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Como punto de partida, el tema de la "libertad" exige
desapasionamiento y orden'logico. Por otra parte, es imposible
el edoptar posturae pretendidamente imparciales u olimpicas.
Sin embargo, cuando resultse méde necesaric hablar de la libertad,
e8, precisamente, cuBndo no ae tiene, ¢ Al menos cuando ésta
sufre riesgos, cuando el hombre @e arriesge por 8u usoc o au
declaracion. Solo desde la tierra, desde la vida y la realidad,
ea posible hablar del ser "libres". Y entonces resulta gque la
libertad - factor esencial del desarrolle humano - se convier-
te en una "pagiﬁn", en un "compromiso” gue anulsa, con su sola
presencia, el indiferentismo y la neutralidad. Por'eso, siendo
la libertad une categoris ontologica y exiatenciaml, entran -
en su declaracion ¥ Eﬂtﬁbleeimjentn ~ intensos soploe emocio-
nales, casi dir{amos "romdnticos". Pero es preciso elegir so-
lo una, entre las incontmbles vertientes de un tema que abarca

el ser, el existir y el hacer de los hombres.

Tratamos de la libertad de la eritica de arte, ejercida
en un luger y en una situacion. Estos son sus més materiales
¢ inmediatos condicionamientos, la primera referencia de la
poaibilidaed o imposibilided de la libertad para la critica del

arte, para los criticoa de arte. Tras este condicionamiento,
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existe otro, gue situamos en un nivel mds sbstracto, pero no
'pur &80 menos importante: hasta gué 1imite, én relacién qnn
‘el Arte, puede ser libre la critice que se n&upa de los feﬁﬁ-
menos artisticeos? Ea factible una critice &e arte libre, ei
el arte no lo ea? ¥, siendo libre el arte, no puede darse una
;ritin& mermeda en su libertad, bien ses por coaccliones E:te—
riores o por méds sutiles alienacionea? Cualguier respuesta
que utilizare mecdnicamente loa datos de la'ecuauiﬁn, guedaria
automdticamente invaelidada. Entre ntraa.ana&a. porgue la cri-
_tica de arte tembién es "erescion artistica"relativamente in-

dependiente de su objeto, el arte.

Estamos, pues, ante una forma de creacién cuya creativi-
ded depende, en medida fundamental, de su libre génesis y
funcionamienteo. Porgue la bﬁaqueﬂa de la verdad ¥ el hallazgo
de la realidad, son, & 1la vez, sus deberes ¥y sus derechos.
Mientras que su finalidad solo puede consigtir en hacer contri-
buciones Bl crecimiento de la eénciencia humané en la gran
aventura de 1la hiastoria. Por lo tanto, la libertad de la eri-
tice se situs sobre un plano en el gue se alfan "informacion"
v "valoraicion” "conocimiento" ¥ “prefiguraﬂiﬁn", "dato" ¥

"proyecto”.

Deade esta perspectiva, qué podemos decir - tomande como
referencia le situscion de la critica de arte en Espana -
que airve pare ilustrarnos objetivamente en guantb ae refiere
al tema genersl de la libertad de la critica de arte? Usare-
mos asi, en lo pesible, el procedimiento de ir de lo particu-
lar a lo general, siendo - naturalmente - lo pafticular 1a
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situacion concreta en que se desenvuelve un medio de expresion
eultural, y lo general las posibilidades intri{nsecas de liber-
tad en el mds emplioc sentido de ese medio de expresion.

En Espans, hoy, uno puede escribir — sobre arte — lo gae
quiera. ¥ agui surge la primera limitacion de la libertad,
gue e8 adjetiva: uno puede eseribir scbre arte lo que quiers,
siempre que sea exclusivemente sobre arte. Con més precision:
‘hay que tener una cnnzepcién "eateticista" del ar%e ¥ de la
eritica, para gozar de la libertad gue le es dado garantizar
a la situacion.

