


LA FLECHA EN EL BLANCO:JOSE ORTEGA Y GASSET
Y L4 DESHUMANIZACION DEL ARTE

PATRICIA MARÍA ARTUNDO

Durante los años veinte es posible verificar la influencia del pensador español
sobre la nueva generación argentina a través de diversos escritos, entre ellos La
deshumanización del arte. El presente trabajo busca aclarar en qué niveles se operó
esta influencia y determinar cuál fue su alcance; para ello, partimosdel estudio de las
revistas literarias -Inicial. Revista de la nueva generación, Proa (2*época), Martín
Fierro. Periódico quincenal de arte y crítica libre y Nosotros- y de la literatura
artística del periodo.

ThE ARROW ONTHEBuLL's EYE:

JOSE ORTEGA YGASSET

ANDLa DESHUMANIZACIÓNDEL ARTE

During the twentesit ispossible to verify the influenceof the Spanish thinker over
thenew tion through different writings, beh L

del arte. This study tries to clarify ¡in what lebels this influence was operated and to
determinate its actual dimension; for that, we start from the study ofthe literary magazines
-Inicial.Revistade la nuevageneración, Proa (2*época),Martin Fierro. Periódico de arte
y crítica libre y Nosotros- and the artistic literature of the period.
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LA FLECHA EN EL BLANCO: JOSE ORTEGA Y GASSET
Y LA DESHUMANIZACION DEL ARTE

PATRICIA M. ARTUNDO

Hombre verdaderamente original es quien [...] mete
bien hondo la mirada y la mano en aquellos problemas
cordiales y eternos y los saca un momento a la mirada
de las gentes.'

Ya iniciada la década de! "20, José Ortega y Gasset (1883-1955) se revela no sólo
como un “espectador”quea la distancia busca comprendera los pueblos americanos.sino
quea partir del diálogo entablado con losjóvenes argentinos, provocareflexiones y genera
inquietudes que tendrán una fuerte repercusión en nuestro campo intelectual.

En varias oportunidades nos hemos referido? a la influencia que ejerció su

pensamiento sobre la “nueva generación” argentina a través de escritos como El tema de
nuestro tiempo (1923), “G Ín contra ión” y “El deber de la nueva generación
argentina”, los dos últimos publicados durante 1924 por La Nación.* Queremos ahora
retomar en parte esa línea de trabajo, pero haciendo hincapié en otros aspectos dela relación
enunciada.

Previamente recordemos que la aparición en 1923 de la denominada “nueva
generación” -que tuvo uno de sus antecedentes en lapublicación de Prisma. RevistaMural
y Proa. Revista de Renovación Literaria- estuvo estrechamente ligada a la necesidad de
los más jóvenes de diferenciarse y tomar distancia de aquella otra generación, la de
Nosotros.

El discurso orteguiano, puesto de manifiesto en los escritos mencionados parecía
explicar con una inusual claridad, las causas que motivaban esa fractura entre ambas
generaciones:

73



Ha habido generaciones que sintieron una suficiente
homogeneidadentre lorecibido y lopropio. Entoncesse vive
en épocas cumulativas. Otras veces han sentido una profun

da heterogeneidad entre ambos elementos, y sobrevinieron
; 1asy p nrmhata

En las primeras, los nuevos jóvenes se supeditan a ellos; en
la política, en la ciencia, en las artes siguen dirigiendo los

ancianos. Son tiernpos de viejos. En las segundas, como no
vary bar y sustituir,

los viejos quedan barridos por los mozos. Son tiempos de
jóvenes, edades de iniciación y beligerancia constructiva *

<atrata

En su artículo “Generación contra Generación”, Ortegay Gasset insistía sobre estos
conceptos, pero aclaraba:

Hay épocas, comola actual, en s idad
De pronto naceuna generacióntan divergentede lasanterio
res que toda inteligencia entre ellas se hace imposible. Las
viejas ideas, los valores establecidos son crudamente nega
dos y aún no han sido elaborados los nuevos dogmas.
[énfasis agregado]

Eld llo de esteúlti to seríael que permitiría a algunosde los integrantes

de la “vieja generación” hacer usode los dichos del español como medio de contraponer
alos jóvenes -en este primer momento, 1 lrededor de /nicial- una opinión
reputada: “Definiciones exactas no tiene aún laNueva Generación. Estamos, pues, en hora
de indecisiones.Faltando la definición precisa, falta la posibilidad dejuzgar, de distribuir,
de experimentar”.*

No obstante, de los escritos de Ortega y Gasset se desprende que él se encontraba
espiritualmente más cerca de los jóvenes y que sus observaciones y, en algunos casos
reservas, tenían por objeto evitar que la fuerza que les reconocía se anulara en la pura
negación. Esta sería lapostura que expresaría en la“Carta a unjoven argentino que estudia
filosofia”, publicada en La Nación y recogida luego en el tomo IV de El Espectador:

La amistad, cada vez más sólida, entre algunos grupos dela
mocedadargentina y mi obra me obliga a huir con premedi
tación de halagar a aquélla y me impone cierta escrupulosa
veracidad.

La impresión que una generación nueva produce sólo es por
completof: bl itaestas d esperanza
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y confianza. Es imposible hacer nada importante en el
mundo si no se reúne esta pareja de calidades: fuerza y
disciplina. La nueva generación goza de una espléndida
dosis de fuerza vital, condición primera de toda empresa

histórica; por eso espero.de ella, pero a la vez sospecho quelina interna, sin la cual la fuerza

se desagrega y volatiliza: por eso desconfio deella. No basta
curiosidadpara irhacia lascosas;hacefaltarigormentapara
hacerse dueño de ellas.”

Sin embargo,su p ient tía de tal modoen los integrantes de la “nueva

generación” que amediados de 1925los]propósitos enunciadosen “Las flechasdel carcax”,
nota editorial de Sagitario. Revista de Humanidades (La Plata), eran planteados en los
mismos términos que lo había hecho la juventud alineada en Proa (2a época)el año
anterior, a la vez que parecia hacerse eco de las observaciones orteguianas:

[...] hay quienes saben hablar a la nueva generación del
continente.[...] José Ortega y Gasset, sorprendió la verdad
quetraía el efebo cuando aún era un secreto de su corazón y
le arrebató la palabra de los labios. Hace años, en “El tema
de nuestro tiempo”, planteaba el problemade las generacio

estudios.

[. .]Comoej j fi de un desi johistó icoel é de
lidad social,hemos impuest divergencia y trazado

un límite. Pero ni la divergencia se concreta mientras no se
oponga una idea a otra idea ni es posible marcar límites en

el vacío. La clausura de una edad sejustifica con la 1inaugu

que forman el ciclo evolutivo en la vida de los pueblos. Si la
adolescencia llegase para negar al niño sin anunciar al
hombre, la crisis sería de aniquilamientoy no de transforma
ción.?

