QUINTA CONFERENCIA
Hacia una estética de la participacién (I1)
La intervencién del receptor en nuevas
experiencias artisticas del siglo XX y,
en particular, en las asociadas con las tltimas
tecnologfas
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La intervencién de! receptor no sélo mental, significativa,
sino también prictica, matérial en nuevas experiencias artis-
ticas desde los afios 60 y 70 del siglo XX.— Las reflexiones
de Umberto Eco sobre la “obra abierta” y de Sdnchez Vaz-
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virtual en el arte. — El papel del receptor en el arte asociado
a las dltimas tecnologias (electrénica, computarizada y di-
gital). — El ejemplo de los “videojuegos” y “paseos virtua-
les”. — Logros y limitaciones del arte digital desde el punto
de vista estético y social. — Situacién de este arte en las con-
diciones sociales presentes de hostilidad del capitalismo y
sus perspectivas en otras condiciones sociales favorables.



SIENDO IMPORTANTE EL PAPEL activo que la Estética de la
Recepcién reconoce al receptor, hemos de subrayar sus li-
mitaciones al reducirlo al aspecto ideal, interpretativo o sig-
nificativo. Ahora bien, si el arte es una actividad prictica o
forma especifica de praxis creadora, que desemboca en un
producto, dotado de un cuerpo material, sensible, que sig-
nifica gracias a la forma que se'le ha dado, la intervencién
del receptor no tiene por qué limitarse a ese aspecto signifi-
cativo. Puede afectar también a su aspecto material, sensi-
ble. Pero, esta intervéncién no es posible si la.obra de arte
no abre posibilidades a semejante intervencién. Pues bien,
a partir de los afios 60y 70 del pasado siglo, se produce una
serie de obras que permiten y requieren una participacién
activa e] receptor, no sélo.en el plano de la interpretacién.
El proceso creador no se agota, en consecuencia, en su re-
sultado, sino que se continia o renueva con la intervencién
practica del receptor que, de este modo, se convierte en co-
autor o co-creador.

Influidos por los principios y métodos de la cibernética,
que se consolidan y expandén en los afios 60, Nicolas Schof-
fer en Franciay el coreano Naum Jun Paik, avecindado en
los Estados Unidos, asi como el britdnico Metger, producen
ciertas obras que reclaman la participacién creadora del re-
ceptor. Asf sucede con la obra que Schéffer llama Cromod:-
ndmica. El espectador la transforma con su accién, median-
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te sensores eléctricos, al actuar sobre los elementos que la
obra alberga con este fin. Naum Jun Paik busca la interac-
cién entre la obra y el ptiblico, exponiendo una serie de te-
levisores que, al ser accionados por el espectador, mediante
un interruptor de pie, producen ciertos efectos luminosos
en la pantalla televisiva. Otro televisor convierte por medio
de un micréfono acoplado a él las vibraciones fisicas del
espectador en vibraciones visuales en la pantalla. En esta
misma direccién se orienta el arte cinético del grupo GRAV,
fundado en Paris en 1960 por Julio Le Park, que crea obras
plasticas que invitan a la participacién del espectador. En
una serte de 1nstalaciones en circuito cerrado de televisién,
el espectador asume ante las cdmaras la iniciativa de produ-
cir imdgenes audiovisuales.

En otras experiencias, la participacién del receptor se
extiende en el espacio y tiempo al recurrirse a la técnica sate-
lital. Surge asf el “arte por satélite” que permite una participa-
ci6n simultdnea y multinacional de un grupo de receptores,
como la que se puso de manifiesto con una transmisién, via
satélite, en la que participaron 51 artistas, entre ellos algunos
tan famosos como ¢l pintor Joseph Beuys y el compositor
John Cage.

En todos estos casos, cambia radicalmente la concepcién
de la obra, tradicionalmente inerte e inalterable, asf como
la del receptor pasivo, al convertirse en activo, pero no sélo
en el aspecto significativo o mental de ella. Se trata, por el
contrario, de una recepcién activa, que como vemos, afecta
a la realidad sensible, material, de la obra.

Esta forma de participacién en las artes plasticas se pone
claramente de manifiesto, también en otros tipos de arte,
como el cine. Asi lo testimonia una experiencia que conocf
personalmente en el Pabell6n de Checoslovaquia, en la Ex-
posicién Internacional de Montreal, de 1967. Durante la pro-
yeccién de una pelicula, el espectador podria determinar la
direccién que debfa seguir la narracién, aunque ciertamen-
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te, su decisién se daba en el marco de una pluralidad de
opciones predeterminadas.