Ea excesivo lo que Bcabemos de afirmar? ﬂreeﬁﬂa que no.
Las peciliaridades de la sociedmd ¥y la cultura modernas en
Enpnﬁaf parecen hacer aconsejable situar su andlisis sobre la
triple base - ciertamente interrelacioneda dela " apertura"”,
la "informacion® y la "ideologia". Pourque las viejas estruc-
tas propendfan hacia el aislascionismo cultural, hecia el indi-
ferentiemo ante la problemdtica del mundo contempordneo, ¥,
por unnnigni&nta,_hacia le esterilidad idaﬁlégicp por cuanto
las ideologias - aungue sean "artisticas" - llevan conzigo
un germen transformador. La herencia eatrunturﬁl de la sociedad
eapuﬁula. comporta un considerable 1aﬁtrn de hédbitoa semifeu-
dales, de polarizaciones nrientadaﬁ hacia el latifundic o el
minifundio fhagﬁn regiqnenf, de prﬁctinan_nnnnpnliataa, de zo-
nas industriales muy localizada, de gran diversidad bdsica ;
unide & une intensa centralizacion administrativa. Esta base

anomale ha venido siendo, a todas luces, el nrigﬁp de los
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acontecimientos "palitiad#' ¥y de loa comportamientos de iun
grupos sociales, incluso, claro eatd, en los distintos secto-
res cultarales. Apertura, informacion e idelogim, forman

parte fundamental del proceso general de las relaciones entre
nuesatra cultura y nuestre sociedad. Pare los estratoe tradi-
cionalmente dominentes, munca he sido grate esa dinemizacion
cultural que solo puede llevarse A cabo medante 1la apertura,
la informacion y la consciente presencia de elementos ideolo-
gicoe, exceptuendo, claro estd, el de lo gue podriamos llemar
"gulturalismo absentista” para todas aquellas corrientes que,
por aer capa#ea de ir al fonde de las cuesationes, pueden some-
ter & revieion los principiocs estructurales. Partiendo de eae
punto crucial, comienza el calvario de la libertad, un calvario
que ve desde la agresion a los mds inalienables derechos huma-
nos, ¥y, pasande por los controles para la cultura en genersal,
termine poniendo cortapisas a la critica de arte gue intenta

desarrollarse en profundided, desde la apertura, la informacion
¥ la idiologia.

Aunque este planteamiento pueda ser vdlido para analizar
tanto los fenomenos anterlureﬁ a 1a guerra civil /"Generacion
del 98", aperturs cultural de Ortega y Gasset, penetracion de
les "vanguerdias" europees, etc./ como los posteriocres =& agquellsa
violenta explosién de las contradicciones espeholas, creemos
conveniente limitarncs & la postguerra. Los primeros anoa post-
bélicoa fueron el aput&uaiﬂldel aislecioniemo, de la unilate-
ralidad en la informacion /general y cultural,, del monopoliemo
iﬁenlégicﬁ. Por le tanto, no puede hﬁblarae, en este periodo,
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ni de epertura, ni de infur:nni&n, ni de ideologia, ni - na-
turalmente - de nada gue pudiera parecerse & le lih?rtﬂd+

En aquellos momentos /periocde situable entre 1939 y .
1948,/ las notas dominentes estuvieron determinadas por el mo-
nﬁpnlia de Bugenio 4 Ors y su "Academia Breve", aaf como por
loe esfuerzoe - lentos ¥ penceos - pﬂ:ﬂ.rauup&rﬂr el terreno
perdide con relacion & la snteguerra, esfuerzos gque solo frue-
tificarfien en el siguiente perfiodo - situable entre 19458 y
1958 - con la "Escuelas de Altamirae™, la "Primera Bienal Hispa-
noemericana", el grupo "Day sl Set", el grupo "R" de argui-
tectoa, "El Paso™ y el "Eguipe 57".

Contradictoriamente, un pensador sbeolutamente reaccio-
nerié como Bugenio 4 Ors, pudo comvertirse, en aquel primer
perfodo, en un factor pﬂaiti?u,.iﬂncillﬂIAHte porgue aportaba
algune "informacion™ y ello comportaba un cierto grado de accion
en favor de la& "aperture®™, pese al esquemAatiemo y & los pre-
conceptos ultrarreaccionaricos de su base filosofica.

