Luis Racionero

El paradigma perdido o las metamorfosis de la creatividad

Este articulo trata de dar una visién de conjun-
to sobre el proceso de rotura de los canones tra-
dicionales y el establecimiento de la libertad for-
mal del arte contemporaneo. El proceso de rotura
de un canon tradicional consiste en un cambio
de énfasis selectivo, es decir, un descarte de las
convenciones y restricciones vigentes para resal-
tar aspectos de la experiencia previamente des-
atendidos: hay un cambio de énfasis, permutacién
de datos, reordenacioén de la jerarquia de valores,
de criterios de relevancia; y este fenomeno sucede
tanto en el arte como en la ciencia, pues en ella
los paradigmas cambian de modo tan notable
como los estilos artisticos. Para entender la na-
turaleza de este proceso es preciso distinguir que
la creacién artistica se base en dos elementos: lo
que se usa como material artistico y la manera de
verlo. De igual modo la ciencia conjunta datos y
teorias. Hay una nota en los manuscritos de Leo-
nardo que aclara esta distincién:

«Modo de aumenta y adiestrar el ingenio a
varias invenciones»:

«No puedo por menos que mencionar, en-
tre estos preceptos, una nueva manera de
especulacién, la cual, aunque parezca peque-
fia y casi digna de risa es, no obstante, de
gran utilidad para adiestrar el ingenio a
varias invenciones; y esta es mirar un muro
salpicado de manchas o piedras de varios
colores; podras ver alli similitud de diver-
sos paisajes, ornados de montafias, rios, ro-
cas, 4rboles, planicies, amplios valles y coli-
nas; también podras ver diversas batallas
y actos y figuras en acciéon; extrafios sem-
blantes y vestidos, e infinitas cosas; las
cuales podras reducir a formas enteras y
correctas; y sucede lo mismo con el sonido
de las campanas en cuyo tafiido encontraras
cualquier nombre o vocablo que imagines.»

(B.N. 2038, 22b)

En el acto creativo hay dos componentes: lo
que se ve y la manera de mirarlo, es decir, el
material y la ley de composicién. Lo que se ve,
las manchas o campanadas, son la materia prima
del arte, los moteriales y tecnologia disponibles,
es decir: pigmentos, palabras, films, cAmaras, mar.
mol, violin, cuerpo; la manera de mirarlo es el
paradigma o «gestalt» que ordena, dando estruc-
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tura al material virgen e informe. Con esto quiero
decir que no hay un modo tnico y verdadero de
ver las cosas, sino un conjunto de modos alterna-
tivos de agrupar lo que se ve. Es por ello que en
arte no hay progresos sino propésitos. Al cambiar
el «gestalt» o paradigma con que se mira, es decir,
el proposito, se produce un cambio de énfasis por
el cual se seleccionan ciertos elementos, que se
acentian, en tanto que otros se atenuan. El arte
paleolitico se proponia transmitir un sentido de
vitalidad que ayudara en las ceremonias de magia
simpatica; el arte griego queria lograr serena ar-
monia y grandeza reposada; los renacentistas pre-
tendian representar los objetos situados en el es-
pacio y las superficies de las cosas tal como se
ven; el retablo medieval era un «cartoon» al ser-
vicio de la religiéon para explicar al pueblo anal-
fabeto las vidas de los santos. En todas y cada
una de estas épocas, pese a la disparidad de pro-
positos, la creatividad de los artistas ha produ-
cido obras maestras literalmente incomparables.
Desde el bisonte de Altamira al toro de Picasso,
el arte no ha progresado, sino que ha cambiado
de intenciones, llevandolas a término con mayor
o menor fortuna.

