-.

Como marco tedrico para este abordaje se utilizara principalmente al teérico de
la escuela de Frankfurt Walter Benjamin, cuyos trabajos —especialmente La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica, texto al que se hara referencia- se orientan

en el sentido de problematizar especialmente este fendmeno.



Relaciones entre arte y técnica:

Posicionamiento del Surrealismo y del Arte Concreto en

Argentina

Transvaloracion estética

Ubicandose dentro de la teoria marxista, Walter Benjamin, en La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica, afirma que todo cambio superestructural, si
bien acompafa al de la estructura, se da con mayor lentitud que este segundo. Esta
dialéctica, que sucede a gran escala en el modo de produccidn capitalista que analiza, se
da tambien al interior del campo especifico del arte: alli, a medida que cambian las
condiciones econOmicas de su produccion, se modifican a su vez las formas de
percepcién mediante las cuales ese arte es apreciado -tanto por sus propios autores
como por los espectadores-.

El resultado de este proceso es ambiguo. La potencialidad de la transformacion
puede encauzarse de dos formas fundamentales y opuestas entre si. Bajo las nuevas
condiciones, la nueva concepcion estética que surge puede ser utilizada tanto al servicio
de las fuerzas reactivas del fascismo, como también puede canalizarse —siguiendo una
politica artistica diferente- en pos de exigencias libertarias.

Esta transvaloracion estética, si bien no es un mero reflejo de la estructura, se ha
visto fuertemente impulsada por las novedosas condiciones econdmicas de produccion.
Los medios técnicos revolucionan la manera de hacer arte: al tiempo que se modifican
los procedimientos, cambia también la funcién que la obra de arte cumple en su
contexto. Esta variacion superestructural repercute entonces en el modo de estimacion y

circulacion que desde entonces tendra la obra de arte.

Los medios técnicos (desde la imprenta hasta a la fotografia y el cine, por citar
algunos ejemplos) multiplican hasta la infinidad los ejemplares que alguna vez fueron
unicos. Pero en su voragine reproductiva excluyen a las obras de toda conexién con el
Unico aspecto que hasta entonces era sustancial para su valoracion: su “aqui y ahora”; de

modo que estas pierden toda union con el ambiente irrepetible en el que nacieron. El



punto de partida que marcaba para siempre la trayectoria de toda pieza original se diluye
con el correr de las reproducciones. Y este es el motivo por el cual, con el advenimiento
de la modernidad, la obra de arte pierde lo que Benjamin llama su “aura” -definida por
él como “manifestacion irrepetible de una lejania™-.

La autenticidad de la obra de arte, dada por la relacion Gnica de la pieza con una
determinada tradicion, es lo Gnico que no puede ser copiado. La reproductibilidad
técnica, por lo tanto, corta el lazo que habilitaba a la obra para testificar algo acerca de
si misma y de su ambiente de origen -a lo largo de su entera existencia-. “La técnica
reproductiva desvincula lo reproducido del ambito de la tradicion. Al multiplicar las
reproducciones pone su presencia masiva en el lugar de una presencia irrepetible™.

Mientras esa relacion entre el objeto artistico y su contexto se mantuvo, la obra
de arte cumplié una funcion ritual, religiosa (funcién que se puede hallar en el horizonte
de aquella lejania que sefialaba Benjamin al hablar del aura). Y fue justamente ese rol el
que le dio su valoracién. Pero una vez que esa cercania desaparece, mediada por la
multiplicacion de las copias, se extingue también el valor cultural que hasta entonces
transmitia la pieza artistica. Y como consecuencia ésta se encuentra de pronto librada a

si misma, aislada de aquello que le daba un sentido.

El arte entonces se enfrenta a una crisis de sentido. Y reacciona a ella con la
teoria de I"art pour I"art; del arte “puro”, desprovisto de toda determinacion objetual.
De esta forma, esta transformacién implica la liberacién de la obra de su “existencia

parasitaria en un ritual™

. Y la radical separacion respecto de su origen -y originalidad-
la inserta en un juego de préacticas diferente: si el significado de la obra de arte no es
ritual; si no hace referencia a un mundo trascendente, entonces es profano y
necesariamente inmanente —ya que su sentido serd creado por y para hombres-. Su
fundamentacion se volverd, por tanto, politica.