A nuestro objeto, debemos recordar que el Museo del Fredo
paso de las man os de Picasso a las ﬁﬂ Eatﬁlﬂynr. No es pre-
ciso decir mds. Esto sucedie al finel de la guerre civil, de
la misme meEnera gque la cultura espaﬁula - asl, en general -
pesaba del magisterio de Ortega ¥ Gﬂﬂaat-fhuy importante en
lag ideologiaas ertisticas de la preguerre,;/, de Antonio Machsado,
de Sdnchez Aalbornoz, de Américo Cestro, ete., & un nnnnpnliﬂ
de la unilateralidad que convirtio la cultura espanole en un
patético campo de autodidactes. Y el arte, objeto de la critica?
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Pues ¢l arte, que no es ni més ni menos gue una minifestacion
de 1a cultura, como éeta es un producto de la vida historieca,
por consiguniente, sufris parejas ?iniﬂitﬂﬂau-'El arte, some-
tido & la tendencia culturel gue uea,lal estile humanc gue oe
quiers, sunse valores visivos y morales expresivos de lo gue
sucede en la vida humana, ¢ un repertorioc de espirasciones
existenciales, ¢ la misma intimided de 1 artista. Pero es que,
entre el 19 y el 48, no era posible expresar nads, ni en arte
pldstico, ni en arte escrito. Estaben hei:adun loa caminos de
la aperturs, de la infuruﬂcién,.éﬂ cualguier ideologia 'al margen
del monologo imperante. Solo mds tarde volvio & reactivarse
la influencia intelectual de Drtégn y Casset, aungue ello no
tuvo mayor alcance gue el de los restantes. teatimonios de uns
timida ¥ precaria recuperacion del terreno perdido en relacion
con loe anos inmedietemente anterioree & la guerre civil. Can
eato, no queremos decir que la accion de los Poderes Publicos
dificultarse declaradamente ninsﬁn "Eﬂtila'.'ni de arte, ni de
eritica, Bastaba con el reflejo de las otras limitaciones ge-
nerales. Era suficiente con el sustento de la atonia social.
1e sociedad easpanola, treas el despedazemiento y la violencis,

vivio en la mds completa atonis.

De mhf gque el arte espanol contempordnec lo hayan hecho
exclusivamente loe artistae inconformistas /cuando el peso
natural de las nuevaa generacicnes poaibilito los primerosa
amagos de inconformismo/ con el aliéntu de la nriticﬁ v de la
investigacion extraoficiales. La critica de arte que se ha

producido con diffeil libertad interior fanica via de crecion



e

como filoeifie y literature del erte y sobre el arte/ ha ce-
tado siempre &l mergen del oficislismo. He estado en 1& zons
donde, 81 menos, podia eaforzerse por ls libertad de crea-—
cion. Del mismo modo, fue ajens a8l comercio srtfistico. 3i =
Peser suyo — ¥ con su indiferencia - he influfdo en los cir-
cuitos mercentiles y en le mode, ha sido desde au talsnte hu-
menistico. ¥ aguf puede hallarse el gran pecsdo de 1la eritice
rebelde: la serenidsd, el decoroc humenistico, pueden trocerse
en orgullo, y la libertad interior puede convertirse en mers
delecteeion. Y a su ledo, siempre latente, el otro peligro:
_El no uso de la liberted posible y de le imposible, abdicecion
que se convierte en la mds imponente fuerze desmorelizadors.

Cuasndo en Espena estsllo / en el 57 y siguientes, une
protesta epidérmice contra le tradicion formal de occidente,
cuando se impuso la rebelion de.lo indeterminade ¥y ambiguo
con el e:preainﬁiamn aebstracto en particular y el informalis-
mo 2n general, le critica de arte entonces "nueve", 1= criti-
ge "libre", entendio que el arte no figurstive en Espane, de-
hiﬁn 2 les condiciones genereles de la vide y de la culturs en
nuestre patrie, era, en gran medide, ls veliente manifesta-
cioen de un desgarramiente en 1a nnciedﬂﬁ_anpﬁiuln ¥ en leosa hom-
bres espanoles. Era, a todas luces, un arte de la alienacion;

pero, como reivindiceba ls "liberted", eunque fuera alienade,
sungque fuere alienente, wre preciso sceptar la fndole dislée-

tice de au rebeldfas dentro del cepecifico dmbito espenol.