Cada época de metamorfosis, llamese revolucion,
por el politico, renacimiento, por el humanista
cultural, o cambio de paradigma, por el historiador
de la ciencia, es un cambio de intenciones; y con-
lleva, necesariamente, un rumbo nuevo en la acti-
vidad creativa hacia la produccién de formas ori-
ginales. Aqui tropezamos con una antiguo contro-
versia a la que es preciso aludir: la que se centra
en torno al método para ser original; ¢originalidad
es, como afirmaba Gaudi, volver al origen, o, por
el contrario, lo que sostenia Artaud, «las obras
maestras del pasado son para el pasado, no para
nosotros»? ¢el arte consiste en la reformulacién
de la misma experiencia arquetipica en el idioma
de cada época, o en la creacién de experiencias
nuevas nacidas de una coyuntura irrepetible? New-
ton afirmaba: «Si he visto mas lejos que otros,
es porque he subido a hombros de gigantes» ¥
Leonardo pensaba que un buen discipulo supera
al maestro. Pero los momentos de progreso acu-
mulativo en ciencia y arte son escasos y erraticos;
s6lo se han dado en Grecia, durante ocho genera-
ciones entre los siglos VI y IV, y en Italia del XIV
al XVI. En la ciencia ha durado 10 generaciones.
Tanto en arte como en ciencia el progreso es li-

mitado, en direcciones limitadas, durante periodos
limitados. El cambio de intenciones o de para-
digmas imprime en una y otra actividad creativa
direcciones, métodos y resultados, que evolucionan
de modo discontinuo y a veces inconexo.

El siglo XX supone uno de estos puntos de ro-
tura, cambio de rumbo en las intenciones artisti-
cas, acompafado de cambio de paradigma en la
vision cientifica del mundo. Y es esta coincidencia
de rotura doble, en arte y ciencia, lo que presta
la particular intensidad, agudeza y fascinacién a
la actividad creativa contemporanea, que voy a
comentar seguidamente. Pero antes quisiera intro-
ducir un modelo del ciclo evolutivo tipico de estos
procesos de rotura, tal como ha ocurrido entre
1880 y nuestros dias.

El Modelo Evolutivo

Por una deformacién, debida seguramente a mis
desvarios juveniles como economista, pienso que
este proceso se estructura segun la Ley de los
Rendimientos Decrecientes. Ello se debe a un he-
cho comprobado de la fisiologia humana: la satu-
racion. Las células nerviosas en la retina no sefia-
lan homogeneidad sino contrastes; la habituacién
logra que no oigamos el tic-tac del reloj en la
mesilla de noche, y en cambio, oimos que se ha
parado. En arte se cambia de intenciones por va-
rios motivos: a veces econdmicos, por lo explotan
los comerciantes; a veces religiosos, porque lo ma-
nipulan las iglesias; a veces politicos, porque lo
dirigen los politicos; pero en cualquier caso, hay
ademds un motivo inescapable que se debe, no a
las condiciones del arte en si, sino al receptor,
cuyo paladar acaba por saturarse. Cuando la sa-
turacién se hace sentir, entramos en la etapa de
rendimientos decrecientes.

Como afirma Koestler, quien probablemente lo
tomoé de J. A. Symonds, el ciclo vital de un estilo
describe una especie de pardbola, una curva de
Gomperz, para ser exactos, isomorfa en varios pro-
cesos sociales: el crecimiento demografico, la uti-
lidad marginal del consumidor al tomar sucesivas
unidades de un producto, la productividad de una
empresa al aumentar los «inputs» de un factor
manteniendo constantes los demds. Todos estos
procesos evolucionan segin una estructura dina-
mica interna similar: un periodo inicial de con-