El criterio estetico de valoracion ya no estara determinado por un culto ajeno al
arte, sino que, a partir de entonces, éste podra buscar una fuente de valoracién mas
formal; independiente de la referencia obligada a un objeto en particular. La creacién
artistica queda librada a si misma. La estética moderna se replegada sobre si (I"art pour

I"art). Pero ésta es un arma de doble filo, ya que la pérdida de un fin externo ordenador

! Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Madrid, Taurus, 1973, p.
7, en http://www.udp.cl/humanidades/pensamiento/docs/03/obradearte.pdf

2Op.Cit.p. 4

$Op. Cit.p. 6



—de esa lejania, de ese horizonte de sentido- que fundamente a la obra limitandola a una

funcién, hace posible que ésta sirva a multiples propositos.

Todo esto redunda en aquel cambio tanto infra como superestructural que se
citaba al principio; ya que, finalmente, a una manera de produccion artistica diferente a

la tradicional corresponde un significado y una forma de percepcion también distinta.

Las miles de imitaciones se diseminan por la incipiente sociedad de masas —
Benjamin escribe el ensayo en 1936-. Pero este mismo fenémeno que por un lado
vuelve mas asequibles a las obras, por otro las afecta en su nicleo mas sensible, ya que
cuanto mayor es la cercania del objeto, menor su valor cultural. De modo que la masa
tiene acceso a las obras; pero a unas obras amputadas, alienadas, despojadas de
contenido y sentido.

La obra de arte moderna

El arte moderno surge de una irrupcién técnica en la realidad. Esto es asi en el
doble sentido de la técnica —o aparato, como en el caso de la cdmara cinematogréfica-
utilizada para producir arte y de la nueva subjetividad nacida de la época de la
reproductibilidad técnica. “No es la nuestra tanto una época de altas tecnologias en el
universo de los artefactos —explica José Luis Brea-, cuanto en el de las industrias de la
consciencia (...). El pensar mismo se ha vuelto tecnolégico™.

Como resultado de ese adentramiento técnico en la realidad, muchas veces se
presenta un producto que se pretende realista, en el sentido de despojado de todo
aparato —Benjamin se refiere aqui especialmente al cine, pero su reflexion se podria
extender a distintas técnicas artisticas utilizadas en la modernidad para llevar a cabo las
obras de arte-. Lo que se obtiene, sin embargo, es una nueva ilusion: “(...) en el pais de
la técnica la vision de la realidad inmediata se ha convertido en una flor imposible™. De
esta forma, la revolucion en las técnicas trae aparejada, gracias a su masividad, la

posibilidad de mistificar la realidad detras de un velo estético.

* Brea, José Luis, Algunos pensamientos sueltos sobre arte y técnica, en http://aleph-
arts.org/pens/arttec.html
> Walter Benjamin, Op. Cit. p. 12




Pero los cambios no se dan sélo al interior de la obra de arte, sino también en sus
espectadores. La reproductibilidad técnica produce una homogeneizacion del objeto
artistico. Y la percepcion se amolda a él, de modo que el sentido para lo igual prevalece
sobre lo irrepetible. A esto se suma el crecimiento masivo de los receptores, debido a la
emergencia de la sociedad de masas —donde todos estan igualados en su capacidad de
consumo, diria luego Aldo Pellegrini-. Ambos fendmenos producen en conjunto un
cambio radical en el aparato perceptivo del hombre moderno: se pasa asi del modelo

reflexivo del recogimiento al de la disipacion.

La velocidad inherente a la sociedad de masas, sumada a la distancia que
finalmente se le impone en ella al espectador respecto de la realidad representada —la
obra como velo estético de la realidad técnica-, impiden al receptor de la obra
sumergirse en ella atenta y reflexivamente. Emerge entonces, en su lugar, otro modo
preponderante de percepcion: el de recepcion en la dispersion, que se basa
principalmente en la costumbre. Y con esto no solo se redefine la manera como las
cosas se ven, sino también qué campo se visibiliza y cual no -de modo que se redefine

también el area de la apercepcion-.

Estetizacion de la politica o politizacion del arte

Las fuerzas productivas avanzan, y con ellas se desarrolla la técnica. Las
condiciones estancas de propiedad pueden retenerlas durante cierto tiempo. Pero su
influencia —tanto en la estructura como en la superestructura- se hace sentir
inevitablemente. Entonces, o bien esas fuerzas se desarrollan “naturalmente”
continuando con su avance; o bien, obstruidas por las relaciones sociales de produccion,

se rebelan contra el hombre de manera “antinatural”.