Podrfamos mencionar los ejemplos de otras obras como
instalactones, ambientes y conciertos, que entre los afios 60
y 80, recurriendo a los medios audiovisuales, permitian e
invitaban a una participacién activa del receptor no sélo
ideal, mental o significativa, sino también préctica, efectiva.
Se trata, sin embargo, de una participacién desde fuera de
la obra —~comola que reivindicaba la Estética de la Recep-
cién —, y no de una intervencién en &l interior de ella, pues
el receptor —atn con esa intervencién —, no se considera
parte integrante de la obra. A esta integracién se pretende-
rd llegar més tarde en los afios 80 y 90 del siglo pasado con
la produccién asociada a las dltimas tecnologias: electréni-
ca, computarizada y digital.

I

A los ejemplos antes citados, quisiéramos agregar aqui los
de varias composiciones musicales de Stockhausen, Luciano
Berio, Henri Pousseury Pierre Boulez, que servirdn de base
para formular una nuevateorfa de la recepcidn, explicita en
las reflexiones de Umberto Eco sobre dichas obras musica-
les. Se trata, en estos casos, de obras con respecto a las cua-
les el intérprete o ejecutante asume un papel que pasa por
alto no sélo la estética tradicional, sino también la Estética
de la Recepcién. Esta nueva forma de relacién con las com-
posiciones musicales citadas, Umberto Eco la considera como
propia de la recepcién de la “obra abierta”. Con respecto a
ella, la tarea del ejecutante no consiste, segiin Eco, en tratar
de reproducir “sustancialmente la forma imaginada por el
autor”, como sostiene la tradicién estética, sino la de parti-
cipar, con su ejecucidn, en la estructura misma de la obra,
participacién que, por consigulente, no sélo es asunto de
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sigritficados o de ideas, sino también de sonidos; o sea: asunto
material, sensible.

Pero, esta intervencién practica del receptor entrafia una
nueva concepcién del autor o compositor asi como-de la obra.
El compositor, en los ejemplos citados, no monopoliza el
progceso creador, pues éste —lejos de cerrarse —, es llevado
a su término por su intérprete. Y esto es asf porque la obra
producida ofrece la posibilidad (o m4s bien las posibilida-
des) de compartir el proceso creador, ya que éste no se cie-
rra. A diferencia el autor que organiza su material sensible
de un modo definido y concluso, guiando al ejecutante en la
reproduccién fiel y esencial de la obra que el compositor ha
imaginado, las obras mencionadas de Stockhausen, Berio,
Pousseur y Boulez no transmiten un mensaje acabado y de-
finido de una forma organizada univocamente, sino la posi-
bilidad de varias organizaciones “asociadas —dice Eco— a
la iniciativa del intérprete”. Es decir, cambia radicalmente
el estatus de la obra ya que ésta deja de ser una forma com-
pleta y cerrada para convertirse en “abierta”. O sea —dice
Eco—, “...en la posibilidad de ser interpretada de mil mo-
dos diversos”.

Umberto Eco hace una distincién muy fecunda para
poder transitar de la recepcién de la obra ya producida.y
cerrada.ala participacién en la produccién de una obra abier-
ta. Es su distincién entre una partitura —lo cito literalmen-
te— “basada en una valoracién. ledrica, mental del gozador
de un hecho de arte ya producido...” y la apertura de una
obra en la que —sigo citdndolo — “el gozador [o sea: el eje-
cutante] organiza y estructura por el lado de la producciin y
de la manualidad del discurso musical. Colabora a hacer la,
obra”. Hasta aqui la cita. Vemos, por tanto, que se trata no
sélo de una colaboracién “teérica, mental”, sino “manual” o
prdctica. Es decir, no estamos ante la recepcién, cuya acti-
vidad sélo se da en el plano tedrico, mental o significativo,
en el que se mueve la Estética de la Recepcién, sino enel de
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la participacién activa, entendida como una intervencién
practica que afecta —como afirma Eco—, al “lado de la pro-
duccién”, al “hacer de la.obra”.