Ahora bien, la respuesta a preguntas tales como a sobre qué bases se construyó
aquella amistad reconocida por Ortega y Gasset, cuáles fueron los aspectos de su obra
que merecieron laatención de lajuventud y cómo se manifestó en nuestro campo artístico
literarioesarecepción, nos llevan a proponeralaño 1924como el momento más importante
de unarelación que se encauzaría, a partir de entonces, por distintas vías.
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En 1925, Fernando Márquez Miranda resumía para los lectores de Proa dos
aspectos fundamentalesde la p d delpensador. Por un lado,el ser*“Elmás europeo
de los españoles”, propiciador de un cosmopolitismo intelectual que si con posterio
ridad -y en relación a la cultura española anterior al estallido de la Guerra Civil- sería
duramente objetado'' , sin embargo, a mediados de la década del veinte era valorado en
cuanto lo que significaba como apertura a las nuevas ideas.

Por otra parte. lo que Márquez Miranda destacaba era esa curiosidad que lo
caracterizaba y lo llevaba a ocuparse de los más variados temas: “No importa que el
descubrimiento parezca secundario y el estudio baladí. El sabe darles, con la gracia de su
estilo, tan a menudo exquisito, una como suzrte deuniversalidad”.!?

El tono directo y sugerente, muchas veces polémico, atrapaba a unos y a otros,
generandoreacciones diversas: su discurso brillante e ingenioso y el alejamiento de toda
retórica para el tratamiento de temas vitales al hombredel siglo XX, como así también su
exigencia de salvar la fractura existente entre “cultura y vida” (expresada magistralmente
en El tema de nuestro tiempo), contribuían a incrementar el interés de parte de sus
interlocutores. No sólo cada uno de sus escritos mereció comentarios en Buenos Aires, sino
que toda la actividad que Ortega y Gasset desplegaba contemporáneamente en España,
repercutía en nuestro país.

Eneste contexto el español publicó en 1924 en El Sol de Madrid -los días 1”,6 y
13 de enero y 1?de febrero- la primera parte de lo que en 1925 se conocería como La
deshumanización del arte. A partir de la impopularidad del arte nuevo, buscaba responder
a interrogantes tales como “la condición misma del arte y de la actividad artística, la
naturaleza de la imagen artística, la indole de ese conocimiento”"”, según lo estima
Valeriano Bozal en su análisis de este ensayo.

Pero ¿en qué medida esos adelantos publicados en el folletón madrileño fueron
conocidos en Buenos Aires, qué tipos de respuestas provocaron de parte delos distintos
sectores que integraban la nueva generación argentina y en quésentido fueron interpreta
dos?

Comoveremos más adelante, existen testimonios suficientes que prueban que casi
simultáneamente a su publicación en España,los escritos referidos fueron conocidosaquí.
Tal vez Guillermo de Torre (quien ya en agosto de 1924hacía mención a ellos y que en sus
Literaturas europeas de vanguardia, publicadas a comienzos de 1925, se detenía
explícitamente en esos “ensayos”'*) haya actuado como intermediario, dadas sus relacio
nes con toda esa juventud quellevaría adelante nuestra renovaciónartístico-literaria.

Pero su acceso a nuestro pais debe haber sido asegurado por uno de los dos
argentinos que en el momento de su publicación en £l Sol se encontraban en Madrid:
Jorge L. Borges y Alfredo Brandán Caraffa.

Este último había partido el 27 de diciembre de 1923 hacia el Viejo Continente!”
conel objeto de vincular a /nicial. Revista de la nueva generación con los centros dela
renovaciónintelectual europea, en una “misión” semejantea la que se le asignaria en 1924
a Oliverio Girondo.
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En Madrid, el escritor cordobéshabi id poriintermedio de Borges- aRafael
Cansinos Assens y a Ramón Gómezde la Serna, pero también se había con José
Ortega y Gasset y es probable que en ese momento se hiciera eco de sus escritos ytrajera

su novedad a Buenos Aires.
Parael ba, en el caso del autor de Meditación del Quijote (1914),

de una revelación.Lo había escuchado por primera vez cuando sólo contaba con dieciocho
años, en una de sus conferencias públicas dadas en nuestro país durante la segunda mitad
de 1916.'*

Ortega y Gasset había llegado a la Argentina en julio de ese año invitado porla
Institución Cultural Española para dar un curso en la Cátedra de Cultura Españolade la
Universidad de Buenos Aires..

De este primer contacto con losargentinosnos interesa destacar la conferencia que
diera el 15de noviembre en el Teatro Odeón,a beneficio de la revista Nosotros y que según
se consignara en una nota editorial, se tituló “La nueva sensibilidad”:

Ortega y Gasset, cuyas conferencias universitarias fueron
escuchadas por un público forzado a ser relativamente
escaso, sólo una vez en esta ciudad, y en fiestade estudiantes,
había hablado desde un escenario. Solicitado por nosotros
para quelo hicieraen nuestra fiesta, Ortega y Gasset accedió
muy gentil y generosamente. Es inútil decir que el anuncio
de su conferencia sobre “La nueva sensibilidad” despertó
interés grandísimo. El éxito de sus clases en la Facultad de
Filosofía, su reciente jira [sic] triunfal por las provincias, la
lectura de sus obras aún por gentes no dadas a la meditación
filosóficay su elocuencia sabida muyalta, llenaron el Odeón
en la tarde del 15 del corriente, de un público deseoso de
oírle.'”

Aún cuandoel título propuesto, de acuerdo con el manuscrito original'", fue otro
-“El novecentismo” - aquél con el que fue recogido y la trascendencia posterior que

adquirió, nos obligan a hacer algunas precisiones en tornoa la disertación citada y a los
de alg de las ideas allí expuestas que fueron también conocidos

en nuestro país.
Ante un público variado Ortega y Gasset debió buscar un tema que fuese lo

suficientemente atractivo y accesible para la gran mayoría de los presentes, incluyendo a
las mujeres a las que, en un gesto que lo caracterizaría, se dirigió particularmente.

Cuáles eran las preocupaciones que un español (cuyo viaje había tenido por objeto
conocer “en todos sus pormenores la labor intelectual argentina, el grado de influencia que
aquí ejercen los distintos países europeos y las necesidades y aspiraciones intelectuales
de este pais”.'”) podía compartir con los argentinos, a quienes poco había tratado.
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Para el joven filósofo existía una “dimensión común” que compartían tantoél
como su auditorio, y esta no era otra que la temporal:

De esto, pues, creo que debo hablaros: el novecentismo.
El 1900 no significa sólo una cifra que varía en el
calendario, es una nueva sensibilidad en los corazones.
Pocas veces habrá coincidido la aparición de la fecha
secular con un cambio tan rápido y tan hondo en la
manera de sentir.?

Según Ortega y Gasset, este cambio estaba estrechamente ligado a un cambio en
la “atención” en el hombre -su doctrina del perspectivismo- que le permitía percibir una
nueva realidad:

Para que una nueva época comience ni siquiera es necesario
que entren en nuestro campo visual nuevas realidades, no es
menester que se descubra un mundo nuevo que se celaba
entre las espumas de un mar, ni que las ciencias fisicas
inventen nuevos aparatos, ni que la industria y la economía
cambien radicalmente.

[...]Puesbien,señores, para queunmundo nuevo,verdadera
mente nuevo exista basta con que el corazón del hombre,
breve nido de venas azules. se incline un poco a este lado o
al otro del infinito horizonte de la vida. Basta con que
modifique su perspectiva de preferencias y como en un
caleidoscopio las mismas piezas reales formarán un orbe
distinto.?'