La segunda opcion es —segn Benjamin- la que promueve el fascismo (aunque
no de manera explicita, por supuesto). Este intenta mantener las condiciones de
propiedad. Esto limita inevitablemente el avance técnico. Y la forma que encuentra el
fascismo para sostener esta situacion es hacer la guerra. Por un lado ésta es la Unica que
puede poner en movimiento la técnica sin que ello se modifique la propiedad de los
medios de produccion. Por otro lado, la guerra permite la satisfaccion estética de los

movimientos de masas, cuya percepcion ha sido modificada por esa misma tecnologia.



Esta posibilidad se relaciona de manera directa con la nueva manera que adopta
el arte en la modernidad. El proceso de secularizacion, por supuesto, no lo afecta sélo a
él, sino a la sociedad en su conjunto. Una derivacion posible de las extincion de todo
fundamento trascendente es la alienacion; el repliegue sobre si —nuevamente, tanto de la
humanidad como del arte-. Y aqui es donde se hace méas patente el riesgo del arte
“puro”. Ya que su independencia respecto de todo objeto también lo exime de todo
limite ético. La belleza del poderio humano sobre la tierra se manifiesta tanto en la
construccion como en la destruccion que mediante la tecnologia lleva a cabo —“(...) el

impulso a la destruccion es innato en el hombre™®

, dird Aldo Pellegrini en Fundamentos
de una estética de la destruccion, de 1961-. El hombre deja de admirar el espectaculo
del cielo para buscarlo en si mismo. “Su autoalienacidn ha alcanzado un grado que le

»l

permite vivir su propia destruccion como un goce estético”’, concluye Benjamin en su

ensayo.

Esta es la forma en que el fascismo explota las potencialidades negativas del
vaciamiento de un fundamente Gltimo de la estética. Su estetizacion de la politica (de la

guerra) es la consecuencia extrema de I"art pour I art.

Pero ésta no es la Unica canalizacion posible de esta “independencia” del arte.
Los distintos movimientos artisticos han propuesto —directa o indirectamente- diversas
maneras de choque contra este modo quedo, irreflexivo de la percepcion. En Rusia, por
caso, justamente hacia los afios 30 surge el Realismo Socialista. Y este es un ejemplo de
politizacion del arte; es decir: un modo de utilizacion de este ultimo opuesto al

implementado por el fascismo.
Surrealismo y Arte Concreto
En Argentina, el grupo de artistas surrealistas, se nuclea primero en torno de la

revista Qué, hacia los afios 30; y luego sucesivamente en Boa, A partir de Cero y Letra
y linea, todas publicadas en los afios 50.

® Rafael Cippolini, Manifiestos argentinos. Politicas de lo visual 1900-2000, Adriana Hidalgo Editora,
Buenos Aires, 2003, p. 298
" Walter Benjamin, Op. Cit. p. 18



El movimiento de artistas concretos, por su parte, cobra fortaleza en los afios 40
y 50. Y si bien se divide en distintas corrientes, serda tomado aqui en conjunto debido al

acuerdo de sus miembros en ciertos puntos fundamentales.

Ambos movimientos aceptan los postulados marxistas, sin por ello acatar al
mismo tiempo los del Realismo Socialista, poco tiempo atrds inaugurado. Pero no
rechazan estos Gltimos porque renieguen del realismo en general —mas bien defienden
(cada uno por separado) un tipo de realismo-, o de la toma de postura frente al ya
inevitable avance cientifico y tecnolégico. Ambos aceptan la politizacion del arte como
medio para hacer frente a los males que trae aparejada la sociedad de masas (con su
estetizacion de la politica); pero el modo de llevarla adelante es en cada caso diferente.

Si bien ambos se declaran realistas, desconfian del criterio de realidad que se
muestra como evidente en el arte tradicional representativo. Al respecto conviene
recordar algo dicho més arriba: la realidad que devuelven los medios técnicos es una
realidad intervenida técnicamente, de segundo grado, cuya vision directa resulta esa flor
imposible de la que hablaba Benjamin. Y a pesar de que los dos grupos tienen opiniones
distintas al respecto —los concretos méas celebratorias respecto de las virtudes de la
técnica, y los surrealistas mas criticas-, ambos consideran como irreal a cualquier
manifestacion artistica que no tenga en cuenta —y no adapte sus métodos en
consecuencia, de modo de mostrar esa realidad- estas premisas. En consecuencia, su
primer objetivo serd redefinir esa realidad intervenida técnicamente y la forma de

acceder a ella.