solidacién en el cual el progreso es acumulativo
(rendimientos crecientes) y que en arte equivale
a las épocas esplendorosas de creatividad, como el
siglo de Pericles o el Renacimiento; un periodo
de saturacién (rendimientos decrecientes) en que
el arte lucha contra la sensibilidad saturada del
publico, que recibe impactos emotivos cada vez
mas débiles a causa de su habituacién al estilo; en
este periodo se intentan los antidotos manieristas,
que luego comentaremos, para reanimar la sensi-
bilidad del receptor; y por ultimo una fase de cri-
sis y nuevo comienzo, que es la etapa de cambio
de intenciones, caracterizada por un ambiente de
busqueda cadtica y experimentacién frenética de
nuevas técnicas y tendencias. Esta es la etapa que
nos ha tocado vivir en las tltimas décadas y sobre
ella me centraré, porque explica la desconcertante
tesitura de la creatividad contempordnea. Pero
para entender con mayor claridad esta fase de
revolucién creativa es preciso considerar la acti-
tud del artista al entrar en la fase de saturacién.
La historia del arte podria escribirse en términos
del combate del artista contra los mortales efec-
tos de la saturacién, impotente contra el proceso
fundamental de habituacién, que opera en el sis-
tema nervioso del espectador. Baudelaire formulé
con su habitual agudeza esta sensacién tipica de
la segunda mitad del siglo XIX:
«El estudio de lo bello es un duelo, en que
el artista grita de terror antes de ser ven-
cido.»

En la fase de saturacién el artista delata una
creciente sensacioén de frustracién, y la conclusién,
consciente o no, de que las técnicas convenciona-
les han quedado inadecuadas como medio de ex-
presién. En esta situacién, el artista intenta rees-
timular la abotargada sensibilidad del consumidor
a base de un tratamiento de choc, es decir, a base
de quejio, hiper-realismo y exageracién; todo lo que
los griegos desdefiaban como «parentirsos» y que
tenemos en las peliculas de Ken Rusell; o por el
contrario intenta la tictica de susurrar al oido,

sugerir, economizar, seducir con vislumbres eva-

nescentes de una realidad entrevista oblicuamente.
Mallarmé explicé esta tactica, tan vieja como el
arte mismo, aplicada en las épocas de saciedad:

«Me parece que debe haber sélo alusién.
La imagen volétil de los suefios que evocan,
hace la cancién: los Parnasianos, que mues-
tran completamente el objeto, carecen de
misterio; privan a la mente del lector del
goce delicioso de imaginar que est creando.
Nombrar una cosa significa perder tres cuar-
tas partes del placer de un poema, que con-
siste en descifrarlo gradualmente, por con-
jetura: sugerir crea el suefio.:

Uno no puede por menos que recordar, al pensar
en este método, la parodia de Woody Allen sobre
Blanche Dubois de Tenesse Williams: «jNo, asi no,
hay demasiada luz; necesito més misterio!»

Sea como fuere la aparicién en el arte actual de
expresionistas exacerbados y de «dperas abiertas»
sugerentes, parecen indicar que hemos entrado en
el periodo post-saturacién, ultima fase del para-
digma, un tiempo de experimentacién desespera-
da y andrquica busqueda que prepara la revolu-
cién siguiente. Se ha iniciado el camino hacia otras
intenciones; el ciclo comienza de nuevo, y la curva
de rendimientos decrecientes se desplaza a un
nuevo origen para comenzar su evolucién.

La rotura del siglo XX

Estamos en condiciones de entrar en la segunda
parte de este andlisis y preguntar cémo y porqué
se ha producido el doble proceso de saturacién y
rotura, en ciencia y arte, que ha provocado la es-
pecial coyuntura creativa del siglo XX. Aunque
ello no haya trascendido aun al nivel del dominio
publico, ni al de muchos estudiosos de las ciencias
sociales, nuestro siglo ha presenciado la rotura del
paradigma cientifico mecanicista nacido en el siglo
XVII, asi como su correlativo, el arte naturalista;
se cierra con ello un ciclo iniciado en el Renaci-
miento y que llegé a su saturacién en los deca-
dentes de fin de siglo. Las fechas coinciden con la
revolucién cientifica ocurrida en torno a 1900.