Dealguna manera, el conferenciante relacionaba ambas dimensiones a otra: la
nueva generación novecentista. Esto le servía para exponer su idea de las generaciones,
que encontraría un eco tan favorable entre los argentinos a comienzos de la década
siguiente: “Cada generación es el escenario de ese combate entre el pasado que se hereda
y el porvenir que se crea. Y cuando la generación coincide con unacrisis de la historia, el
momento es gravísimo”."

Frente al pesimismo, escepticismo y utilitarismo del siglo XIX, la nueva sensibi
lidad exigía una nueva filosofia, “encenderse en fuertes ideales nobles”, “un imponerse a
la vida”, en una dinamismo impetuoso.”

Nueva época, nueva sensibilidad y nueva generación novecentistas constituían
elementosinsustituibles de una nueva realidadq quería ademásde un arte y de una vida
nuevas.
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Estas ideas que en “El novecentismo”eran tratadas de un modogeneral y sintético,
serían abordadas en otros escritos. En La deshumanización del arte tomaría como punto
de partida al arte nuevo entendiéndolo como expresión de una nuevasensibilidad estética,
manifestación del cambio más significativo operado en la nueva época.

La “Impopularidad del arte nuevo” era el primero de los epígrafes de su ensayo y
el nudo en torno al cual desarrollaría sus ideas. Previo a preguntarse sobre lo que
consideraba sunota esencial, Ortega y Gasset empleaba a modo de excusa el libro de Jean
Marie Guyau, El arte desde el punto de vista sociológico, para reflexionar sobre el valor
de unasociología del arte:

Alpronto le ocurriríaa uno pensar que parejo temaes estéril.

Tomarel arte por el lado de sus efectossociales se pareceh elráb las hojas oaestudiar al hombre
por su sombra. Los efectos sociales del arte son, a primera
vista, cosa tan extrínseca, tan remota a la esencia estética, que
nose ve bien cómo, partiendo de ellos, se puede penetrar en
la intimidad de los estilos.” [énfasis agregado]

Sin embargo, para el español era un hecho que para dar respuesta a una cuestión
puramente estética -es decir, establecer la diferencia entre el arte nuevoy el vigente hasta
entonces-era inevitable enfrentarse a un “fenómeno sociológico”.

Según Ortega y Gasset, la nota esencial del arte joven era su “impopularidad”, la
que reconocía en el efecto que era capaz de producir en el seno de la sociedad al crear “dos
gruposantagónicos, que separa y selecciona en el montón informe de lamuchedumbre dos
castas diferentes de hombres”.?

Esdecir una gran mayoría -la masa-, para la que el arte nuevoera inaccesibley, por
tal motivo, reaccionaba negativamente ante él; opuesta a una minoría, constituida por
hombres ““egregios”que, por el contrario, estaba especialmente dotada para su compren
sión.

Aquella teoría que había expuesto primero en España Invertebrada (1921)

reaparecía aquí con la misma intención polémica: “Bajo toda la vida contemporánealateunai dae irritante:elfalsosupuestodelaigualdadrealentreloshombres”.
Era esta convicción la que a continuación lo llevaba a diferenciar lo que para cada

uno de estos grupos significaba el goce estético. Para los primeros se trataba de convivir
con aquello que era narrado en la obra dearte:

[la masa] llamará arte al conjunto de medios por los cuales les es
proporcionado ese contacto con cosas humanas interesantes. De
suerte que sólo tolerará las formas propiamente artísticas, las
irrealidades, las fantasias, en la medida que no intercepien su
percepción de las formas y peripecias humanas.”
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Por el contrario, la élite, adoptaba frente a la obra una actitud opuesta, la de
contemplación, y de esta manera el contenido humano desaparecía y sólo se percibía la
realidad del cuadro.

Aún cuandoel español dudara sobre la posibilidad de la existencia de un arte puro
-en un rmomento en que las experiencias en ese sentido ya se habían concretado- sin
embargo, reconocía la tendencia hacia una purificación del arte que llevaria finalmente a
la desaparición de esos contenidos extraestéticos. Esta “deshumanización” no sería otra
entonces que la que condujera al reconocimiento de los elementos especificamente
artísticos, los que sólo podrían ser percibidos por quienes estuvieran dotados de una
particular sensibilidad estética: “Sería un arte para artistas, y no para la masa de los
hombres”?

Frente al agotamientode las posibilidades del arte del ochocientos -Romanticismo
y Realismo- la nueva sensibilidad estética, de cuya existencia Ortega y Gasset estaba
absolutamente convencido”, abría nuevas perspectivas que hacían a su propia esencia:

Si se analiza el nuevoestilo se hallan en él ciertas tendencias
sumamente conexas entre sí. Tiende: 1*., a la deshumani
zacióndel arte; 2”., a evitar las formas vivas; 3”., a hacer que
la obra de arte no sea, sino obra de arte; 4%.,a considerar el
arte como juego y nada más; 5”., a una esencial ironía; 6*.,
a eludir toda falsedad, y, por lo tanto a una escrupulosa
realización. En fin, 7”., el arte, según los artistas jóvenes, es
una cosa sin trascendencia alguna *

A pesar de quealgunas de estas características,más que estar estrechamente ligadas
entre sí constituían sólo una, en su enunciado Ortega y Gasset aportaba ciertas notas
distintivas de la estética contemporánea y -comolo afirma Francisco Ayala- aprovechaba
el equívoco que podía producir en los lectores la calificación de intrascendente, debido al
empleo de un término que en su acepción corriente parecía aludir a una ausencia de valor.
Porel contrario,éste le servíapara insistiry remarcar lo ya afirmado: “queel valor estético
es inmanente a la obra dearte, que ésta se refiere sólo a sí misma”.?'

Independientemente delos aciertos y desaciertos que se puedan reconocer en los
escritos que integran La deshumanización del arte y a las críticas que ha generado su
oposición masa/minoría”?,es evidente que lo que aparecía en ellos era también una neta
definición de lo “nuevo”:

La conciencia de una imagen de “lo viejo”, de una cultura
artística dominante redactada a través de Exposiciones
Nacionales, Salones de Otoño, etc., es algo tan claro e
“Armida ] 1 hAdaddaer Last

p p q [Ortega
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y Gasset] y su público pueden proceder a su utilización
elíptica como contraste referencial para la definición del
conjunto de lo “nuevo”.*

Esto queenel ámbito español Jaime Brihuega reconoce en el ensayo orteguiano es
importanteya quelo queél trata de estudiar no es tanto su contenidoestético-filosófico
extensamente comentado desde esas áreas del conocimiento- sino el medio en que estos
escritos hicieron su aparición, cómo operaron en él y qué lugar ocupan en la historiografía
del arte del siglo XX.

Dejandode lado esta última problemática, lo que a nosotrosnos interesaresponder
-en relación al caso argentino- es a las otras dos cuestiones planteadas.

