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INTRODUCCION

Al finalizar la Licenciatura en "Artes Visuales”, en la ENAP-
UNAM, observo que ain existen tabdes en torno al proceso creativo en
las Artes Plasticas.

Esta situacién nos frena en nuestro desarrollo como artistas
plasticos, debido a que es un tema del que poco se analiza y escribe
y al no estar esto clar'o, lo que sucede como consecuencia, ¥s que el
proceso de la creacion plastica se confunde y mitifica.

Por esto me propuse Investigar sobre la manera en que aparece y
lo que implica el mito en el proceso creativo de las artes plasticas,

La investigacion esta dirigida a todas aquellas personas inte -

r -] en el fend de la creacidn plastica, especialmente a los

alumnos de artes plasticas. Va mostrando una visidn de la problemd -
tica que genera la creacién artistica y la necesidad de tomar una

actitud ante ésta.

El mito es parte de la historia, es la respuesta inmediata. la

actitud que el hombre ha tenido y tiene hacia su realidad.

Existe la mitologia, el diccionario Larousse dice: del
griego mito; fabula y logos: discurso: Historia fabulosa de los
Dioses, semidioses y héroes de la antiguedad. '

Entonces se percibe al mito como algo antiguo, algo que ya

sucedid, como esa "extrafila manera" como se pensaba y con base a la

cual actuab los ant dos. Pero... el mito no sdlo es un hecho

del pasado, una caracteristica de culturas antiguas, sino, que ha
estado implicito en el desarrollo del hombre. El mito continida
presente en el pensamiento del hombre, es su ideal y bajo esos

valores vive, crece, crec y crea.



El problema que esto Implica en el proceso creativo de las artes

plasticas esta en aclarar las diferencias entre cl mito que ve hacia
atras como el valor con el cual se cred en culturas pasadas (pero que
hoy carcce de vigencia y. aunque practicamente funciona, ha perdido
su caracter creativo de impulsor de nuevos desarrollos,
convirtiéndose poco a poco en un verdadero lastre), y cl mito como el
actual sistema de valores, ol ideal contemporaneo que impulsa a crear

en este fin de siglo.

Este trabajo de investigacidn ird mostrando un tanto de las
condiciones que se han dado para que exista el desarrollo, asi estas
nos ayudaran a ver la forma en que cl hombre ha llegado a conformarse
con base en su inteligencia y creatividad.

Por esto presentamos a manera de anteccdentes, como mitificar és
y ha sido parte de la condicidn humana y ha cstado implicitc en toda
su historia, asl como las condiciones de la mitificacidn en la defi -
nicidn de la vocacion artistica y algunas caracterlsticas historicas

del mito contemporaneo del "Hacer Arte” y "Ser Artista".

El objetivo es el de aclarar en la medida de lo posible las
dudas sobre el fendmeno de la creacion plastica. No se trata de dar
respuestas, soluciones, ni de facilitar y juzgar y decir que esto
esta bien y 'forma', y que esto otro esta mal y 'deforme’'. sino, de
evidenciar el problema, la situacidn en que estamos involucrados,
presentando una aproximacidon de lo que implica el mito en este
proceso, para hacer concientes y aprovechables las multiples

posibilidades que existen en el proceso de la creacidn plastica.



RELIGION Y MITO.

"No se pueden comprender el Arte y su historia sin el
sentimiento religioso y sin el mito que se encuentra detras del

fenomeno artistico.

Existirian de otro modo las piramides de Egipto? Los templos
Griegos? Las Catedrales Gdticas? Las maravillosas danzas rituales

de Haiti, de Africa, de los Mares del Sur?.”

"En el Arte de todos los tiempos
¥ de todos lo=s pueblos impera la
logica irracional AdAel mito™.
me dijo un AdAia mi amigo O'Gorman.,

Yy con o sin su permiso. me he

apropiado de sus palabras".

L. BARRAGAN.



El mas largo y antiguo de los episodios artisticos de la huma -~
nidad ha side el Arte Paleolitico Superior. que se dA con la apari -
cién del Homo Saplens Superior, del 35,000 al 8,000 antes de nuestra
era.

En este periodo se desarrcllan los lébulos frontales, rompién -
dose asi la curva de la evolucién zoologica.