I

Tras de fijar su atencién en las obras musicales menciona-
das, Eco aclara que su concepto de “obra abierta” no se li-
mita al dmbito musical, sino'que se aplica también al de las
artes pldsticas. Ciertamente, podria aplicarse a las obras de
Schéffer, Naum Jun. Paik, Julio le Park y otros, a las que
nos referimos al comienzo de esta conferencia. Eco pone
como ejemplos de “obra abierta” los “méviles” de Calder y
la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Caracas.
Estos dos ejemplos, a m1 modo de ver, no son muy convin-
centes.. En verdad, si los “méviles” de Calder muestran
~como dice Eco— la posibilidad de crearse un espacio pro-
pio, esa posibilidad la realiza m4s bien la obra misma que el
espectador. En cuanto al otro ejemplo: el de la Universidad
de Caracas, la posibilidad para sus profesores y alumnos de
participar, creadora y practicamente, en la obra, queda redu-
cida al manejo de “paneles méviles”, mientras que la estruc-
tura proplamente arquitecténica permanece inalterable. En
verdad, se trata de una participacién bastante pobre.

Ahora bien, este reproche de “apertura” limitada que po-
demos extender también a algunas de las obras que mencio-
namos al comienzo de nuestra conferencia, lejos de debilitar
la tesis de Umberto Eco acerca de la “obra abierta”, vendra
a reclamar la necesidad de una practica artistica, todavia
incipiente, reafirmando as{ esta nueva forma de recepcién
activa.

Pues bien, antes de que $e dieran nuevos frutos de esta
practica con la.asociacidn entre el arte y las tltimas tecnolo-
gias y teniendo presente las mencionadas experiencias ar-
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tisticas de los afios 60, asf como las reflexiones de Umberto
Eco sobre la “obra abierta”, nos ocupamos de estas cuestio-
nes en una conferencia pronunciada en Bucarest, Rumania,
en 1972, durante un Congreso Internacional de Estética.
Me excusarén por traer ahora a colacién algunas de las 1deas
que allf expusimos.

Vi

Partiendo de la concepcién del hombre como ser de la praxis,
o practico, creador, sostenfamos que su capacidad creadora
debe realizarse no sélo en determinados individuos excep-
cionales —=los grandes artistas —, sino tambiénen una amplia
escala soclal. Y teniendo presente el arte, como actividad
préactica creadora que, incluso —como un firme reducto de
la creatividad —, se manifiesta en las condiciones hostiles
de la sociedad enajenada, capitalista, sostenfamos también
la necesidad de extender, a los mas amplios sectores socia-
les, la posibilidad de crear.

Una recepcién activa y creadora, en su sentido mds am-
plio, no sélo mental sino prictica, puede contribuir a exten-
der la creatividad, hasta ahora concentrada en un sector
minoritario, tanto en la produccién. como en la recepcién.
Pero para ello, en el terreno de la recepcién —deciamos
entonces —, la obra “ha de ser no sélo un objeto de contem-
plar, sino a transformar”, contribuyendo asf a ampliar el 4rea
de la creatividad en un proceso que llamébamos en la con-
ferencia citada “socializacién de la creacién”.

Se trata, pues, de extender la recepcién no sélo en el sen-
tido de democratizar el arte, como se ha democratizado des-
de que la burguesia con la Modernidad sacé a la pintura de
las salas de los palacios reales para llevarlas a los museos, o
al sacar la miisica, desde el siglo XVIiI, de las cortes aristo~
craticas para ejecutarla en concierto publicos. Tampoco se
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trata de la difusién masiva a través de los medios masivos de
comunicacién que en ‘puestra época y en nuestra sociedad
difunden sobre todo banales productos seudoartisticos.

Pero, incluso en los casos excepcionales en que esta difu-
sién masiva tiene un caricter positivo, en cuanto ala calidad
estética, “se mantiene intacta —decfamos — la vieja relacién
contemplativa entre la obra y el espectador”.

Frente a ella, nos pronuncidbames por un cambio radi-
cal en la relacién del receptor con la obra, al insertarse en
el proceso de creacién “en €l cual la obra producida por el
autor serfa una etapa importante, pero no tltima”.

Con nuestra exposicién en el citado congreso no preten-
diamos penetrar en la estructura dela “obra abierta”, nitam-
poco en las vicisitudes de la actividad del receptor, cuestio-
nes ya estudiadas por Umberto Eco, sino “pone de relieve
—decfamos — las perspectivas que abren estas nuevas ex-
periencias artisticas como socializacién de la creacién, es
decir: como la apropiacién estética més adecuada para una
sociedad que se rija no ya por el principio de la enajena-
cién, sino por el principio creador”. O sea: pretendfamos
poner de relieve la funcién estético-social de esas nuevas for-
mas. de produccién y de recepcidn del arte.