Prestamente, la critica oficisl y los que estaban =1 fente
de los organismes oficieles o comerciales dedicedos & la ex-
portacion o la propsgenda, sprovecheron la coyunturs sin el
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menor escrupulo. Y 1p hicieron por dos razones fundamentales:
porque servia a gus fines propegendisticos ¥ porque conetituie
un dique de indeterminaciones ente la emenaza de un arte y

de une eritice capaces de iluminar las reslidedes, les concien-
eias, las voluntades. Aungue hubieren necido como rebeidia.
como explosion de"libertad", les smbiguedades cosmopolitas del
grte de lﬁ indeterminacién, servian pare demostrsr al mundo
do8 cosas completamente falasses: gue le culturs Eapﬂﬁulﬂ vivia
en una condicion de liberted, y que tales manifestaciones cul-
turnlan:aﬁt&han "m:nr:nl:nl:u.e_u:n-r;\*a.'I insertas en el conjunto de
nuestra existencis cultural.

Hemoe tenido, puea, una "libertad"” necide en condiciones
1nhﬁnpitna. Y esta libertad, que necic antes de ser reconocida
¥ falaifiﬂada, iba a perecer, estrangulada por el confusionis-
me. For el al_go feltabae, en Ehpaﬁa'ae habia instalado ya un.
epéndice del mercado artfstico europeo y americanc. En Bar-
celone y Madrid nacieron galerfams de arte /comerciales/ que
acogian al erte no figurative espancl triunfador en Bienales
¥y ya grato /tanto en la medida de las cotizaciones como en
1a medida de su nn-uignificaciﬁn expresiva/ a los conductores
oficiales del mundillo art{stico. La confusién y la adultersa-
cion, hicieron que el frente independiente de la critica se
vierea irremediablemente ante la crisis de su propic conocimien-
to. Esa critica habis fomentedo el qugé de les tendencias ha-
cia la rupture de la forma en el nombre de la libertad, y la
oficielidad fomento rdpidemente la aceptacion y promocion ex—
terior de tales tendencias en el nombre de la propegands,
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Entonces, se hizo necesfrio revisar posiciones. S5in qué ello
condicionare la valoracion relativa dél trabajo pArticular
de cede artists, los criticos que amspirdbemos & ser "libres",
tuvimoa gque someter las "tendencias" - ¥y sus significados
ultimos - a une implecable revision critica. Por qué? Pues
muy sencillo: poerque era - y sigue siendo - preciso luchar
contra el confusioniemo, pﬁrqﬁe:eu urgente dar sentido a los
oficios culturales, porgue debemos combatir por la werdad,
por 1a “arerguia axjologica de nuestra propia labor, y, fi-
nale ate - sobre las limjitacionea externas - por esa palva-
cion de la libertad easenciml gue coneiste en la fidelidad a
les propies convicciones. S5in embargo, &8 preciso tener en
cuentas que, en el capitulo de laa limitaciones externas, la
eritica de arte no ha encontrade explicitas prohibiciones
formalea, pero si impnaihilidadea materiales. Los criticoms
independientes no encontraron lugar en los grandes medios de
comunicacion social o en otros instrumentos esenciales para
el nivel y la indﬁla de 1la cultura artistice considerada co-
mo partimonio comunsatario.

Ahora vemos & tratar del segundo condicionamiento, segin
apuntdbamos al principio. A saber: las condiciones de liber-
tad de la critica en relecion con su objeto inmediato, el
"arte". Lo cual noe obligard a rozar otro teme de los propues-
tos al presente Congreso: la critica y los mitos. Pero esta
cuestion tiene dos agpectos: el primero, se refiere a la
"gacralided” del arte en una determineda cultura; el segundo,
a las "mitologias" gque, suplantendo’'la conciencia de la rea-
11dad, anulan la libertad.
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En un medio burgués, el arte eag tuﬂavi& una actividad
"sucralizada”. El objeto art{stico aun es un cbjeto de culto,
aungue tal culto sea "artéstico”. Fo obetante, hay que sena-
lar que, desde la misma burguesia, sin contar para nada con
la aparicion ¥ vigenecis de una clase nueva, se& ha atEEthﬂn
contra la mitificacion del cbjeto artistico y de 1a actividad
estética, Baida lap ideologias burguesas, la desmitificacion
ha spido objetiva. En otros términos: no ha habido uns desmi-
tificecion voluntarista. Ha aido 1la mismﬂ erigis de la cultu-
re burguaaa la gue he desacralizado en gran medida el arte,
5in olvidar, por supuesto, que una culture entra en crisia
cuande ya no es capaz de interpretar una nueva &poce, una
nueva existencia humana; lo cual sucede cuando los ingredien-
tes que condicionan esa novedad exiatenéial. son otroa. En
una palabra: cuando une nueva clase pugne por la hegemonia.