Aldo Pellegrini -gran exponente del surrealismo argentino- se ocupa de esta
definicion en su ensayo El Huevo Filoséfico®, de 1952: “A la idea del hombre comin de
admitir como real solamente las apariencias sensibles, se opone la idea surrealista de la
existencia de aspectos, 0 mejor, de planos mdltiples y variados de la realidad. (...)El
surrealista no quiere prescindir de ningun aspecto posible de la realidad y como
consecuencia, su actitud frente a los datos parciales de los sentidos y de la ciencia se
revela no conformista. Para él, s6lo es posible captar la realidad como un todo”.

La realidad que se le presenta como inevitable a las masas -e incluso a los

cientificos, encargados especialmente de liberar las fuerzas técnicas procurando su

® Ensayo publicado en «A partir de Cero», n° 2, Buenos Aires, diciembre de 1952 (p4g.3), Director:
Enrique Molina



avance- es limitada. En ella se muestra una tecnologia que aniquila la vida a través de
las guerras. Se muestra una sociedad que pareciera no estar preparada para “hacer de la

técnica su 6rgano™®

, Y una técnica incapaz de dominar las fuerzas de la sociedad. Esta es
la vision pretendidamente natural (es decir: pretendidamente independiente de la
intervencion tecnoldgica), de la cual hace usufructo el fascismo.

Pero nada de esto es natural. Esta realidad “objetiva” que surge de la era de la
estetizacion de la politica, es digna de sospechas. “Si los hombres de ciencia no tuvieran
el intimo convencimiento de que no hay limites para la realidad, todo camino de avance
se habria agotado. Pero la ciencia que avanza por pasos, siempre plantea un nuevo
limite”°, continta Pellegrini.

Ante esta realidad acotada -y ante sus nefastas consecuencias de destruccién
masiva- la mera contemplacion estética no es una opcion para los surrealistas. Y como
respuesta ellos una realidad ilimitada. Su postura es la siguiente: desprovisto de la
realidad imaginaria, el mundo de la realidad empirica permaneceria siempre igual a si
mismo; como algo dado, imposible de ser modificado. Pero si, en cambio, hay algo que
agregar a ese cosmos humano, algo que modificar en él, ese algo provendra de la
capacidad de innovacion del hombre. “La realidad nos cambia y nosotros cambiamos la
realidad. Esta interaccion dialéctica constituye la esencia de todo conocimiento, tanto
cientifico, como poético™*,

Partiendo de esta intima conviccidn, los surrealistas se oponen artisticamente a
esa imagen de la sociedad que, ocultandose detras de un pretendido realismo, crea
bienes y tecnologia en funcidn de su consumo o destruccion (y no en funcion de la
vida). A esa sociedad que crea tecnologia sélo para que esta se consuma en sus propias
fuerzas; que manda consumir como mandato superior a vivir. Esta imagen de la realidad
puede y debe ser modificada. El surrealismo se opone a esa sociedad de masas que
aspira a un solo tipo de igualdad, basada en el consumo. Que tiene “un solo deber:
consumir”*?; sea bienes, vidas o fuerzas productivas; el consumo es lo Gnico que
mantiene en marcha la gran maquina del capitalismo. “La sociedad de consumo
indudablemente crea bienes; pero lo que especificamente le interesa es crear bienes

destructibles, que puedan ser sustituidos por otros bienes. No le interesa cubrir las

¥ Walter Benjamin, Op. Cit. p. 18
1% Aldo Pellegrini, Op. Cit

1 Oop. Cit.

12 Rafael Cippolini, Op. Cit. p. 402



necesidades perentorias del hombre, le interesa atender a las necesidades de su propia
produccion”®.