En los grupos sociales la cultura se desarrolla considerable -
mente., y es aquil donde se desarrolla el sentimiento m&gico-religioso
y el estético, fundidos en un principio entre si.

El hombre va tomando conciencia de si mismo, no por facultades
del “alma" o por mutaciones fisioldgicas, sino, a través de la

cultura.

Trataremos de explicar:

En las practicas sociales podemos evidenciar el amanecer de una
conciencia especificamente humana, un tanto ilégica, pero que ya es
caphz de establecer una conexidn mencal,' ya asocia entre los hechos
que ocurren en tiempos y lugares separados.

Esta conexién sdlo pudo hacerse visible, captarse y represen -
tarse a la percepcidn por medio de un ‘signo’'. de una imagen que
pudiera separarse de la percepcién inmediata y conservarse en la
memoria. El signo surgid al establecerse la sincronicidad entre los
hechos que suceden en tiempos y lugares sepax;ados, y esto posibilitd
el deseo que un hecho correspondiera a otro, constituyéndose asi la

base de una existencia especificamente humana.

Esta es la base del pensamiento.
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"El pensamiento se afirma definitivamente cuando se opera la
libre combinacidén de al menos dos nociocnes, una que és la represen -

tacion del acto y del objeto, y otra, el mavil del acto." (1)

El deseo de relacionar los hechos en tiempos diferentes, de
plantear una conexidn entre éstos es el primer paso de la civili -
zaclidn. Civilizacidn es coordinacidén, interaccidn de facultades y
todas las facultades del hombre estan al servicio vital de la volun -
tad de vivir. Es en este sentido que debemos de entender el Arte

Prehistorico, como una respuesta a las necesidades vitales.

Con los progresos sociales y culturales, la técnica ejercita y
enriquece el pensamiento. El acrecentamiento del campo espacio-
temporal de la conciencia su complejizacion, la profundizacién de los
sentimientos de apego hacia los miembros del grupo, de la familia y
correlativamente del "amor por si mismo", tienden a convertir un

fendmeno natural, como la muerte, en un fendmeno cultural .

En su forma plena: "el pensamiento es pensamiento del

pensamiento.” (2)

Pero aqui el p iento es p iento en islotes. "La
imaginacidn creadora del hombre, cuyos objetos constatamos en objetos
encontrados que ciertamente actuaban en comportamientos como los
actos rituales, unidos ain a la ineptitud de concebir un acto gra -
tuito, logrd que se generara un vivo impulsoc a simbolizar, a otorgar

una "slgnificacién"” a cualquier objeto." )
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El no poder entender un hecho casual. lleva al hombre a tener
que dai‘ una explicacidn a todo lo que sucede en &1 y en su interre -

lacidn con la naturaleza, y como resultado 'significa' a los hechos.

Significar en un principio a los hechos, implicaria que en algin

mafiana se llegaran a mitificar?

LA MAGIA:
El hombre prehistdrico lucha por dominar la naturaleza y utili -
zarla com fuente de subsistencia, para lograr esto recurre a la magia,
Esta lucha implica también las explicaciones que
mediante imAgenes se hace el hombre de lo desconocido de la natura -

leza, con el fin de controlarla para sobrevivir.

La magia fue el primer i > para de las Y

efectos directos del riesgo que implicaba en la vida cotidiana la

recoleccidn de los frutos, la caza de animales y los cambios climato-

logicos, influyendo asi secr 1ite sobre los hechos.

El aseguramiento del exito en su lucha por sobrevivir fueron
esfuerzos que exigieron el acuerdo de los deseos y del acto mismo.
Este deseo se expresaba en forma de rito, (practica). Como el cazador
paleolitico, que dibujaba previa a la caza para propiciarla y asi

apropiarse de su presa migicamente.

El hecho de gue este objeto le resultara con gran perfeccidn o
con valor estético, es casual, no era esa su finalidad. No toda
perfeccidn en la representacidn es estéticamente valiosa y posible -~
mente predominara en ellos el realismo conceptual sobre el wvisual, la

importancia del acto de dibujar no radica en la obra misma, sino, en
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el acto ritual, en donde rito implica duplicidad de la realidad.

Es en el hecho de representar donde reside la magia y la perfec-~

cién o valor estético del objeto es un resultado casual.