Los puntos de rotura se dan en la Fisica y el
Psicoandlisis: Max Plank, en 1901, calculando la
radiacién de los cuerpos calientes segin la teoria
al uso, descubrié notable discrepancia en las for-
mulas, viéndose obligado a inventar un nuevo con-
cepto, el «cuantum»: la radiacién, propuso, se
mueve por el espacio no en ondas, sino en unida-
des discretas indivisibles o granos de energia, los
«cuanta». Einstein, en 1905, afirmé que la luz no
s6lo viaja en cuanta, sino que es idéntica a esos
cuanta: la Iuz se compone de cuanta como la elec-
tricidad se compone de electrones, de modo que
un rayo de luz se curvara al pasar el campo gra-
vitatorio del sol porque es como un planeta via-
jando a la velocidad de la luz; esta conclusién de
su Teoria de la Relatividad General, propuesta en
1915, fue comprobada en el eclipse solar de mayec
de 1919. A partir de aqui la revolucién relativista
v cudntica hizo pedazos el paradigma mecanicista
construido por Newton y Descartes y atn vigente,
por inercia, en las ciencias sociales. «Una piedra
en movimiento, dice Einstein, es un campo de
energia variable, en el cual, el estado de mayor
intensidad, viaja en el espacio con la velocidad de
una piedra.» Si no hubiera energia, no habria ma-
teria, que es una condensacién de ésta: y si no
hubiera materia no habia espacio, que es el campo
de energia creado por la presencia de un cuerpo
y extendiéndose a la velocidad de la luz. Poco
después, en 1924 de Broglie postulaba la dualidad
de la materia, la cual, en las particulas elementa-
les atémicas, se comporta a la vez como corptiscu-
lo y como onda, cosa imposible desde el punto de
vista del paradigma mecanicista; Schridinger y
Heisenberg, partiendo de esta idea, describieron

el electrén como una onda estacionaria cuya fér-
mula obtuvieron en 1925: «El electrén girando en
torno al atomo es una perturbacién moviéndose
a lo largo de la érbita del electrén en forma de
una onda.» Al final Heisenberg llegari a afirmar:
«Los 4tomos no son cosas; cuando descendemos al
nivel atémico, el mundo objetivo en espacio y tiem-
po deja de existir.» Y el astrénomo Sir James Jeans
resumié esta revolucién cosmolégica en un célebre
pronunciamiento: «Hoy dia hay un amplio 4mbito
de consenso, que en el campo de las ciencias fisi-
cas se acerca a la unanimidad, de que la evolucién
del conocimiento apunta hacia una realidad no
mecanica: el universo comienza a parecer mas un
gran pensamiento, que una gran maquina.»

La ciencia moderna propone una visién del mun-
do contraria al sentido comtn. No es sélo la fa-
mosa mesa de Edington, vacia e inmaterial, es
Thompson haciendo pasar una sola particula por
dos agujeros a la vez, Feyman haciendo que el
tiempo corra hacia atras en sus diagramas; Dirac
postulando agujeros en el espacio llenos de elec-
trones con masa negativa; de Broglie y Schrodin-
ger desmaterializando la materia para convertirla
en una ondulacién del espacio y, por si fuera poco,
para completar este panorama surrealista, los ra-
diotelescopios delatando un universo tachonado de
agujeros negros en los cuales la masa de estrellas
colapsadas se precipita a la velocidad de la luz
para ser aniquilada, desvaneciéndose.

Ante todo esto los artistas no podian permane-
cer indiferentes. El paradigma mecanicista y de-
terminista, que todavia predomina en sociologia,
en las ciencias del comportamiento, y entre el pu-
blico en general, se ha convertido en un anacro-
nismo victoriano. Dado que la fisica moderna ha
desmaterializado la materia, el materialismo no
puede pretender ya ser una filosofia cientifica. Esta
contradiccién que muchos ensayistas y cientificos
sociales, en su inercia decimondnica, atin no han
acusado, fue intuida inmediatamente por los artis-
tas desde principios de siglo, abriendo al arte con-
temporaneo una espita por la que se lanzé im-
petuosamente para superar la fase de crisis y sa-
turacién en que debatian los estetas y decadentes
de fin de siglo, entre los cuales, por otro lado,
debia ser delicioso vivir.