Pero esta imagen de la humanidad fagocitandose a si misma, es tan repudiable
como aquella imagen de la humanidad contemplando su propia destruccion que
describia Benjamin. Esta imagen que muestra la guerra y la destruccién como resultado
inevitable- y bello- del avance técnico, es falsa. “Es necesario no confundir sociedad de
consumo con sociedad de tecnologia avanzada. En esta Gltima se pretende facilitar la
vida del hombre, no paralizarla. (...) No puede negarse el importante aporte de la
técnica, pero siempre que la técnica estd al servicio del hombre. La sociedad de
consumo utiliza la técnica para deshumanizar al hombre, para someterlo, para
paralizarlo. Es un monstruo al acecho para el que todo debe convertirse en mercaderia
con un precio™*.

Pero esta no es la Unica realidad posible. La realidad nos cambia y nosotros
cambiamos la realidad, insiste Pellegrini. Si el hombre quiere algo distinto a esto que
contempla pasivamente, distendidamente (estado de serenidad que el artista debe
interrumpir), debe buscar ese algo en su interior -pues no le vendra dado por ese mundo
que ve-. Y cuando retorne de su propia inmersion debera expresar la nueva posibilidad
con un lenguaje tan fluido como combatiente es la realidad que intenta instaurar: esto
solo es posible mediante el lenguaje artistico —sea poético o plastico-. Aqui se
manifiesta la potencialidad libertaria de la estética moderna. El artista creador se ve
facultado de esta manera a oponer un mundo propio y distinto al que le presenta la
sociedad de consumo. “El mundo del consumo quiere aniquilar al artista porque comete
el pecado de crear en lugar de consumir. El artista es un ejemplo de vida creadora. Por
eso el mundo del consumo quiere aniquilar al artista, porque ensefia a vivir en lugar de
consumir”®®,

Tal como viene siendo usada, la técnica deshumaniza al mundo. Pero el artista
moderno, asi concebido, puede reaccionar contraponiendo un mundo humano donde la

técnica esté al servicio de las fuerzas de la vida.

3 0p. Cit. p. 402
 Op. Cit. p. 403
> 0Op. Cit. p. 403
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En este mismo sentido se orientan los esfuerzos de movimiento del arte concreto
en la Argentina. De hecho es éste su objetivo primordial: hacer un arte cientifico,
contribuyendo de este modo a incorporar a la vida las innovaciones del mundo técnico

Este movimiento también parte de una doble critica: por un lado a esa realidad
que se presenta como inevitable; y por el otro al arte representativo (como el propuesto
por el Realismo Socialista ruso), que es incapaz de crear una alternativa.

Un arte meramente imitativo, sostendran los concretos -y en esto coincidiran con
los planteos surrealistas- no puede hacer frente a esa realidad atroz que se le presenta,

simplemente porque es incapaz de oponerle nada de su propia invencion.

Es mediante esa justificacion que los artistas concretos pretenden eliminar toda
representacion (Se toma dominio de la realidad al negarse a copiarla, creando nuevos
objetos en su lugar, decia Edgar Bayley en 1946). En su lugar buscan instaurar una
estética cientifica, para lo cual se valen unicamente del color y la forma -y utilizan
nuevos materiales, producto del desarrollo tecnologico- a la hora de llevar adelante sus
creaciones.

La apuesta del movimiento es devolver artisticamente una imagen de la realidad
que ya no pretenda —falsamente, como hace el “realismo” que ellos critican- ser ajena a
esta intervencion tecnoldgica que la atraviesa; sino extraer justamente los elementos
claves que hacen a ese cambio tecnoldgico, ilustrandolos con toda la fuerza que sea
posible. “La materia, el color y el sonido en movimiento son los fendmenos cuyo
desarrollo simultaneo integra el nuevo arte”, diria Lucio Fontana en el Manifiesto
Blanco™ (uno de los textos fundadores del movimiento) que redacté en 1946.

La idea de estos artistas no es sélo crear una imagen que deje en claro la
intervencion de la técnica tanto en la elaboracion de la propia obra como en el mundo -
para ello la obra debe dejar al descubierto las nuevas condiciones de produccion y de su
produccion-; sino que también ésta se debe adaptar a las nuevas condiciones de
percepciodn (alteradas por la reproduccion técnica del arte), una de cuya caracteristicas
generales es la recepcion masiva. De modo que, para satisfacer esta nueva necesidad, el
Perceptismo propondréa luego -en 1948- un método de creacion regido por férmulas
matematicas que permitan la reproduccion masiva de la obra -acabando definitivamente

y sin miramientos con la concepcion auratica de la “obra unica”-.