Esto lo encontramos en las venus prehistoricas como instrumen -
tos de fertilidad humana. La magia establece al objeto en fetiche,
misterio y practicas ocultas, otros productos de la sensibilidad y
del pensamiento mitico nos revelan un utilitarismo aunque muy escon-
dido, como los mitos del totemismo y de la prohibicion del incesto.
Esto no se debe a razones morales, bioldgicas o religiosas, sus
razones son practicas; la organizacién gentilicia o de parentezco y
la preservacion de la hija y de la hermana como medios de intercam -

bio y de alianza tribal.

"La finalidad de los objetos y ritos magicos es provocar
emociones al grupo y hacer de é&stas agentes efectivos en la vida
practica de la comunidad... la actividad midgica es una especie de
dinamismo que suministra al mecanismo de la vida la corriente emo -
cional que lo impusa... la magia es una necesidad de toda clase y
condicién de hombres y se haila -presonta de hecho, en toda sociedad
sana." (4) Pero de ningin modo &stas practicas mdgicas pueden

relacionarse con lo que llamamos "lo estético”.
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En resumen, la magia implica en acto inmediato, la reaccioén
directa hacia lo desconocido de los hechos, crea el mito. Esto le
produce emociones al hombre, comparte de esta manera su vida, la
incertidumbre 1 o ghligaa vivir en la busqueda constante,
cuestiondndose y justificandose, llegar a resultados, ver otros,
cre’andose &l mismo sus respuestas. Aqui surge esa necesidad de
crear, de ver otras cosas, de colocar lo que no estaba, con el
objetivo de explicarse su mundo, lo que le implica desde ese momento

al hombre ser un "creador".

El contenido simbdlico de los objetos trabajados y la aparicion
de la magia son un mismo proceso, fua la proyeccién de los deseos y
de las preocupaciones, inconsciente s en un principio creciendo 'a la

par del desarrollo psicoldgico y social.

Pero lo esencial es que ests sontimionto migice no arva por Bl.
mismo las formas, el hombre podra repetir durante milenios las
impresiones de las manos, pintar en lo mds profundo de'las cavernas,
y hasta podra exaltar la creatividad, pero el resultado, la obra en

lo que tenga de mds nuevo no es una 1encia del fento

magico, sino, del TRABAJO.
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"...el artista deriva unas formas de otras dotadas de un valor
simbdlico, cuyo conjunto constituido inconscientemente como referente
contribuira a definir un peculiar compertamiento, distanciandose del
resto de los animales, pero, le és necesarioc antes, despufs y
mientras trabaja, creer en la utilidad trascendental de su practica,

bajo la forma que nosotros llamamos magica." (5)

Al tener un conjunto de objetos realizados durante las practicas
magicas, los utilizard inconscientemente para seguir creando, para

generar imagenes y esto sélo se pudo lograr con el trabajo.

Algunas do estas formas las usard como referencias para crear
otras, trascendiendo asi el pricipio utilitario por el cual se
hicieron, tornadndose estéticas. Esto no implica que toda producciodn
utilitaria sea estética, aqui lo importante es el hecho de que se
deja la practica tradicional del trabajo, de la produccidn de los
objetos que vya creaba ¢l hombre paleolitico. (Mas adelante retomaré

el fendmeno de lo estético).

Al mismo tiempo que el trabajo libera al hombre de una parte de
sus limitaciones conceptuales, enriqueciendo su conclencia, poco a
poco se va desarrollando la habilidad manual; por el progreso
simultanco de las percepciones sensoriales y de las relaciones que se
generan en la corteza cercbral, asi como por una mayor libertad de la

mente apartada de las exigencias de la produccidon utilitaria.

"El trabajo ha creado al hombre mismo..." (6)
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La mano comienza a convertirse on "mano humana”, el ojo. en
"ojo humano", no humano general, sino humano paleolltico, y aqui es
necesario entenderse, pues s&lo es una manera de hablar. No es tanto
la mano misma y menos el ojo los que hacen los progresos decisivos,
sino, las areas corticales del cerebro, coordinadoras del conjunto

de la conducta.

"Una vez creado el hombre como fabricante de utiles complejos,
tiende a ser creado también como "creador', la "curiosidad creadora"
tiende a obtener un objeto mas regular, mas delicado, mads refinado,
y también a inventar formas nuevas." (7)

El trabajo hace al hombre creador, al trabajar el hombre
observa, busca, retoca, depura el objeto, lo mod.!.ﬂca... inventa

otro...