Afirmibamos que la misma crisis de la cultura burguese
contribufa a desactalizar el arte. Y podemos situar el feno-
meno casi concretamente, porque gqué ha aide el "art brut"
8ine una deamitificaéi&n del objeto artistico?, y qué ha sido
la "pintura de Eeciﬁn”, o la accion euntomdtica al 1imite de
le inconaciencia, sino une desmitificacion de le actividad
estética, un atentado & la "sacralidad" de sus cdnones? Queds
instalada "otra" estética que oponfa la subjetividad extrema,
la mds radical irracionalidad - iﬁdepeuﬂientemente de toda
anepuiﬁn tredieional del valor ¥y como realidad, si bien in-
gondable, no por eso menos real - a la ¢hjétividad ideal de
le cultura cecidental; & sus condiciones bdsicas:
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la belleza, la representamcion, la compéeicidn, la perspec—

tiva ...

De modo general, la disolucion de la figuraciﬁn / no por
la figuracion, sino por el desplezemiento del téms estético
desde la exteriorizacion objetive heata la interiorizacidn
subjetiva/ supuso ¥ lupnné una desacrelizacion del arte desde
el punto de vista material. En Eapana, este significado, este
proceso, hae sido partinul&rnnte extremoso, El ﬁuge del re-
pertoric informal y sus secuelas, ha implicado une voluntad
de nnnbﬁr con las adoracicnes estéticas gque es muy natural,
¥y ®i @e quiere muy justa, dentro de una vide histdrica extre-
madamente contradictoria, y, por tanto, dificil. Pero, si bien
la desacralizacion parecia consumade’ desde el punto de vista
material dircunserito a la cultura / Yy deade las mismas posi-
ciones de una cultura que respondia a una idelogia tradicio-
nal/, o estabe consumada desde la vida general, ni podia
consvmarse desde ese vide general siguiende loe procesos cul—
turales. A la muerte del Dioe OUbjetive y antropomérfico, su-
eede el descubrimiento del Dios Irrscionsl e interiorizado.

Es la victoria del narcisismo, aungue 1o gque se admire compla-
didamente sea so0lo la propia dianlu&i&n_n la propia degrada-
cion.

5

Tras el primer vacio de la postguerra, tras las nostal-
glaes historicistaa que 1nﬁantﬂrnn vanamente llenar ese hueco,
el arte espanol vivio el suge de la irrecionelided y el
imperio del confusionismo en orden & los aignificadoa reales
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de mueatro arte mds importante. Los cultivadores del narci-
sismo, los exhibicionistas de lo subjetive, loa demiurgos de
este culto de lo "antiestético™, ejercide en el nombre de 1a
libertad, dejeron de ser libres. Y esto sucedid msi porque,
para "usar" de la libertad, hay gue creer en la inteligencia,
Sin embargo, también desde el pole de la inteligencie se
puede incurrir en errores de bulto; porque algunca entre quie-
nea reivindicaron los derechos de la inteligencia, se eguivo-
cearon y encerraron la libertad en una serie de dogmatismcs.
Quizd nosotros mismos no supimos comprender correctamente el
gentido que debiamos dar & une estética "normetiva" como al-
ternativa creadove frente a la invasidn irracionalista, qunque
hubiera pocas dudas a la hora de situar suas causas profundas
¥y revelar su destino mercantil y su aptitud para ser propagen—
désticamente msimilada por una situacion muy definida.