Ahora bien, nuestro planeamiento trataba de enmarcar-
se en el presente, teniendo como telén de fondo experiencias
artisticas como las mencionadas anteriormente de Schéffer,
Naum Jaun Paik, Julio le Park y otros. Y sostenfamos que
dichas experiencias “tienen una enorme importancia por las
perspectivas que abren al arte”, ala “socializacién de la crea-
cién”. Pero, subrayibamos también sus limitaciones y efec-
tos negativos en una sociedad en la que rigen la negacién
del principio creador en el trabajo, la hostilidad al arte, la
reduccién de la creatividad a sectores minoritarios y la apro-
piacién privada de los productos artisticos. Pero, al mismo
tiempo, también subraydbamos la importancia de esas ex-
periencias no sélo por anticipar una praxis art{stica del por-
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venir, sinotambién por negar en el presente el principio de
la enajenacién —que, como antitesis del de la creacién, rige
en esta sociedad.

Pero, aun en este marco hostil, y teniendo la vista puesta
en las obras mencionadas ya existentes, y que encajarian en
el tipo de las que Eco llama “obra abierta”, sefialdbamos, un
tanto ilusoriamente que en la sociedad actual “se puede ex-
tender la relacién entre el espectador y la obra utilizando
positivamente los medios técnicos modernos”. Ciertamen-
te, por aquellos afios, primeros de la década del 70, no podia-
mos sospechar las posibilidades de interaccién entre obra y
receptor que se abririan, sobre todo desde los afios 90, con
las nuevas tecnologias: electrénica, computarizada y digital.

v

Antes de presentar algunos ejemplos de la préctica artistica
que pretende servirse de estas dltimas tecnologias y de consi-
derar su valor estético y funcién social, precisemos un con-
cepto fundamental relacionado con ella: €l de la realidad
“virtual” contrapuesto al (o distintodel) de realidad factica,
efectiva: la realidad en que vivimos y que experimentamos
como nuestra cada dia. Ahora bien, ;de qué tipo es esa rea-
lidad “virtual” con la que tiene que ver la préctica antes
mencionada?

Desde que existe lo que llamamos arte, éste se ha movido
bien en el reino de la apariencia, de la ilusién o de la ficcién,
o bien en el de la representacién de la realidad. Mientras
que, en el primer caso, el arte se ha dirigido a un mundo ilu-
sorio, fictidio y, por tanto, fuera de la realidad, en el segun-
do caso, el arte se ha sentido atraido por esta realidad y ha
pretendido representarla.

En la practica artistica electrénica, digital o computari-
zada que ahora vamos a considerar hay que destacar: Pri-
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mero: que tiene que ver con un mundo ilusorio o “virtual”;
que entrafia una suspensién de lo factico, de lo realmerite
existente, para dar entrada a la ilusién, a la fic¢i6n. Segun-
do: quela realidad “vitual”, no siendo efectiva o fictica, como
lo es el mundo en que vivimos, es experimentada o sentida
por el receptor como si.fuera real o vivida. Lia recepcién de
la obra, dotada de esta realidad “virtual”, implica una pro-
funda e intensa imprésién o sensacién de realidad. Tercero:
que a esta impresién del espectador o receptor contribuye
poderosamente a su,. participacién activa, al utilizar los dis-
positivos técnicos correspondientes. Y cuarto: que esta par-
ticipacién toma la forma de una integracién o “inmersién”
en la realidad “virtual” que ofrece la obra, y que el receptor
construye al manipular y controlar los citados dispositivos.
Con su participacidn, el receptor tiene la impresién de estar
dentro de una realidad de la que forma parte.

En suma, el llamado arte electrénico, computarizado o
digital, de acuerdo con la tecnologia utilizada, es el arte de
lo real “virtual”, entendido éste no sélo como 1ilusién, apa-
riencia, ficcién o simulacro, sino también como una realidad
que, siendo ilusoria, aparente, ficticia o simulada, se vive
como si fuera fictica o realmente existente.