"El hombre es llamado asi porque es el Qnico animal que

examina lo que ve".
(Platén, 345 A.C.)

Por otra parte...;
"El arte nace con el trabajo manual, no con la magia." (8)

"Es verdad que en el siglo XX muchas personas, incluso culti -
vadas, conservan mas o menos conscientemente formas del pensamiento
mdgico... (pero los marxistas plantean) que los hombres no tienen
mas necesidad de las mediaciones de la magia o de la religidn para

comunicarse intensamente con el mundo, con la complejidad de lo
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infinitamente pequefio, con los matices mas sutiles de la subjetivi-
dad individual, como con las grandes corrientes de ideas sociales:
con el pasado mds lejano. como con el mds lejano porvenir.
Deberiamos decir mas bien, por ejemplo; el arte deja de ser
arte sino despierta en el hombre las profundidades mas intimas y
mas obscuras, sino pone en mavimiento las emociones y los senti -
mientos que antes sdlo podian encontrar expresion en la magia, el

mito o la religion". (9)

Como hemos visto, el trabajo manual se did en el acto, en la
accion del ritual, en la préactica magica, cuando el hombre empezd a
modificar, transformando el objeto del ritual, trascendiendo el

esp lritu utilitario por el cual se hizo; creando.

Es en el trabajo donde el hombre se cuestiona, reflexiona,
busca respuestas al por qué de los hechos de la naturaleza, los
justifica, y es en ese trabajo donde se crea, donde se origina lo

que hoy llamamos ARTE.

Surge el MITO: lafespuesta inmediata hacia los hechos
desconocidos. Es un hecho histdrico, es el sentido magico de la

visién mitica de la realidad cotidiana.

Pcco a poco. el hombre prehistorico va adquiriendo conciencia
de lo que quiere hacer, lo que desea lograr, va haciendo conciente
la voluntad de crear, de realizar "algo” o tal o cual acto.

"La palabra creacion sdlo es verdaderamente eficaz cuando el

agente creador tiene 'conciencia', tiene la voluntad de crear."(10)
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Con base en las investigaciones sobre la prehistoria, no
podemos decir que el hombre prehistérico creaba con fines estéticos
ya comentamos anteriormente que no toda creacidn, ya sea creada con
fines utilitarios o no; sea estética. Pero si, todo objeto estético

es una creacion.
Sobre el fendmeno estético en el Paleolitico Superior:

"El hecho de que ahora, siglo XX, las pinturas de Lascaux y de
Altamira estén integradas sin discusion a la hhist:oria del arte, y
al patrimonio estético de la humanidad, no basta en lo absoluto
para conferirles el status de objetos estéticos in aeternum, como
tampoco la admiracion unanima de las grutas de Fingal y el canto
del ruiseiior los convierten en objetos estéticos de por si, puesl:o
que no hay ni puede haber una definicidn objetiva del objeto
estético....

Estas pinturas han funcionado estéticamente en el Paleolitico
Superior? Como hemos dicho, el Arte Paleolitico debe ser atribuido
a preoccupaciones de caracter magico-religioso. Una vez admitido
esto, toda realizacidn por mas bella que ung pueda juzgarla hoy, no
testimonia otra cosa que "amor por el trabajo bien hecho", ya

descubierto a'nivel de la fabricacién de Otliles...

En el estado actual de nuestros conocimlentos no se puede
establecer la existencia de fendmenos estéticos en el Paleolitico
Superior. Si se diera el caso de que en los estudios sobre la
prehistoria se encontrasen indicios de preocupaciones diferentes a

las magicas, habria que reconsiderar la cuestion, pero no antes".
(11)
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Es indudable que el trabajo y sus consecuencias sobre el desa -
rrollo de la conciencia juegan el papel esencial en el proceso de la
aparicidn de lo que llamamos 'lo estético'.

Los marxistas esquemdticos separan totalmente el arte de la
practica y la expresidn mAgica, la religion y el mite. Pero... el
arte no sustituye a la religidn o a la magia. subsisten independien -
tes de la esteticidad de las formas que les son naturales,

Igual, el sentimiento estético se independizd del magico-relt -
gioso y el objeto se independiza de la practica méqica, volviéndose
un objeto estético.