El Nuevo Paradigma

¢Hacia dénde se dirigié este caudal desbordado
de creatividad? ¢por qué cauce fluy6 este manan-
tial artistico destapado por la revolucionaria vi-
sién del mundo ofrecido por la ciencia moderna?
Por resumir lo polimorfo en una sola frase, creo
que el arte moderno ha seguido la tendencia enun-
ciada con notable clarividencia por Walter Pater
en 1887: «Todo arte constantemente aspira hacia
la condicién de la musica. Porque mientras en to-
das las demdés obras de arte es posible distinguir
el tema de la forma, y el entendimiento siempre
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puede hacer esta distincién, sin embargo el arte
se esfuerza constantemente por eliminarla, procu-
rando que el tema de un verso, por ejemplo, su
mensaje, los incidentes o situacién; que el mero
tema de un cuadro, las circunstancias de un suce-
so, la topografia de un paisaje, no sea nada sin la
forma, el espiritu de su tratamiento; que esta
forma, este modo de tratamiento llegue a ser un
fin en si mismo, penetre cada parte del tema; esto
es lo que el arte intenta constantemente. El arte
tiende a ser independiente de la mera compren-
sién para devenir en una cuestién de pura percep-
cién. Es el arte de la musica el que realiza més
completamente este ideal artistico, esta identifica-
cién perfecta de forma y fondo. En sus momentos
ideales, consumados, el fin no es distinto de los
medios, la forma del mensaje, el tema de la ex-
presién; a ella, por tanto, a la condicién de sus
momentos perfectos, podemos suponer que tienden
y aspiran todas las artes. Por tanto, aunque cada
arte tiene su elemento incomunicable, su intradu-
cible orden de impresiones, su modo tnico de al-
canzar la razén imaginativa, no obstante, las artes
pueden considerarse como continuamente luchan-
do hacia la ley o principio de la misica, a una con-
dicién que sélo la misica realiza completamente.»

Esta idea de Pater quiza resuma, si fuera posible
hacerlo en una frase, la intencién del arte contem-
poraneo, la cual parece ser una accién directa so-
bre la fisiologia del perceptor de modo que se
valora mas el medio que el mensaje, por usar la
prosaica formulacién americana de la tesis de Pa-
ter. Se pasa de una estética de tema y represen-
tacién de la realidad a un arte que investiga lo
invisible y subconsciente para estimular la imagi-
nacién, la asociacién libre y, en tltimo término, la
accién; pero ésta, mas como reflejo provocado que
como acto pensado. Y en esta linea del acto se va-
lora la participacién sobre el espectédculo y la pro-
vocacién o el trance més que la transmisién a un
espectador pasivo.

Este cambio de intenciones artisticas se produce
a finales del siglo XIX y mi tesis es que viene
provocado, o al menos involucrado, con el cambio
radical del paradigma cientifico ocurrido en aque-
llas décadas. El arte y la ciencia tuvieron una deci-
siva relacién dialéctica durante el Renacimiento,
de la cual nacié la ciencia moderna y el arte na-
turalista. Una dialéctica similar parece entablada
también en nuestros dias. Leonardo volvié sus
ojos al estudio de la naturaleza e insisti6é en «Saper
vedere», a la vez que en su arte, evocaba el arque-
tipo de la madre, el flujo universal y el andrégino;
estos arquetipos simbolizados en sus obras pare-
cen ser el correlativo subconsciente necesario para
estimular el andlisis consciente de la naturaleza
por el método cientifico.