V1

Veamos ahora algunos ¢jemplos de obras de este género, asi
como la relacién del espectador con ellas. En verdad, se tra-
ta de una doble relacién: la del sujeto —el espectador o re-
ceptor en cuanto sujeto real — con dichas obras; es decir,
relacién de lo real con lo “virtual”, y la relacién de la obra
conel espectador, en cuanto que éste vive lo ilusorio o ficti-
cio como si fuera lo real fictico, o sea, relacién de lo “vir-
tual” con lo real.

Detengdmonos en algunos ejemplos de estas obras, ge-
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neradas por computadora u otros dispositivos técnicos. La
relacién del receptor con estas obras, que aparecen a finales
de los afios 80 del siglo pasado, muestra una nueva forma de
participacién. Ya nio se trata de la participacién sélo mental,
reivindicada porla Estética de la.Recepcién, ni tampoco de
la intervencién practica, como continuacién de la produc-
cién de la “obra abierta”, teorizada por Umberto Eco, sino
de la participacién que se integra en ella, de tal manera que
el receptor con su actividad se siente parte de la obra mis-
ma. Veamos, a continuacién, de qué naturaleza es esta par-
ticipacién, considerada en dos de sus expresiones més di-
fundidas: los videojuegos o juegos de computadora y los
paseos o viajes “virtuales”.

Al género de los videojuegos pertenecen obras, tan po-
pulares en los afios 90 en las salas de miquinas recreativas,
como Quake, Blade Runner, Myst o Doom. Todas ellas consis-
ten en una serie de actos que conducen, a través de diversos
obstéculos y dificultades, riesgos y peligros, al logro de cierto
objetivo. Por ejemplo, en Quake, se trata de que el protago-
nista se imponga-en un entorno hostil, a un grupo que quie-
re privarle de la vida, logrando salvarla, finalmente, dando
muerte a sus enemigos. El protagonista de todo lo que suce-
de en la pantalla es el receptor mismo. El es quien controla
y dirige sus actos al decidirse por determinadas opciones,
manipulando adecuadamente la computadora. Pero, sus
opciones no son absolutamente libres ni arbitrarias, ya que
se dan-en el marco que ofrece una historia. de fondo e ins-
tructivo previos.

Por analogia con la distincién, que ya conocemos, entre
texto y obra, puede decirse que. esta historia de fondo y su
instructivo —muy simples y esquemadticos — funcionan como
texto y que todo el desarrollo de los acontecimientos con las
opciones asumnidas, o sea, el juego en su conjunto, constitu-
yen la obra. El videojuego, asimismo, por la sucesién de los
hechos que aparecen en la pantalla, tiene un car4cter narra-
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tivo que-le asemeja a la narrativa literaria o cinematografi-
ca. Pero, con la particularidad distintiva de que el narrador
es aqui el protagonista (o sea, el receptor o espectador) de
lo narrado. El protagonista corre, salta, se cae o se levanta,
dispara, etc., en un mundo ficticio —el que se proyecta en
la pantalla—, pero con la sensacién de que todo eso lo hace
él realmente. Por ello, como sujeto o receptor, se siente par-
te de la obra.

Esta'implicacién presencial en el mundo “virtual”, es una
caracterfstica fundamental de los videojuegos, y por élla,
por esta impresién de realidad, de vivir lo virtual como real,
esta participacién del receptor se distingie de las formas
de participacién o recepcién —como las de la “obra abier-
ta” —, que antes hemos considerado.

VII

Veamos ahora la forma de recepcién o participacién propia
del género de los “paseos” o “viajes virtuales”.

En ellos se simula un. desplazamiento ficticio. El viaje-
ro —o receptor — (término cada vez mds inadecuado) no
viaja, por supuesto, en un espacio real, sino en el imagina-
rio o “virtual” que aparece en la pantalla y en un vehiculo
1gualmente imaginario. Por tanto, no se desplaza fisica,
realmente; permanece en su asiento como el es’pectador
inmévil de la sala de cine, pero con la diferencia de que mien-
tras éste se siente fuera de lo que ve en la pantalls, el via-
jero “virtual” tiene la impresién —o cree tenerla— de que
se desplaza realmente en el espacio ilusorio de la pantalla.
Para lograr esta impresién de realidad utiliza diversos dis-
positivos técnicos.