Resumamos:

"...fue necesario gque los objetes adquirieran un contenido
simbdlico, que ol sentimiento de amor por el buen trabajo se auro -
leara con un valor migico, que se diera el impulso decisivo... Sera
necesario ain que el 'arte' y la nocidn de lo 'bello’ se vayan desga
jando poco a poco en el curso de milenios de lo midgico -religioso,
para formarse un comportamiento distinto, en nocidn especifica que

permita definir un sentimiento especifico." (12)

Al estar dotados los objetos de un contenldo simbdliceo,s:® erea una
imagen, y, el trabajo, al estar envuelto por un valor mdgico, se
planteard el impulso decisivo de trascenderlo, al objeto mismo y 3 su
practica magica.

Esto tardd milenios, pero implicd que el hombre a través de l1s
cultura se formara una actitud diferente y fuera cambiando,
definiendo su sentimiento como ser humano.

Se van modificando las condiciones culturales, lo cddigos,
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simbolos y significados, desmitificandose y originandose otros mitos.
A la vez, el mito participa en la estructuracidn de formas de

pensamiento diferentes que van conformando una cultura.

Ahora veamos una revisidn de las etapas sucesivas de las cultu -
ras que generaron cambios artisticos en la historia del hombre. Estas
etapas no implican que una termine donde principie la otra, ya que no

existen sociedades aisladasg, separadas entre si.
Podriamos resumirlas asli:

Durante los milenios formativos del hombre, estuvo fusionada la
produccidn de objetos, hoy llamados artisticos con los practico-
utilitarios hasta que se separan en el Paleolitico, sucediéndolo
magico y/o artistico como resultado de la division social del tlrabajo.

Durante 400 siglos el hombre produce obras de arte, y sdlo
durante los ultimos 5 siglos, hasta que relaciona el arte con la
belleza, sabe que crea obras de arte, dandose asi la posibilidad de
volverse no utilitarias.

Y sdlo hasta los Qltimos dos y medio siglos se ha emp&ado a
teorizar. No hubo teoria del arte en casi 400 siglos, y

recién se le ha comenzado a tomar real importancia. (13)

"...el Neolitico marca el salto de las fuerzas productivas hacia
el cultivo del regadio y la dome sticacidn de animales de tiro,
suscitando cambios en el pensamiento mitico, en tanto que los ingre -

dientes filosdficos y clentificos que trae larvado diche pensamiento
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comienzan a entremezclarse y despuntan las ideas religiosas. Como
resultado aumenta la carga tedrica del pensamiento mitico y surgen
las religiones y el correspondiente arte sacro de corte teocratico.
Aparece también la division técnica del trabajo manual e intelectual,

que luego deviene division social.”™ (18)

Especifiquemoé: la ciudad se separa del campo y también el arte
teocratico del profano, la razén cientifica considera a la geometria
y a la astronomia con fines practicos, y el pensamiento filosdfico
aun se confunde con la teologia y la astrololgia.

Las obras caracteristicas son utilitarias, como las funerarias
en el Egipto faradnico, que tiene el objetivo de llevar a la vida
eterna al mandatario.

Al exaltarse la belleza, se olvida a la utilidad como tal. Se
sirven de la belleza, lo ostentoso y majestuoso para obtener un poder ’

absoluto, llamesele teocratico o social.
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"EL ARTISTA PLASTICO

PUEDE ESCONDERSE

EN UNA SINTESIS INCOMPRENSIBLE

PARA EL RESTO
DE LOS MORTALES

ELABORAR MITOS CAPACES

DE

OBTENER LA ADHESION

PRECONCEBIDA

DE PANATICOS ENLOQUECIDOS

ESNOBISMO".

(Siqueiros, 1967)
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La participacidn del mito en la vocacién contemporadnea de

"Ser Artista” y "Hacer Arte”.

"...en el siglo XVI con el Renacimiento ya consolidado, es cuando
se principid a utilizar el término vocacidn para explicar las
actividades de los productores de obras de arte. Entonces éstos
prefirieron tomar cl cufemistico nombre de artistas y como tales
dejaron de ser hombres que, por tradicidn o a voluntad, elegian su

profesion u oficio...” (15)

Veamos como cjemplo, que ocurrid con los escultores:

"...Los escultores... toman el camino marcado por Miguel Angel,
expresando sus ideas en forma de rapidos apuntes escultoricos...
Pues de ninguna otra forma puede acometerse la realizacidn de una
estatua con miltiples vistas... se inicia asi... un proceso a lo largo
del cual el modelador, el artista que maneja la cera y el barro -se
convierte en ¢l verdadero escultor- y el escultor original -el que
trabaja la piedra~- se convierte cn un artesano, en un técnico. Se abre
asi un abismo entre la invencion y la ejecucién... Este proceso es muy
lento y no carece de pasos atras...