Pues bien, el siglo XX presencia el desencadena-
miento de otro proceso dialéctico de este tipo,
apoyado, como en el Renacimiento, por las con-
diciones materiales objetivas de la época. Pero asi
como en la Florencia del siglo XV la cultura se
alié con el dinero en una relacién cristalizada en
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el mecenazgo, en nuestra época el dinero ha sub-
yugado el arte en una relacién de «marchands» y
galerias. El interés comercial de obtener benefi-
cios a costa de la actividad creativa fue una idea
que no pasd jamas por la mente de Lorenzo Médi-
ci o César Borgia; pero en cambio es la rueda que
mueve los engranajes del arte actual. Penetrar en
este tema insoslayable, que ya he tocado en otra
parte, nos apartaria del ya complejo hilo que es-
tamos siguiendo, pero baste sefalar dos fendéme-
nos capitales: el consumismo, un factor antes no
existente, que ha empujado la creatividad hacia la
banalizacién; y los «mass media», que aceleran el
proceso de saturacién por un bombardeo indiscri-
minado de informacién donde es cada vez mas
dificil seguir el criterio de Machado: «a distinguir-
me para los voces de los ecos, y escucho solamen-
te, entre las voces, una».

Dialéctica Ciencia-Arte

Pasemos a trazar las interrelaciones dialécticas
entre la rotura del paradigma cientifico mecani-
cista y el proceso de rotura de los moldes estéticos
decimondnicos. Afirmé antes que los puntos de
rotura se dieron en la Fisica y el Psicoandlisis y
debo insistir aqui sobre la importancia de este ul-
timo como inspirador del arte contemporaneo.
Freud publica, con rara puntualidad para nuestro
esquema, su «Interpretacién de los Suefios» en
1900, con lo que da status cientifico a las fuerzas
de los irracional dionisiaco reprimidas desde Gre-
cia, demostrando que era demasiado verdad la in-
tuicién de Goya: «El suefio de la razén produce
monstruos.» Por su parte Jung se separa del maes-
tro y postula la existencia de un subconsciente co-
lectivo habitado por arquetipos innatos y compar-
tidos, que moverian los resortes ocultos de la ener-
gia psiquica y la creatividad artistica.

En 1905 Einstein publica su Teoria Especial de
la Relatividad y en 1907 Picasso pinta las «Demoi-
selles d'Avignon», repetidas veces se ha comparado
el cubismo con la relatividad, como si la descom-
posicién de las formas en planos vistos simultéanea-
mente desde diversos angulos, tuvieran algo que
ver con las transformaciones de coordenadas a que
alude Einstein y la invariancia de las férmulas en
cualquiera de tales sistemas de referencia. Plank
enuncia su teorfa de los intercambios descontinuos
de la energia, como por paquetes o cuanta, cuando
los procesos suceden a escala microcésmica, y
Schonberg estrena la miisica atonal, que abandona
la transicién armoniosa del sonido tradicional por
una especie de saltos cudnticos entre las notas.
Heisenberg enuncia el Principio de Incertidumbre,
segtin el cual es imposible conocer a la vez posi-
cién y velocidad de las particulas microcésmicas
cuando Becket y Kafka inician la literatura del
absurdo, que es la aparente aleatoriedad del uni-
verso contemplada desde la escala humana. Tras
la aparicién de las teorias de Freud, Joyce comien-

za la escritura del «flow of consciousness», relato
como en sofd de psicoanalista, donde la libre aso-
ciacién y atemporalidad, el «flash back» y el duer-
mevela, rompen la estructura serial de la narra-
cién tradicional. En 1910 Jung publica «Simbolos
de Transformacién», poco después los surrealistas
utilizardn el arquetipo y el simbolo del mundo oni-
rico como medio expresivo.

A partir de estos puntos de rotura la histéresis
del paradigma artistico se precipita hasta exten-
derse a todas las actividades creativas: el cubismo
provoca indirectamente la escultura de construc-
tivistas y futuristas, y la arquitectura del Banhaus;
la musical atonal contagia la danza, el mimo y el
teatro; Merce Cunnigam baila la musica de John
Cage; la novela del absurdo aboca en el «nouveau
roman» y experimentos de escritura automdtica,
extendiéndose a la poesia.