Eneste sentido, es necesario recordar que en lo concerniente a esa fractura entre lo
“nuevo”y lo “viejo” -y aún cuando existieron signos previos de importancia tanto en las
letras corno en las artes- el año 1924 posee en nuestro país un valor casi paradigmático. La
aparicióndelperiódicoMartín Fierro (2a época) y de Proa (2a época), el retorno de Emilio
Pettoruti, Xul Solar y Norah Borges y un cambio de estrategias en el accionar de estos y
otros artistas; la muestra del pintor plantense en Witcomb,las críticas de arte de Alberto
Prebisch y los proyectos presentados junto con Ernesto Vautier en el Salón Nacional de
Bellas Artes,o la fundación de Amigosdel Arte, son algunos de los hechos que dejaron su
irmpronta en ese año.

Por otra parte, si al mismo tiempo La deshumanización del arte fue considerada
por algunos como un “libro europeo, con datos europeos, escrito para europeos”*, es

de los años veinte, no estaba tan alejada de la recepción de que era objeto en el campo
artístico español.

Cuando,en 1924, Atalaya afirmaba:

La exposición de Pettoruti, en el Salón Witcomb, ha tenido
la rara virtud de promover losmás variados comentarios,los
más disparatados juicios, las más absurdas opiniones, los
elogios más idiotas y los pareceres más obtusos e

Incomprensivos. El revuelo producido por esta muestra de
“istas”, A, d, maárhol carondnrojada a unárbol cargado
depajarracossdetodas las especiesy coloresy cuyagritería
se eleva ensordecedora. [énfasis agregado]
También actuó sobre nuestro ambiente artístico como el

reactivo que sobre una placa fotográfica revela el panorama
desvanecido. El tonto fue infinitamente más tonto, el reac
cionario incondicional defensor del academismo más

momificado resultó ser partidario de una modemidad esté
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tica y finisecular que imperó y ya también caducó en
Europa.?*

op ] ) rse d iado de esa visión tan polémica que Ortega y Gasset dejaba
asentada en sus escritos:

Cuando a uno no le gusta una obra de arte, pero la ha
comprendido, se siente superior a ella y no ha lugar a la
irritación. Más cuandoel disgusto que la obra causa nace de
queno sela ha entendido,queda elhombre como humillado,
con una oscura conciencia de su inferioridad que necesita
comprender mediante la indignada afirmación de sí mismo
frente a la obra.

El arte joven, con sólo presentarse, obliga al buen burgués a
sentirse tal y como es: buen burgués, ente incapaz de
sacramentosartísticos, ciego y sordo a toda belleza pura [...]Dondequieraquelasjóvenesmusasse p lamasalas
cocea.* [énfasis agregado]

Esta coincidencia es más llamativa aún, si consideramosla distancia ideológica
entre quien en ese momento era colaborador del Suplemento de La Protesta y quien desde
El Sol de Madrid afirmabala existencia de un minoría o élite artística.

Las nuevas generaciones argentinas y La deshumanización del arte

Durante el año 1924 se produjeron en nuestro medio respuestas concretas a La
deshumanizacióndel arte. A veces no pasaron de la apropiación de la frase orteguiana ya
citada -”Tomar el arte por el lado de sus efectos sociales...”- destinada a persistir en la
memoria de argentinos y españoles.

Con diferente sentido fue empleadatanto por Roberto A. Ortelli, desde Inicial, para
(des)calificar laobra de Emilio Pettoruti "Hace greguerías,que es una de lastantas formas
de tomar el rábano porlas hojas”””-como por Ricardo Gúiraldes, desde Proa,al referirse
al arte americano:

¿Por quélos artistas que han vivido en un ambiente, niegan

queeste ;pueda “estimarse”y van portraqueteados senderos,
los tros sitios?Muy simple.

Toman el rábano por las hojas, el aspecto por la realidad,el
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traje por el hombre (iba a decir la sartén por el mango, pero
veo, queesto significa justo lo contrario).**

Los escritores se valían de una frase que por la acertada imagen del absurdo que
proporcionaba, se adecuabaa la intención de su discurso. Tanto Ortelli como Guiraldes
aunquedesde distintos sectores del campo intelectual y a pesar de la edad del segundo- eran
integrantes de la “nueva generación”.

Resulta significativoque en ambos casos la apropiación dela frase orteguianafuera
realizada en fecha anterior a la publicación de La deshumanización del arte en forma de
libro, el 29 de septiembre de 1925.*

Ambas citas prueban queaún antes de la edición referida, los textos publicados en
ElSol circulaban en nuestro país y que, además,ciertas características del tono empleado
porel español los hacían atractivos más allá del valor intrínseco de su contenido.

Noobstante estas aproximaciones primarias, durante el año 1924, otras voces se
hicieron eco de susescritos, citándolos expresamente o tornando los conceptos vertidos en
ellos para acercarse a la obra de algún artista local.

En este contexto, no ha de extrañar que las respuestas provinieran de los integrantes
de Inicial, publicación en la que primaronlas cuestiones filosóficas sobre las literarias y
que encontró en José Ortega y Gasset al adalid de la “nueva generación”. Esta revista no
sólo siguió atentamente sus escritos sino que mantuvo un diálogo directo con él a través
de un intercambio de cartas que no dejó de hacerse público.“

Sin lugar a dudas, fue El tema de nuestro tiempo (que apareció en formade libro
en 1923, pero fue adelantado por Nosotros apenas publicado en El Sof'') el ensayo
orteguiano que tuvo mayor eco entre los argentinos. En éste, el pensador no sólo
desarrollaba ampliamente el concepto de generación y su valor histórico como expresión
de la “sensibilidad vital” de una época, sino que en apartados como “Las valoraciones de
la vida”, reclamaba:

Se trata de consagrar la vida, que hasta ahora era sólo un
hecho nuloy como un azar del cosmos, haciendo de ella un
principio y un derecho. Parecerá sorprendente apenas se
repare en ello;mas es el caso quela vida ha elevado al rango
de principio lasmás diversas entidades, pero no ha ensayado
nunca hacer de sí mismo un principio. Se ha vivido para la
religión, para la ciencia, para la moral, para la economía;
hasta seha vivido para servir al fantasma delarte o del placer,
loúnicoque no se ha intentadoes vivir deliberadamente para
la vida.“
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Insistía también allí sobre el concepto de “nueva sensibilidad”, anunciado en su
conferencia en el Teatro Odeón y aunque este seguía apareciendo en un contexto

estrictamente filosófico, Ortega y Gasset no sólo encontrabaen el arte nuevo su expresión
más elocuente, sino d te loq íaF p
la materia esencial de La deshumanización del arte:

Ta] vez el ejemplo que aclara mejor el módulo de la nueva
sensibilidad se encuentra enel artejoven. Con una sorpren

dente coincidencia, la generación más reciente de todos los
países id les produce un arte -música, pintura, poesia
que pone fuera de sí a los hombres de las generaciones
anteriores. Aun las personas maduras más resueltas a em
plear la mejor voluntad, no logran aceptar el arte nuevo por

la sencilla razón de que no llegan a entenderlo. Noes queles
:Joropeor; esq ,y, Consecuente

mente, creen debuena fe que se trata de unafarsa gigantesca
que ha extendido sus retículas de connivencia por toda
Europa y América“

Resulta escl d id ctos de su discurso i la atención

de los integrantes de esa generación nucleada alrededor de /nicial. En primer lugar, fue
la idea de una nueva generación y el papel que le cabía cumplir a estosjóvenes cono sus
representantes. Y, en este sentido, los conceptos orteguianosque los “solicitaban”eran los
expuestos por él en “Cultura y Vida”:

Por eso nos dice Ortega y Gasset: La nota esencial de la
nueva sensibilidad es, precisamente, la decisión de no
olvidar nunca y en ningún orden, que las funciones espiritualesodeculturason,también,yalavezz queeso,funciones
biológicas. La cultura sólo pervi ibiend
constante flujo vital de los sujetos. Al través de la racio
nalidad hemos vuelto a descubrir la espontaneidad. La
misión del tiempo nuevo es, precisamente, convertir la
relación y mostrar quees la cultura, la razón,el arte, la ética
quienes han de servir a la vida. No es tema digno de una
generación queasiste a la crisis más radical de la historia
moderna, hacer un ensayo opuesto a la tradición de ésta y ver
qué pasa, si en lugar de decir: “la vida para la cultura”,
decimos “la cultura para la vida?”*
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_Sin embargo,Y en líneas generales, esta “nueva generación” pasaba por alto sus
rt Esto estaba ligado a la mismaposi que adoptó/nicial

en relación a los movimientos renovadoresdel arte que, lejos de manifestarse ¡inequívoca
mentef bleaellos, optó por ctitud ambivalente,entre lanegación y la más rotunda
aceptación.“

Durante 1924y desde sus páginas, Roberto Cugini(teórico y critico de arte además
de pintor) buscó definir aquello que caracterizaba su propio momento:

[...] el momento actual es una mezcla de espiritualismo y
cerebralismo.De un lado losmodemistas serios, de otra parte
los que degeneran la función del realismo y llegan a la
caricatura; más allá los “ultras”, que caen en el dogmadel

individualismo, por frío cálculo de originalidad. Estos últ
mossonlos queOrtegay Gassetsetdefiend
deshumanización del arte”, con manera hábil y *“para€estar
con la época”...

Cugini reconocía que “Desde los orígenes del modernismo hasta nuestros días,
vamos viviendo dos épocas: el modernismo y el ultramodernismo”””, y era en ésta última
que ubicaba a los “ultras”. En este caso y a pesar del uso extensivo que se haría de este
término”, aquél aparecía ligado directamente a los escritos del español.

En ellos, Ortega y Gasset hablaba de “ultra-objetos”*”para referirse a la tendencia
a deshumanizar en el arte nuevo:

Con las cosas representadas en el cuadro nuevo es imposible
la convivencia: al extirparles su aspecto de realidad vivida,
el pintor ha cortado elpuente y q do las naves que podían

transportarnos a nuestro mundo habitual. Nos deja encerra
dos en un universo abstruso, nos fuerza a tratar con objetos
con los que no cabe tratar humanamente. *

Y en una nota a pie de página, aclaraba que “El “ultraismo”es uno de los nombres

más certeros que se han forjado para denominar la nueva sensibilidad”, de este modo,
identificaba amb y esto tesd s, la frase nueva

sensibilidad fuera empleada para individualizar y calificar a un grupo) artistico-literario
determinado.

Para quien como Cugini entendía que la obra de arte “debía ser la comunicación
emotiva de representaciónnatural, clara e inalterable” y cumplir además con una disciplina
lógica que sustentara su función educativa*, los ensayos orteguianos deben haberle
parecido carentes de sentido.
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Poco tiempo después, en su libro Diálogos Estéticos, publicado en noviembre de
1924,Cuginiinsistiría en suscríticas contra los “ultamodernistas”, en un momento en que
en nuestro campo artísticose había producidoya esa fracturaa laque hemos aludidoantes;
y, al mismotiempo, parecía dar una respuesta tácita a los escritos de Ortega y Gasset?

En setiembre de ese mismo año, al ocuparse Homero M. Guelielmini (a la sazón
uno de los fundadoresde Inicial) de la muestra de Fray Guillermo Butler en Amigosdel

Arte, ingresaron a su texto conceptos tales como el de idea e irrealidad, derivados de las
teorias expuestas por Ortega y Gasset en los escritos publicad
El Sol.

Si bien la definición de irrealidad sólo fue plenamente desarrollada en otros
epígrafes de La deshumanización del arte que no fueron publicados hasta 1925, sin
embargo, fue adelantadajunto a la de idea en El Soly en otro artículo -”Sobre el punto de
vista en las artes”, publicado casi simultáneamente en la Revista de Occidente.

Unode los aspectos más significativos de La deshumanización del arte es el
cuestionamientoqueallí hacía el española la realidad exterior -que “acecha constantemen
te al artista”*- cuestionamiento que participaba sin lugar a dudas del pensamiento de su
época.

Para Ortega y Gasset existía una escala de realidades, dentro de la cual, la realidad
vivida/humana era considerada por los hombres como“la realidad”; entre las diferentes
realidades que para él integraban el mundo y opuesta a aquélla, se encontraban las ideas
con las que era posible tratar de dos maneras distintas. Su empleo “humano”consistía en
pensar las cosas a través deellas; por el contrario, existía un empleo “inhumano” cuando“Envezdeserlaideainstrumentoconquepensamosunobjeto,lahacemosa ellaobjeto
y término de nuestro pensamiento”.*%

Enel caso dela realidad vivida existe una identificaciónentre la idea y el objeto,
es decir se cree que la realidad es lo que pensamos de ese objeto (que, sin embargo, no es
plenamente contenido en la idea, sino que siempre la rebasa).

Esta distinción estaba ligada a su doctrina del perspectivismo ya que en el caso de
esa realidad inhumana, lo que se producía en relación a su opuesto, era una inversión del
punto de vista:

a de ese año en

AA 1Ln
Siahora, en vezde d irenesta di

lo invertimos y, volviéndonos de espalda a la presunta
realidad, tomamos las ideas según son -meros esquemas
subjetivos- y las hacemos vivir como tales, con su perfil
anguloso, enteco, pero transparente y puro -en suma, si nos
proponemos deliberadamente realizar las ideas [estamos
aquí en la explicación de su punto6, en la caracterización del
arte nuevo]-, habremos deshumanizado, desrealizado éstas.
Porqueellas son, en efecto, irrealidad. Tomarlas como rea

86



lidad es idealizar -falsificar ingenuamente. Hacerlas vivir en
su irrealidad misma es, digámoslo así, realizar lo irreal en
cuanto irreal.*

Por otra parte, si en “Sobre el punto de vista en las artes”, Ortega partía de una
historia de los modos de mirar, y éstos oscilaban entre una visión próxima -Giotto- y una
lejana -Cézanne-, al llegar a esta última retomaba el desarrollo de sus teorías referidas en
este caso al punto de vista adoptado por el pintor. Ahora se producía un

nuevo desplazamiento del punto de vista [que] sólo era
posible si, saltando detrás dela retina -sutil frontera entre lo
externo y lo interno-, invertía por completo la pintura su
función y, en vez de meternos dentro de lo queestá fuera, se
esforzaba por volcar sobre el lienzo lo que está dentro: los
objetos ideales inventados.*”

Al afirmar Guglielmini que:

Es la pintura (como todo arte) un trabajoso proceso de
superación de la realidad circundante, una lucha dramática
contra la inminencia grosera de la naturalidad palpable y
concreta. La jerarquía excelsa del artista estriba en esa su
capacidad inmanente de sublimar en lirismo -es decir en
irrealidad- la materia vulgar.
[...] Tiene el mundo exterior sus leyes ineluctables y susDern1 A A a

F'ETÚU CUaTnIao SCAILENIOT 35€

ha transvasadoen lirismo y creación estética, es decir, se ha
loj A laidea, F :A sandal LkAlad Ai01A

sus leyes y subviértense sus contingencias.*

aplicaba a la obra del fraile dominicola teoría expuesta pocos meses antes por el pensador
español y, aún cuando ésta noera citada explícitamente, su derivación resulta evidente e
implica uno de los primeros intentos realizados en nuestro país por adherir a esa estética
que tendría su continuación en el mismo sentido en 1931, con el artículo de Michael Innes,
“Defensa de la irrealidad”.”