Los artistas creen que un proceso de ejecucion laborioso mutila
la frescura y la vitalidad de la idea primera. Muchos escultores
. consiguen en el primer 'bozetti' dar a su obra una cierta audacia,
como si les guiara una espacie de fuego inspirador: mds luego, al
terminarla, tal audacia ha desaparecido.™ (16)

Lo que rcalmente ocurre en un principio es desconocimiento, y con

esto lo Unico que sucede es que se va a expresar lo mis elemental,

como ocurre con los nifios, por eso, de pronto ‘desaparece', porque no
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no existe aQn una madurez en el trabajo.
: El viejo problema del esfuerzo fisico ‘en el trabajo adquiere en
esta temporadauna forma en cierta manera nueva. Con el avance del
siglo, todo trabajo duro y continuado en cualquier actividad va
convirtiéndose en un maldicion.

El trabajo fisico que implica esculpir se considera degradante.

"Hallamos en la escultura de ésta &poca una concliencia de la
espontaneidad de la creacidn y una voluntad intelectual de penetrar
en las profundidades de 1la originalidad artistica. Las obras no han
de juzgarse por la cantidad de trabajo ‘'inutil’ que se emplea en
ellas, sino, por el mérito de la destreza y maestria de su autor.”
ap

Bs acaso la cantidad de trabajo lo que va a determinar el

resultado de una obra escultorica?

La cantidad de tiempo empleado en el trabajo fisico no determina
el resultado, lo que lo va a determinar va a ser la reflexion y el
-pensamiento que se genere en ese proceso de trabajo. Todo trabajo es
util siempre y cuando se reflexione sobre lo que se estd realizando
con la imaginacion.

Entonces, desde ese momento, al consolidarse lar diferencias
que existen entre la creacidn y la realizacioén., lo importante sera
el resultado, no la técnica, pues en un principio lo mas importante
fue el acto de trabajar, pero de ahi se generd el penéamienbo, la
idea, por lo que se volvid un hecho mas complejo.

El escultor presenta sus ideas en bocetos y maquetas Y es el

artesano (ya sea herrero, ebanista, carpintero... etc.)} el que lleva
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a cabo la idea al material definitivo.

Esto se evidencia hoy en las esculturas de caracter monumental
que conforman “Lé ruta de la amistad”, en la que los escultores
invitados enviaron sus maquetas y los obreros e ingeileros las
llevaron a cabo. (18

O bien, el escultor Richard Serra, que utiliza placas metalicas
en la composicidn de sus esculturas. El conocera el proceso de
fundicién del metal, su maleabilidad y ductibilidad, pero no serd &l

el que las va a fragquar en la fundidora. (19

Volviendo al escultor de finales del siglo XVI, que ha ascendido
de escala social, ascenso que se debe princlp;lmente al increible
prestigio de Miguel Angel, se niega a ser considerado como un mero
artesano e intenta denodadamente dedicarse a la creacidn sin que le

estorben las limitaciones materiales del bloque de marmol.

"...Ahoralos artistas obedeclan a una suerte de llamado o, si
se quiere, los empujaba una fuerza interna insobornable, que se

suponia sobrenatural o divina..." (20)

Surge el MITO del artista como mediador entre Dios y los
hombres. El mito no explica, justifica. Es la respuesta inmediata a
la nueva realidad a la que se enfrenta el hombre. Surge cuando éste

comienza a cuestionarse el por qué de su ser y su naturaleza.
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"...Justificamos lo que con seguridad sucedid; las creaciones
artisticas fueron tan deslumbrantes para el hombre renacentista que
al intentar explicar, tan solo atind a sefialar a Dios como causa
primera, para luego recurrir a la vocacién en sentido de entelequia
(ficcidn), o de causa metafisica propia de los idealismos. Sin
embargo nos escandaliza que todavia hoy muchos artistas continden
tomando literalmente la metafora del LLAMADO y se imaginen oir voces
divinas, para terminar autosuponiéndose seres predestinados por la

voluntad de Dios." (21)

El haberse creido el artista un mediador entre Dios y los
hombres era una desviacion justificable ante la lucha por la
formacidn y la exaltacidn de un nuevo protagonista de la sociedad que
se regia a sl mismo y que sustituye al feligrés, que cada vez se
alejaba mas de su realidad. Asi, para el artista, el ser mediador le

implicaba prestar servicios a la religion, al arte y al mundo.