Conviene tomar estos paralelos no como hechos
comprobados, sino a modo de imdgenes o metafo-
ras de un desarrollo paralelo y sin duda dialéctico,
ocurrido entre la ciencia y el arte modernos. Las
conexiones particulares no interesan tanto como
la idea general de que existe una interaccién. Dejo
a gusto del consumidor la eleccién de afinidades
entre teorias cientificas y tendencias artisticas,
recorddndole que entre los propios artistas existe
divisién de opiniones y que éstas, en la mayoria de
los casos, son casi tan increibles como las argu-
mentaciones de los arquitectos para justificar «a
posteriori» sus disefios intuitivos. Picasso afirma
por ejemplo: «Se ha relacionado el cubismo con
las matemadticas, trigonometria, quimica, pisoana-
lisis, musica y no sé que mds, para darle una in-
terpretacién mas fécil. Todo esto es pura litera-
tura, por no decir absurdo.» Paul Klee dice, en
cambio, en el programa del Bauhaus 1929: «Las
matematicas y la fisica proporcionan medios en
forma de reglas a seguir y a romper. Estudios en
dlgebra, geometria, mecanica, caracterizan la en-
sefianza dirigida hacia lo esencial y funcional. Se
aprende a ver detras de la fachada, a captar la
raiz de las cosas, los antecedentes de lo visible.»
Y Leger afirma: «Es aqui que el "nuevo realismo”
se encuentra, y también detras del microscopio
cientifico, detras de la investigaciéon astrondémica
que nos trae nuevas formas que podemos usar.»

Independientemente de las afinidades que he
presentado a modo de hipétesis, lo que me inte-
resa hacer notar es la relacién ciencia-arte como
fenémeno global; y a este nivel, creo que el arte
contemporaneo tiende a expresar lo que se ve al
mirar con el prisma del nuevo paradigma cienti-
fico y que esta nueva forma de ver, acerca las
artes al espiritu de la musica: las manchas de la
pared devienen mas importantes que las imégenes
que podrian sugerir, porque ain no tenemos un
paradigma o gestalt convincente con que darles
forma ysignificado. «No sabemos cémo celebrar
porque no sabemos qué celebrar» afirma Peter

(Contintia en la pdg. 58.)



fue el Proyecto de Posada Herrera, surgido en un
momento histérico que de haber cristalizado en
unas normas operativas hubiera significado indu-
dablemente, por una vez, haberse adelantado a un
proceso en vias de desarrollo consiguiendo de esta
manera un cierto encauzamiento. En efecto, aun-
que muchas veces simultineamente con los proce-
sos de ampliacién de Barcelona y Madrid hallemos
otras ciudades espafiolas que plantean y proyec-
tan sus ensanches, la mayoria sélo podra realizar-
los durante la Restauracion y, muchas veces, bas-
tante después, lo cual hubiera contribuido, como
ya se ha dicho, a que la ley sirviera de cauce y no
de cauterio. La realidad, sin embargo, es que esta
feliz iniciativa naufragé y dejo sin tutelar toda la
labor posterior, que es como decir que se autorizé
la improvisacién y un localismo, no siempre bene-
ficioso. Ahora bien, si no vamos a tratar aqui los
ensanches que se acaban realizando en la Restaura-
cién y después, si creemos que era necesario men-
cionar ese importante Proyecto de ley que se ver-
tebré en un ambiente que fue el mismo que vivie-
ra Cerda, Castro, Ferniandez de los Rios y quienes
se preocuparon por el urbanismo espafol desde
sus primeros sistemas del desarrollo de nuestras
ciudades mdas importantes.