Asimismo y de un modo que ponía al descubierto su internalización delas teorías
orteguianas, Alfredo Brandán Caraffa -luego de separarse del grupo de /nicial, y desde la
revista Proa%- retomaba la diferenciación entre las dos actitudes que para Ortega definian
la “fruición”estética, entre el “contemplar” y el “convivir”:
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Hay dos maneras de situarse ante las cosas. En forma
contemplativa y en formaactiva. El que contempla, inhibe
los estados lúcidos de la personalidad (racional y afectivo) y
se deja invadir por los fenómenosexteriores que simpatizan
con su facultad de absorción. El segundo, porel contrario,
pone en acción su medio consciente y de legislado que era
pasa a transformarse en legislador del medio.*

Aún cuandoel escritor se interesaba por cuestiones de indole psicológica, seguía
exponiendo los conceptos de Ortegay, esta vez, lo citaba explícitamente:

Contemplamos cuando nos colocamos ante las cosas sin
prejuicio alguno[...] Cada vez es más dificil esta actitud del
espiritu para el hombre moderno [...] Solamente aquellos
que, como dice Ortega y Gasset, han sido capaces de olvidar
todo lo que aprendieron, pueden vivir un estado de alma
ingenuo dentro de la complicada estructura de una sensibi
lidad modema.*

¿Quéera lo quele resultaba atractivo en el pensamiento del español? Creemos queeraesecuestionamientodelarealidadloqueatrapabasu mterés.E rtículosobreNorah
Lange y Victoria Ocampo,afirmaba:

Copiar la realidad! Es posible acaso? Y el sujeto que copia?
La única posición legítimamente filosófica que sobrevive a
través de los sistemas es el subjetivismo. El arte es la
superación de la realidad [...] Decir arte realista es tan
absurdo como decir realidad artificial. Querer copiar la
realidad, es declararse fuera del arte.*

Pero Brandán Carafía llegaba aún más lejos y concretaba una de las primeras
respuestas al surrealismo que tuvieron lugar en nuestro país al afirmar en otro artículo poco
posterior referido a Pedro Figari, que: “este estado en el que lo objetivo obedece a las leyes
arbitrarias de lo subjetivo cuya realización perfecta es el sueño”.4 Si bien escapa a nuestro
tema específico, es indudable que faltan estudios que nos aclaren el papel desempeñado por
Ortega y Gasset en relación a este punto, ya que fue a través de la Revista de Occidente,
quelos argentinos tuvieron un primer acceso al Manifestedu Surréalisme de André Breton
apenas conocido.**

No obstante esos acercamientos, la repercusión del pensamiento del español
quedóatestiguada principalmente en el Manifiesto de Martín Fierro, redactado por
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Oliverio Girondo y publicado en elnúmero4 del periódico homónimo,correspondien
te al 15 de mayo de 1924:

“MARTIN FIERRO”siente la necesidad imprescindi
ble de definirse y de llamar a cuantos sean capaces de
percibir que nos hallamos en presencia de una NUEVA
sensibilidad y de una NUEVA comprensión, que, al
ponernos de acuerdo con nosotros mismos,nos descubre
panoramas insospechados y nuevos medios y formas de
expresión“ [énfasis agregado]

Desde que Guillermo de Torre asentara en su artículo ““Parala prehistoria ultraísta
deBorges”* quela frase“nueva sensibilidad”había sido tomada de laconferencia que diera
Ortega y Gasset en el Odeón,la crítica literaria «desdeJorge Schwartz hasta Gloria Videla
de Rivero**-ha aceptado este presupuesto sin más.

Esto por dos motivos: primero, porquesu filiación es innegable (especialmente si
tenemos en cuenta la relación existente entre el cambio de “atención” orteguiano y la
“NUEVAcomprensión” de Girondo);y, segundo,porque Torre estuvotan ligadoanuestro
ambiente cultural, que no parecía necesario profundizar más en el tema.

Para Schwartz:

La expresión [nueva sensibilidad] difundida por Guillaume
Apollinaire en “L”esprit nouveau et les poetes” (en Les
peintres cubistes, 1913)tiene sus raíces a fines del siglo XIX:
“El término tuvo dos precedentes significativos. En 1890
Havelock Ellis publicó un libro intitulado The New Spirit,
que encara la nueva sensibilidad como reconciliación dela
religión y la ciencia El año siguiente F. Paulhan aplicó un
análisis al esprir nouveau en un trabajo adecuadamente
denominado Le nouveau mysticisme[*] (Shattuck, p.295).
La denominación servirá posteriormente de título a la
importante revista francesa de vanguardia £ “EspritNouveau
(1920-1925). El término fue traducido al español por Ortega
y Gasset como “nueva sensibilidad”, en una conferencia
hechaen BuenosAiresen 1916.Girondoretoma laexpresión
en 1925 (sic), para incluirla en el manifiesto “Martín
Fierro”.%
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Si bien esto parece plausible, sin err'1rgo no ha sido lo suficientemente probado
en sus trabajos como para considerar esa derivación como definitiva”, en particular,si
recordamos que en esos años el pensamiento de Ortega y Gasset aparecía relacionadoparticularmentea laestéticaalemana.Porotraparte,aúncuandolospuntosencomúnentre
el autor de Les Peintres Cubistes y el español son innegables, consideramos merecen un
estudio más profundo queel aquí propuesto.

En relación con Oliverio Girondo, creemos que no es casual que cuando Daniel
Nelson se ocupe de analizar “Croquis en la arena”, que integra Veintepoemas para ser
leídos en el tranvía (1922), apele directamente al ensayo orteguiano como medio de
aproximación a la poética del escritor argentino y para explicar la “fragmentación o
“deshumanización”de la figura humana””! que se produce enél.

Aún cuandoestos puntos no son desarrolladosporel i

sin embargo, nos sugieren nexos que reafirman la presencia del español en nuestro campo

A ol,
icano,

artístico-literario, y acentúan una vezmá P quep
caracterizado los años veinte.

No obstante éstas consideraciones, lo cierto es que en estetrabajo, nuestra p t
debiera ser otra: por qué Oliverio Girondo haría referencia directa a una conferencia que
tuvo lugar ocho años antes, recogida sólo fragmentariamente en losperiódicos de la época
y que no fue “reconstruida” por Ortega para Nosotros aún cuando así lo prometió a sus
redactores.” A lo que deberíamos sumar que varios de los puntos desarrollados en ella
fueron retomadosen £l tema de nuestro tiempo, un año antes del manifiesto y que -hasta
donde sabemos- no merecieron respuesta alguna de quienes luego integrarían el grupo
martinfierrista.