Esta sensacién de presencia real en un mundo ficticio, o
sea, de viajar realmente, aunque se trata de un viaje iluso-
rio, constituye lo que los estudiosos de estas experiencias
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audiovisuales llaman inmersidn. El protagonista de estos via-
jes.es, por su participacién en ellos, el receptor mismo y lo
que le importa no.es tanto résolver las dificultadesque se le
presentan en su camino, como ocurre en los videojuegos,
sino gozar de un viaje en el que el vértigo y la velocidad, con
las imdgenes y los sonidos correspondientes en la pantalla,
le provocan intensas y viscerales sensaciones.

Como ejemplo de los “viajes virtuales” podemos dar la
conocida instalacién titulada The legible City (La ciudad legi-
ble) de Jeffrey Shaw. En ella, puede comprobarse la par-
ticipacién o “inmersién” del protagonista en una realidad
“virtual”, a través de sudesplazamiento por una ciudad ima-
ginaria. Vamos a déscribir semejante experiencia en los si-
guientes términos.

Sobre una gran pantalla aparece la imagen de una ciu-
dad: Manhattan, Amsterdam o Kalrshue, en las tres versio-
nes de esta instalacién. Se trata de una imagen de la cindad
con grandes letras y palabras a manera de edificios. Se trata,
por tanto de una imagen metaférica, no realista. Accionan-
do el pedal de una bicicleta y, por medio de su manillar, el
espectador —llamémosle todavia asi, aunque impropiamente
pues aquf es un sujeto activo— puede moverse “virtualmen-
te” por las calles de la.ciudad “virtual” en un viaje también
“virtual” como es todolo que aparece en la pantalla. El tiem-
po en que se desplaza el espectador-viajero es real, pero el
espacio en que se mueve en la pantalla es ficticio o “virtual”.
Por otra parte, el receptor escoge realmente el itinerario de
su desplazamiento como viajero “virtual”.

En suma, se trata de un viaje que, a diferencia del facti-
co, real, hd sido simulado, construido, por el propio recep-
tor. Asistimos, pues, a una participacién suya que toma
la forma de una “inmersién” en el viaje que. tiene lugar en la
pantalla, o sea, en un espacio “virtual”. Estamos, pues, ante
una participacién que no sélo afecta a la obra, como en el
caso.de la “obra abierta” desde fuera, sino de la participa-
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cién integrada-o inmersa en ella. Y el receptor se siente tan-
to més Integrado o inmerso, cuanto m4s interviene en lo
que sucede, aunque esta intervencién no es ilimitada, o ar-
bitraria, ya que se enmarca en un programa previo. Este es,
en sintesis, el papel del receptor en el arte que se sirve de las
tecnologfas mencionadas.

VIII

Nos acercamos al final del ciclo de conferencias que hemos
titulado “De la Estética de la Recepcién. a una estética de
la participacién”. A lo largo de él, hemos tenido dos refe-
rentes:

Uno, el de la obra de arte cerrada y abierta a la vez;
cerrada en cuarnto que en ella —una yla misma— se cierra
y concluye el proceso de creacién. Abierta porque ofrece al
receptor —en contextos sociales, culturales e ideolégicos di-
ferentes — muiltiples e inagotables posibilidades de interpre-
tacién, dotacién de sentido o valoracién. Tal es la recepcién
activa —en un plano mental — que siempre ha reclamadoel
arte y que reivindica, o pone en primer plano, la Estética de
la Recepaidn.,

Y otro, el de la obra abierta, no sélo en el sentido ante-
rior, sino abierta por las posibilidades que ofrece al recep-
tor de intervenir, o participar pricticamente, en el proceso
creador, permitiendo asf su continuacién, extensién o “so-
ctalizacién”.

Con respecto al arte que tiene uno u.otro referente, cabe
plantearse la cuestién esencial de cudl es su valor estético y
social. Con relacién al estético, ya ha dado una respuesta
prictica, concreta, el gran arte de nuestro tiempo: ¢l de Pi-
casso, Stravinsky, Brancusi o Tamayo. Una respuesta que
puede condenarse en estos términos: alta creatividad de ar-
tistas excepcionales para un publico restringido por tratarse
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de obras dificilmente accesibles, o relativamente herméti-
cas para un sector elitista de receptores. O sea, un arte de
alto valor estético y bajo valor social.

Pues bien, al plantearnos esta misma cuestién —la de su
valor estético y social— con respecto al arte asociado a las
dltimas tecnologias (electrénica, computarizada o digital),
consideramos que su aportacién desde el punto de vista es-
tético, teniendo presente su indice de creatividad, y en con-
traste con el gran arte contemporineo, es bastante pobre.