Resulta dificil dar cuenta aqui de todos los as-
pectos que se contienen en un Proyecto de ley que,
al fin y al cabo, tenia como objeto regular global-
mente toda la problemdtica urbanistica, por ello
nos vamos a limitar a entresacar, segun el esque-
ma que realizara el ya mencionado Bassols, aque-
llos aspectos que nos parecen mas sobresalientes.
Asi se pueden destacar algunos factores conteni-
dos en él como la cesién obligatoria y gratuita de
terrenos viales, la formacion de colonias rectangu-
lares, la determinacién de la anchura de las calles
y la de la altura de los edificios, determinacion
de la parcela misma edificable, reparcelacion por
area, enajenacion forzosa por incumplimiento del
deber de edificar solares, sometimiento a previa
licencia del ejercicio del derecho de edificacién,
etcétera 28, Todos los aspectos enunciados, y el he-
cho de que a pesar de su cariacter mas que razona-
ble no llegaron a cuajar en una ley, nos ponen en
evidencia, una vez mas, en la contradiccién inhe-
rente del urbanismo espafiol del siglo x1x: verda-
dera conciencia de los problemas, soluciones, a
veces, de gran valor por su audacia y la ambicién
de sus planteamientos, pero imposibilidad de lle-
var a la practica estas intenciones. Las razones
para una situacidén de indecisién semejante son
variadas y creemos que a lo largo de todo el tema
desarollado se han ido insinuando los principales,
no obstante, parece claro que la debilidad politica
de nuestra burguesia liberal y la mezquindad de
sus planteamientos econémicos son la causa prin-
cipal de que cuando las principales ciudades euro-
peas de la revolucién industrial formaron la in-
fraestructura que hoy define las ciudades, aqui,
con mayor o menor acierto, no encontramos casi
ningiin caso en que se haya podido llevar a cabo
una labor de radical transformacién de la ciudad
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28 Véase Martin Bassols, que es de quien tomamos
los problemas eludiendo aqui el estudio pormenoriza-
do que dedica a cada uno de ellos.

29 Ley Retotillo. Bassols y Bidaguor.

v si muchos y proyectos parciales, enfrentados
casi siempre con ciertas dificultades, que son los
que dan ese aire provinciano, raquitico e impro-
visado a nuestras ciudades actuaimente. Muchas
cosas dejé aplazadas el siglo XIX espafiol, entre
ellas, naturalmente, no puede faltar el urbanismo.
Quiza al quedarse solo en lo realizado no se apre-
cie la gravedad de la insuficiencia, pero quien
repare en «lo que pudo ser» seguramente le sera
dificil sustraerse a un cierto resentimiento 29,

Francisco Calvo

(Viene de la pdg. 50.)

Brook. Oimos las campanadas y nos recreamos en
su sonido, en vez de evocar nombres en ellas.

El arte nacido durante el Renacimiento se pro-
puso la representacién de lo visible para redescu-
brir el mundo y el hombre; era la descripcién de
la escala humana. El arte contemporaneo, cons-
ciente de una estructura del mundo microcésmico
y macrocdsmico invisibles e inimaginables, expresa
la escala inhumana del atomo y la galaxia por alu-
sibn y sugerencia; intentando describir los espa-
cios invisibles dentro de la materia o de la psique
humana, por todos los métodos a su alcance. Es
un arte que va a ciegas, que intuye en vez de
ver, imagina en vez de razonar, y que, por tanto,
emplea el medio: color, sonido, palabra, forma,
como un fin en si mismo, porque es lo unico que
tiene como sugeridor de intuicios, estimulante que
no representa, alusién a cosas que no se ven. Des-
nudo de tema, abandonado del soporte figurativo,
abocado hacia lo desconocido e invisible, a lo sub-
consciente, el arte contemporaneo esta en la con-
diciéon de la musica: su medio es su mensaje, y
asi permanecerd hasta que, una vez mads, la com-
prensién de lo ahora ignoto y subconsciente le per-
mita recobrar un tema y un mensaje. O quizi no,
y el arte de fondo y forma, de medio y mensaje
sea una reliquia del pasado que los cerebros crea-
tivos desdefien recuperar, abandonando, sin mirar
atras, el paradigma perdido.

Luis Racionero