16 Op. Cit. p. 188
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El poder de inventar nuevas realidades estéticas (distintas, por ejemplo, de aquel
espectaculo estético de la humanidad destruyéndose a si misma) es lo que preuba
verdaderamente el poder del hombre sobre el mundo, afirmaba Tomas Maldonado en un
texto de la Asociacion Arte Concreto Invencion de 1945.

En el Manifiesto Blanco, Lucio Fontana afirmaba buscar una alianza entre la
ciencia y el arte. La conciencia materialista, decia, exige un arte de igual tipo: no
representativo e idealista, sino concreto. El nuevo aparato perceptivo de los hombres,
producto de la reproductibilidad técnica, reclama en el mismo sentido. Por ello, el arte

socialista que proponen los concretos no es representativo.

Debido a esta toma de postura, los concretos suelen ser acusados en dos
sentidos: se les reprocha que la no representatividad implica un alejamiento de la
realidad, y por lo tanto una falta de compromiso con ella.

En respuesta, en primer lugar los artistas concretos afirman en sus sucesivos
manifiestos que la no representatividad no implica un menor grado de realismo —de
hecho el arte concreto es, segln ellos, el Unico que puede llamarse a si mismo de tal
manera, ya que solo él se adapta a las formas reales de los materiales en su movimiento-
. La estética cientifica, que se adapta a los descubrimientos de la ciencia (a la fisica, ala
cinética, etcetera) es la Unica materialista -es decir: realista-. Un arte tal es el Unico que
responde superestructuralmente a las exigencias del desarrollo cientifico; en respuesta al
avance de los medios de produccién; y lo hace concretando el espacio, el tiempo y el

movimiento a través de sus obras.

Aclarada esta primera cuestion, los concretos indican que la no representatividad
de sus obras tampoco implica ninguna despolitizacién. Muy por el contrario. Sélo un
arte inventivo (y unicamente en inventivo aquel arte que no estéa atado a la imitacion de
la realidad) es capaz de “participar en el mundo, no a través de la copia, sino por medio

»l7

de la invencién de realidades objetivas Es decir, sélo este tipo de arte es capaz de

traer al mundo una realidad diferente de la que se le presenta ante los 0jos.

“Para nosotros, marxistas, real es lo que la accion, la practica, puede verificar”,

diria Tomas Maldonado en 1946. “El arte concreto sera el arte socialista del futuro -

7 Op. Cit, p.196
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continda diciendo en el mismo texto-. El arte concreto es un arte de INVENCION”.
“Nuestro arte es humanista porque se basa en una fe ilimitada en la capacidad practica
del hombre. [Y] humanista es quien juzga al hombre capaz de inventar, de
revolucionar.” **Apenas un afio después, Gyula Kosice afirmaria en el Manifiesto Madji
que el concepto de invencion se define en el campo de la técnica. Y por eso Madi
buscard una renovacion permanente de ésta, capaz de luchar asimismo por una nueva
sociedad sin clases, “que libere la energia y domine el espacio y el tiempo en todos sus

sentidos™?®.

De esta forma, una vez mas los artistas concretos —al igual que los surrealistas-
bregan por una técnica encauzada a favor de las capacidades creativas —vitales- del
hombre. Esto es: en pos de una utilizacion “natural” (como decia Benjamin) de las
fuerzas técnicas creadas a nivel estructural, dado que cuando estas rebasan las
capacidades de su utilizacion por parte de la sociedad, se vuelven contra ella cobrandose
ese exceso en vidas humanas...

Asimismo, ambos movimientos proponen un tipo de politizacion del arte como
respuesta y defensa frente a la estetizacion de la politica. Los dos adoptan una postura
critica —diferente una de la otra- y establecen un programa de accién frente a la
tecnificacion creciente de la sociedad. Pero no por ello abandonan su condicién de
artistas. Se hace necesario aclarar esto porque, al politizar el arte, uno de los riesgos que
se corre es la dilusion de los limites que separan -y le dan autonomia- a ambas esferas:
quizéds se halle aqui, en esta independencia funcional —fruto de la nueva era de
reproductibilidad técnica- que le permite a la disciplina artistica aliarse con distintos

objetivos, al mismo tiempo su mayor libertad y su mayor peligro.

18 Op. Cit, p.208
%0p. Cit, p. 222
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