Era preciso hacer mucho camine para darse cuenta de que
la libertad estética - para el arte ¥ para la eritice - no
depende de sus medios especificos, sino de algo exterior o
ajeno a la eapecificidad de talea actividades. Esa libertad de-
pende de las posiciones ideologicas desde las que se interpreta
la vida a través del arte y se practica la crfitica de arte.
Por eso, el gran enemigo de la libertad reside en cada mito
que se acepta, mds que én las comcciones exteriores proceden~
tea de unﬁ situmcion politica. Entoncea, la destruccion de los
mitos / por cuanto suplantan a la conciencia de la realidad/
es condicion indispensable de cualquier verdarero ser libre,
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¥, por descontado, plantes un problema fundamental ante el que
la critica de arte no puede permanecer indiferente.

Si es verdad - y creemos que lo es — que el hombre no sé-
lo ea hasta cierto punto el creador de su propic "mundo", ai-
ne que ese mundo "ecreado" nos condiciona y nos esclaviza me-
diante alienaciones, la critica encontrard su esencial "para
qué"™ en la lucha por el hallazgo ¥y la primacfa de lo gue ea
necesario en el dmbito de la realidad. Cuando se desmcraliza
en nombre del nihilismo, de la subjetividad incontrolasda o de
la arbitrariedad; cuando - por el camino opueste - se desacra-
liza en mombre de "objetivismos" sectarics o de tecnicismos
gin contenido explicito, acasc no se actus como lacayoa de

nievas alienaciones que transforman, pero no anulan, los aten-
tadoa a 1la libertad?

Las recientes experiencias espanclas, demuestran gue el
de la "libertad" ea, precisamente, el mdse peligrosc mito de
nuestra cultura artistica. Por qué? Pues porque una libertad
que se mueve en la indeterminecion y la ambigliedad, no es sino
le sombra desdibujada de su real configurascion. Fl mite / en
cuento aspiracion humana o modelo de valor propuesto & los
hombres,/ nace cuando empuja los comportamientos en dirececio—
nes ajenas al micleo radical de las reales necesidades humsnas.
Mo hay, pues, libertad cuandoc le creacion y la experimentacion,
el andlisis y la critica, renuncian al contacto con los datos
esenciales determinantes de una situacién, mostréndose indife-
rentes ante el signo y la trescendecia de sus posibles
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alternativas.

En los mecanismos del arte mndefnn / j en el prﬁcuau de
su formecion de "valores"/, la mitologia de la "libertad" se
hella complicada con la mitélogia del "consumo®™. Se mitifica
ia precinian de ser libres para crear, gencillamente porque
e preciso lanzar cada temporada un nuevo modelo de valor que
mantenge el ritmo del. consumo, g:actam&ﬁ$e comod Aaparecen las
model en el vestir, exasctamente como se renuevan los modelos
'ﬂe automoviles ¢ electrodomésticos. De ese modo, la prolife-
racidén de valores "consumibles” sélo es un lenzamiento de seu-
dovalores, una invasion de lo duduso, dello mutilado. Sin:
duda, todo ﬂlt; refleja un estado de cosas y ofrece testimo-
nioe /a veces de alto nivel cualitativo/ de una situmcion,
Pero la critica solo puede aceptarlos "eriticamente", ya que
1a susencia de ese "criticismo® — atento a los significados y
a la trascendencia del objeto que se considera - e s, literal-
mente, una alienscion. Y lo alienado, por d&finiciﬁn, no pue-
de ser libre. :

As{, la labor desmitifscadora de la critica de arte,
exige que la critica, para salvaguardar su propia y verdadera
libertad, no se determine exclusivamente por su objeto. Forgue
la obra de erte no solo puede ipcorporar mitos, sino que ella
migma es un fetiche, una "mercancia sagrada”. De ah{ que sen
imprescindible reconocer gue la eritica de arte, para aser
"libre", ha de intentar la desmitificacion de su objeto, pues,
de no ser asfi, elle misme seria una mediatizada difusora de
mitoa. La critica de arte tiene que decidirse & sey, en ultima
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instancia, en su esencial razon, una critica de la cultura

que discurre por la via de la estética, de mismo modo que 1a
cultura pertenece a la vida y a la sociedad,