Refiriéndonos ahora expresamente a los videojuegos,
recordaremos que éstos —a partirde un texto programa-
do— se centran en una sucesién de actos que permiten
asemejarlos —como ya dyjimos — a una narracién literaria
cinematografica. Pero, en contraste con ella, en estos video-
juegos, absorbidos por la accién, no hay lugar para la des-
cripcién de los personajes, de su cardcter, del entorno en que
actdan o de las motivaciones de sus actos. Lo que importa
en ellos es la accién en toda su intensidad y'la superacién, en
ella, de los riesgos y obstaculos a los que se enfrenta el prota-
gonista. Se trata de una accién que intensifica, a la vez, sus
sentidos y le produce un goce sensual al superar riesgos y
obstaculos. Y este papel preeminentemente sensual se pone
de manifiesto también en los viajes “virtuales” al experimen-
tar el “viajero” el vértigo de la velocidad, simulado con image-
nes y sonidos en la pantalla. El aspecto semantico, significa-
tivo o reflexivo queda arrinconado en la recepcién ante esta
preeminencia de la sensualidad en su nivel més elemental.

Con lo cual resulta que si la participacién del receptor,
por un lado, se enriquece y eleva con su intervencién prac-
tica —comoparte de la obra—, por otro lado, se empobrece y
rebaja al descartar —o reducir considerablemente — la pre-
sencia de ideas, de la reflexién o del significado en ella. En
este sentido, estamos ante una recepcién superficial, cerca-
na a la banal del “arte” de entretenimiento o de “masas”,
que difunden los medios audiovisuales de comunicacién. Y
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muy alejada, asimismo, de la recepcién que reclama y susci-
ta el gran arte que, al calar hondamente en la conciencia del
receptor, le transforma y enriquece humanamente.

Ciertamente esta limitacién o-desaparicién delvalor esté-
tico —como sucede también con el seudoarte de “masas” —;
no puede ser separada.de las condiciones econémicas y so-
ciales prevalecientes, hostiles en general a la creatividad, a
consecuencia de la supeditacién de todo valor, y en particu-
lar del estético, al valor de cambio. Lo cual significa a su vez
que, en otras condiciones sociales favorables al liberarse la
creatividad de la omnipotencia del mercado, pueda darse
una “socializacién de la creacién”, aunque ésta por la natu-
raleza misma de su dependencia tecnolégica, no alcance el
nivel que alcanza en las obras de creadores tan excepciona-
les como los que antes, a titulo de ejemplo, hemos citado.

Ahora bien.lo que este arte electrénico, computarizado
o digital no puede aportar en el plano estético, o aporta limi-
tadamente, si puede ofrecerlo en el plano social al permitir
compartir, extender o “socializar” la creacién. Y en esto, en
la posibilidad que abre al desarrollo de la capacidad crea-
dora, en mayor o menor grado, de cada individuo, reside
su valor humano o la alta funcién social que puede cum-
plir. Cierto es que su valor estético, al menos hasta ahora, es
pobre, y que su funcién social se halla limitada en las con-
diciones capitalistas que lo hermanan con el arte de entrete-
nimiento o de masas que difunden hoy los medios masivos
de comunicacién.

Ahora bien, la necesidad de rescatar la naturaleza creadora
del hombre, enajenada en la sociedad actual capitalista, jus-
tificala necesidad de un arte que permita precisamente exten-
der la creatividad, aunque ésta no alcance los niveles excep-
clonales del gran arte. Por tanto, se justifica la necesidad de
otra sociedad posible que, por su estructura econémico-so-
cial, construya las bases y condiciones favorables para enri-
quecer humanamente a sus miembros al socializar la creacién.,
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De ahi el importante valor sacial del arte que, asociado
a las nuevas tecnologias, ofrece —con su produccién abier-
ta y su recepcién activa, practica— esas posibilidades de
extender o socializar la creacién, aunque, al realizarse en
la sociedad presente, lleva la marca de la enajenacién. Pero,
esperamos y, sobre todo deseamos que estas posibilida-
des creativas encuentren, para realizarse, las condiciones
favorables en una sociedad alternativa a esta sociedad ena-
jenada, capitalista, en que vivimos o més exactamente: mal-
Vivimos.
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