Enrealidad, la disertación orteguiana cobró la trascendencia que tuvo a partir de
esamismaidentificación que se operóentre “nueva sensibilidad”y “nueva generación” con
posterioridad a la aparición del manifiesto citado.

Tanto es así que, próximo a volver al país en 1928, la redacción de Nosotros
manifestó que:

A los once años de haber estado entre nosotros, donde dejó
enseñanzas y estímulos que en seguida fueron recogidos,
José Ortega y Gasset nos visita por segunda vez. Once años:
un breve espacio o un abismo de tiempo, según comose los
cuente. Aquel que en el año 1917 [sic], durante la gran
guerra, nos hablaba de “la nueva sensibilidad”, en una
conferencia enel Odeón, dada abeneficio de estarevista y por

eso para nosotros inolvidable, pronunciando aquí por vez
primera aquella fórmula que luego ha tenidotanta fortuna y
ha hecho tanto camino [...]”
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A nuestro juicio, fueron los escritos publicados en El Sol los que actualizaron para
el escritor argentino y sus compañeros los conceptos expuestos en la conferencia en el
Teatro Odeón. ¿Cómo pudollegar a conocerlos? Las respuestas son varias: ya sea por las
mismas vías que hemos descrito al comienzo de nuestro trabajo o a través de su amistad
con Ramón Gómezde la Serna, la que según Schwartz debe haberse iniciado durante el
año 1923.” Noolvid t queenCalcomanias (1925) Girondo dedicabaa Ortega

y Gasset su poema “Escorial” fechado en abril de 1923.
fundada la AsociaciónAmigosdel Arte, se anunció

que “algunos de sus miembros abrigan el propósito de ofrecer su tribuna a un eminente
maestro español”? Si bien esta visita sólo se concretaría en 1928, sabernos por el mismo
Gómez de la Serna que su arribo a nuestro país -tan esperado en 1925 por los martinfie
rristas- se frustró porque“iba a ir don José Ortega y Gasset que era el que me habia animado
al viaje y don José lo dejó para después y yo no me atreví a lanzarme solo a un mundo
desconocido aunquelleno de amigos.””*

Como lo hemosdicho ya, a partir del manifiesto de Martin Fierro, la expresión
“nueva sensibilidad”, se convirtió en sinónimo de “nueva generación”. En relación con
esto, debemossiquiera mencionar que enel transcurso de la segunda mitad de la década,
la “nueva generación”dejó paso a las “nuevas generaciones”argentinas y que hacia 1930
participaban de ellas figuras tan disímiles como Jorge L. Borges y Oliverio Girondo,
Homero M. Gulielmini y Roberto A. Ortelli, Elías Castelnuovo, Alvaro Yunque y Roberto
Mariani, entre otros.”

Lo queestos escritores tenían en común era su oposición y negación de los valores
sustentados por la generación anterior y, aunque este empleo extensivo de “nueva
generación” no dejó de provocar confusiones, sin embargo contribuyó a cohesionar a los
diferentes grupos.

Porotra parte y en lo referido a la identificación operada entre “nuevasensibilidad”

y “nueva generación”, podemos afirmar que no se operó inmediatamente después de la
publicación del manifiesto. Suutilización p h diados de 1925,
es decir, cuando los martinfierristas buscaron consolidar su acción renovadora: “Oliverio
Girondo, Evar Méndez, Sergio Piñero (h) y Alberto Prebisch, cabezas directoras, tratan de
dar un nuevo impulso al periódico, regularizando su salida y estudiando los problemas que
interesan a la juventud.””

Para Cayetano Córdova lturburu:

La fórmula -que tantos hechos justificaban- se consideró
absurda y disparatada en tal medida que laexpresión “nueva
sensibilidad” se convirtió en una especie de leit-motiv de
risueñas repercusiones. Para zaherimos se nos calificó, a
partir de entonces, de “neosensibles”.”
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Pero si a comienzos de 1926 Roberto Giusti negaba la existencia de una “nueva
sensibilidad” y calificaba como ““monos”*a los creadores de metáforas, restringiendoal
ámbito delas letras sus apreciaciones, era tal lacomunidad de intereses entre los integrantes
de esa “nueva generación” martinfierrista, que pronto la expresión negada se extendió al
movimiento renovador de nuestras artes plásticas. Y esto porque desde el mismo
movimiento se buscó sistemáticamente dar a conocer a sus integrantes (participaran o no
directamente de él), se adoptó explícitamente a algunos artistas como a sus máximos
representantes (tal el caso de Pedro Figari) y se promovió el conocimiento de las
vanguardias europeas, además de ejercer unacrítica tenaz contra el orden instituido como
oficial en nuestro campo artístico.

Noresulta extraño confirmar que, cuando en 1927 Atilio Chiappori se ocupara en
su ensayo “Nuestro ambiente artístico y las modernas evoluciones técnicas (1907-1927)”
de la situación del arte argentino, se refiriera a “La desorientación actual” y la planteara
en términosde ironía:

Dos tendencias artísticas solicitan, actualmente, no solo a
nuestro público, sinó [sic] al de los países de más afinada
cultura.Lasfórmulas ultraístas de un estado de sensibilidad
epileptoide y el gusto por las obras y objetos antiguos.*!
[énfasis agregado]

Chiappori sólo podía admitir esta situación en los países europeos, donde:

es natural que según solicitaciones de origen, de educación
y de medio, pueda subsistir, al lado del hombre quesiente y
se emociona con la inspiracióny calidad expresiva de la obra
antigua, aquel otro que desvinculado de los imperativos
raciales y tendido su espiritu por el influjo de dinamismo y
de síntesis de los tiempos actuales, vibre con las manifesta
ciones que se ha dado en denominar “de la nueva
sensibilidad”" [énfasis agregado]

Finalmente se había producido esa unión: la aceptación del término “ultraísmo”
como sinónimode lo “nuevo” y su asimilación a una “nueva sensibilidad”. En la cadena
de identificaciones operadas entre nueva generación/nueva sensibilidad/arte nuevo/

g a , L lol z p digr a .. I _— g . ,

en los que explícitamente se producía la asimilación del ultraísmoa la nueva sensibilidad,
deben haber actuado para los argentinos como una confirmación más en ese sentido.
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Al mismotiempo existieron otras opiniones que, por el contrario, defendieron a la

“nuevasensibilidad”.Eduardo Eiriz Maglione en susCríticas: Pintura y Escultura (1927),
haciendo alusió g comolos de Chiappori, afirmaba: “Pero no digan
los hombresde espiritu do que est son mareosdel siglo,
ocurrencias de la nueva sensibilidad.>

Lo que resulta más llamativo es que líneas atrás habia adoptado la estética
orteguiana, incorporándola a su texto con un carácter programático:

mi

Y

El conservadorismo imperante rechaza toda innovación, y
sólo aplaude lo objetivo.
Elartista no debe ser esclavo dela realidad.

El artista no debe tener úpulos de ap de lo natural.