Qué nombre podemos dar a esa actitud, a ese comportamien-
to? Los términos antagonicom, son bien sencillos: contra "mi-
tificacion" reslismo; contra Yinstrumentalizacién®, humenismo.
Hablemos, pues, de un "realiemo humaniste", de un "realismo
critico®™. Y empleamos las palabras sin temor al descridito gue
hayan podido arrojar sobre ellas los devotos del culturalis-
mo muerto, loe enemigos de la cultura viva, los gque se valie-
ron de ellas como pretexto de regresiones y sectarismos; nos
valemocs de esas dannmdnacicneﬂ 8in temor al gesto condescen-—
diente o despectivo de loe que viven de la cultura y solo de
le dultura, loe "beatos" del .aristocratismo, culturalista,
Algaien pudiers peﬁaar que nuestra determinacion y miestra
propuesta, derivan de modo determinante de mmestra condieidn
de Eﬂpainleﬂ. de las paculiaiiﬁaﬂEB de la situmcion en que
nos encontremos. Naturalmente, es asfi. Pero ello sdlo puede
adjetivar la necesidad de sbordar criticamente la realidad ¥
de orientar los eafuerzor hacia el servicio al hombre. Lo sus-
tantivo ea el hecho indivieible, el hecho irrenunciable, de
Ber hnmhrau.en un mundo determinado. Quién ﬁa'ﬂejari cegar
por los oropeles de la culthra, hasta el extremo de hurtarse
al esfuerzo realista, al esfuerzo por plasmar, conocer e
interpretar los rasgos Yerdaderos de la realidad? Quién se
imaginard vivir en el reino de Utopfa, en el Olimpo de la
perfeccion que
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llegue & suponer inneceserioc el combate por la humenizacion
¥ el mejoramiento de loa hombres, usando para elloc nuestros
instrumentos especificos, las ermas culturales? Ya sabemos
que eatas son coaas muy obvias. Pero las mayores evidencias

8on, precisamente, las gue suelen ser olvidadas.

Por otra parte, la critice de arte no puede ser - insia-
timos - un mero género mediador entre la Estética - llevada
a la praxis de la pldstica - y el piblico. S5i fuera as{,
constituirf{a una banalidad vulgarizadora, mds o menos inte-
ligente segin el método empleado para hecerla. La critica no
ruede ser exclusivamente un género diddctico, o para aer.
"también" un género diddetico, precisa proponerse objetivos
mds amplios y responder & una filosoffa, Si se tratase sdlo
de mediar entre la ciencia eetética - ¢ la estéticae como eape-
cializacion filosofica - y las obras de arte, la critica gue-
daria absolutamente condicionada a la prédctica artistica.
Este serfa une limitaecion uhjetiv& a 8u liberted, y, aunque
asumiera le higiénica tares de la desmitificacion del erte,
este condicionamiento absoluto le impediria cumplirla. Cusndo
la critica de arte no sabe liberarse de estos estrechos sen-
dercs, le queda el drama de mitificarse subordinadamete a su
objet. Blien se puede decir que, en tal tesitura, la critica
eg la "criada" del arte, ¥y, eun contra su veoluntad, esos ecri-
ticos se convierten en servidores del trafico mercantiliza-
dor del objeto artistico. Lo ciertoc es gue muchos artistas no

.eaperan otra cosa de los criticos de arte, ni se interesan
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por la eritica salvo en funcion de las repercusiones que

ésta pueda tener sobre sus intereaes.

Pero tempoco caigamos en la tentacion disparateada de
cercenar las correlaciones entre la critica y su objeto. Pa-
ra que la eritica puede ser un instrumento humenistico de
libertad, tiene gque concebirse como conocimiento de la reali-
dad 8 trevés de los fendmenoe estéticos. Sélo & condicidn de
que este modo de conocimiento de la realidad - en Bus ver-
tientes cientificas y humanas - utilice un método eficaz,que
nosotros estimamos se edifica sobre una dialéctica, le serd
a la eritice cumplir plenamente su otra tarea mediadora enire
el arte y.el publico: desmitifacadora del arte ¥y diddctica en
relacion con el publico.

5610 aal es objetivamente libre la critica de arte.