El artista debe superar la naturaleza.
La obra subjetiva reune más valores que la objetiva.
[...] La pintura modema se aparta de la realidad.
Tenemos entonces, -como dice Ortega y Gasset- la
deshumanización del arte, o, más bien, circunscribiéndonos
a nuestras ramas, la deshumanización de la pintura y
escultura.Yaquéllegamos?A laestilización.“Estilizaresdeformar
lo real, desrealizar. Estilización implica deshumanización.
Y, viceversa, no hay otra manera de deshumanizar que
estilizar. El realismo, en cambio, invitandoal artista a seguir
dócilmente laformade lascosas,le invitaa no tener estilo.”*

Pero lo que es aún más sorprendente es que en la selección de textos recogidos en
sus Criticas y fechados entre 1925 y 1926, apenas es posible encontrar ecos del ensayo
orteguiano. Se trata más de una declaración de principios que de una aplicación de los
mismos.

A pesar de que en 1926 Nosotros publicó el artículo de Jaime Torres Bodet, “La
deshumanización del arte” en el que, entre otras cosas, afirmaba “Los semanarios
argentinos de última hora viven ya al margen de sus doctrinas”**,y que para Emilia de
Zuleta este constituye un signo dela “atmósfera de disentimiento alejada del entusiasmo
del año mil novecientosdieciséis”*, es indudable que el escrito del mejicano fue producido
en otro contexto y que no basta para afirmar la existencia de un ambiente hostil al español
previo a su llegada en 1928.

Noobstante, lo que sí es cierto es que en esos años se afirmaba entre los argentinos
una postura crítica con respecto a España. En ocasión de la publicitada polémica generada
porel escrito de Guillermo de Torre, “Madrid, meridiano intelectual de Hispanoamérica”,
publicado a comienzos de 1927en La Gaceta Literaria (Madrid)”, se produjo la respuesta



inmediata de los argentinos en Martín Fierro. En esa oportunidad Roberto A. Ortelli,
firmaba su carta como “Ortelli y Gasset” y Ricardo Molinari afirmaba que “es suficiente
que ella [España] nos envíe algunos de susliteratos o filósofos destacados, para queal
segundo día de encontrarse en cualquier ciudad latino-americana, se le haga toda clase de
chistes.””**

Por otra parte y en el caso de los martinfierritas, también es cierto que fuela figura
de Gómez de la Serna la que acaparó todas las atenciones, mientras que la de Ortega y
Gasset, salvo en lo que hacea la “nueva sensibilidad” -y aunque esto sea importante- no
pareció obtener mayores respuestas.

Luego del segundo viaje del español a nuestro país y a partir de la publicación de
dos ensayos, La Pampa... promesas y El hombrea la defensiva”, se produjo -ahora si- la
respuesta negativa de algunos sectores de la intelectualidad argentina. Esto no impidió
queotras figuras asumiesen su defensa. Entre ellas, Victoria Ocampo con quien ya lo unía
una larga amistad. Y aún cuando exceda los límites de nuestro trabajo, recordemosla
importancia que tuvo el pensador en lo referido a la fundación de Sur, apenas iniciado el
año 1931.

En relación a los cambios operados a fines de la década y en lo concerniente a la
“nueva sensibilidad”, es conveniente citar unas palabras de otro “espectador” no menos
atento, el peruano José Carlos Mariátegui:

“Nueva generación”; “nuevo espiritu”; “nueva sensibili

dad”; todos estos términos han envejecido. Lo mismo hay
quedecir de estos otros rótulos: “vanguardia”, “izquierda”,

“renovación”. Fueron nuevos y buenos en su hora. Nos
hemos servido de ellos p bl p
sionales, por a det ió

Hoyresultanya demasiadogenéricosyy A olonicos Bajo
estos rótulos empiezan a pasar gruesos contrabandos. La
nueva generación no será efectivamente nueva sino en la
medida en que sepaser, al fin, adulta, creadora.”

En 1930 y en el momento en que una “novísima generación” estaba pronta a
irrumpir en nuestro medio, en su ensayo sobre La nueva poesía argentina, Néstor Ibarra
prefería el término ultraísmopara referirse a la poesía del período 1921-1929 frente “a los
más vagos, y más comprometedores por otra parte, de “nueva sensibilidad” o
“vanguardismo”.”

Si debiésemosevaluar aquíla influenciade José Ortega y Gasset, en nuestro medio
yrestringirnuestra atención -como lohemos hecho- aLa deshumanización delarte, resulta
evidente que esta fue mucho menos importante de lo que cabría haber esperado,
particularmente teniendo en cuenta su significación intrínseca.
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La frase “nueva sensibilidad” se desprendió rápidamente de este ensayo y de su

autor, y siguió un curso independiente. Las teorías orteguianas sólo fueron adoptadas por
) y Jue, aunquep 105

no) tuvieron mayores desarrollos.
Por otra parte, en el momento en que a comienzos de la década siguiente pudo

haberse realizado otra lectura de sus escritos, las condiciones culturales específicas de
nuestro campo intelectual, se habían modificado profundamente, dando lugar a otro tipo
de reflexiones en toro al arte. Serían otros los libros que ent 1 ían la atención;
entre ellos, Realismo Mágico de Franz Roh.

No obstante, si ampliamos nuestra “perspectiva” y consideramos todo lo que
implicó la figura del pensador español durante los años veinte, obtendremos una respuesta
diferente.

Para ello, basta recordar la aparición en España (julio de 1923) de la Revista de
Occidente, laque permitió acceder alos argentinos nosólo alp detodo unsector
dela intelectualidad de ese país, sino también a las letras y a la estética francesa. Breton,
Cocteau,Jacob, Valery, Goll, Larbaud, Prevost, Soupault, Mallarmé,entre otros, ocuparon
un espacio significativo en sus páginas.”

Si a esto sumanos la traducción y publicación en la Biblioteca Ideas del Siglo XX,
dirigidaporel español, de Los conceptosfundamentales en la historia del arte de Heinrich
Walfflin (1924)y en la Biblioteca de la Revista de Occidente, La esencia delestilo gótico
(1925) y El arte egipcio (1928) de Wilhem Worringer, por un lado; y, por otro, el ya
mencionado Realismo Mágico (1927) de Franz Roh, habremos desplegado un amplio
abanico de posibilidades para acceder al estudio de la influencia -directa o indirecta
ejercida por José Ortega y Gasset en nuestro país.

NOTAS

¡Ortega yGasset, José; “Unavisitaa Zuloaga”.La Prensa. BuenosAires,4 de febrero
de 1912.En: La dehumanización del arte y otros ensayos de estética. Madrid. Revista
de Occidente en Alianza Editorial, 1991, p. 142.

? Artundo, Patricia M., Norah Borges: Obra Gráfica 1920-1930. Buenos Aires.Fondo
Nacional de las Artes, 1994, pp.55-56 y 61-64; “Sobre la fundación de la revista Proa
(1924-1926)”. Buenos Aires, 1993 (Mecanografiado). Véase también: Pacheco,
Marcelo y Patricia Artundo,“Generación: Un concepto para revisar”. las Jornadas
de Sociología y Antropología del Arte: “Arte, Sociedad, Cultura e Identidad”.
Universidad de Buenos Aires. Facultad de Filosofía y Letras. Buenos Aires, 1993
(Mecanografiado).
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