"Todavia estaba muy lejos sl individualismo burgués que en sus
afanes de autarquia egocentrista, toma el ego como principio y fin de
todo ¥y pone al arte al servicio personal del artista. También andaba
lejos el pensamiento cientifico; ¢l mitico se ocupaba de explicar la
realidad al transluz de unos cuantos conocimientos empiricos.

Hoy las cosas han cambiado, por muy respetables que sean las
creencias religiosas, ya no tiene lugar en los estudios de las artes."
(22)

Otros, en vez de recurrir a Dios para explicar su supuesta exep-

cionalidad humana, exageran la importancia de su subjetividad personal
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hacen de la obra de arte una extencidon de su personalidad o, lo que es
igual, un espejo narcicista.

También recurren a lo que llaman ‘Darwinismo artistico' para
afirmar que triunfaron slempre los que por naturaleza fueron mas
capaces o poseyeron facultades innatas superiores, que por decision o
decreto son artistas. Se dicen 'creadores' porque eso les dijeron sus
padres ;icsda pequenos. Fue con esta misma prepotencia, como se
impusieron en el mundo algunas razas, clases sociales e individuos.

(23)

Adn es tipico escuchar: "Yo soy artista desde que naci y no tengo

por qué andar estudiando".

Bs absurdo pensar que ciertos individuos nacieron con una

vocacion para el cine cuando é&ste adn no existia.

Asl, el mito de que el artista sea un mediador entre Dios y los
hombres, pasa a ser un mito bioldgico. Abundan quienes creen poseer
'virtudes artisticas congénitas' o algo asi, ya sea por herencia,
porque el abuelo se expresd con alguna practica artistica en algin
momento de su vida, por una casual combinacidn de genes o por ciertos

condicionamientos propicios durante su genstacion en el seno materno.

Abundan personas convencidas de que el artista nace, no se hace;
como bien o expresa el dicho popular: "Lo que natura no da, Salamanca

no presta.”
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"Es de lamentar que todavia hoy circule en nuestras sociedades
el mito de que la vocacidn es autdrtica, idea que no hace sino mellar
la verdadera vocacidn -si la hubiera- y que aleja al artista de la

vocacioén. (24)

También circula el mito del triunfo, y mds grave adn, el mito de
la posibilidad del triunfo, que solamente acrecenta el ego narcicista

del artista y lo desvia de la creacion artistica.

Esto dependerd de la posicién que tenga el artista sobre el
concepto de vocaci6tn, del mito con el que se maneje y se sustente.
Estas actitudes van a determinar, por lo tanto, el curso de sus
aptitudes, de sus capacidades productivas y creativas.

En la actitud que se tenga hacia la vocacién artistica de cada

época, estara el mito de ésta.

"_..todo hombre nace en el mayor desamparo y todo lo tiene que
aprender. Nace con facultades sensoriales, sensitivas, mentales o
imaginativas, pero cada una debe de ser descubierta, concretada y
desarrollada segidn las condiciones sociales, culturales e indivi -
duales. ..

Existen en el hombre predisposiciones innatas que automatica -

mente devienen pr . En cc ia, la vocaciodn innata viene a

ser realmente una posibilidad imaginada pero indemostrable.” (25)

El artista, o nace, o se hace.
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"COMO PRODUCTORES DE
OBRA PLASTICA,

HABREMOS DE SENALAR

v
CONCEPTUALIZAR DE ACUERDO
CON LA FUNCION '
REQUERIDA
POR BL
ESPECTADOR
NO POR LO QUE EL
ESTR
ACOSTUMBRADO
A VER
SINO,
7
POR Lo QUE
LE HACR
FALTA
CONOCER. "

(Hersta, 1990}
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Qué implica la verdadera vocacidén artistica?

La vocacidn actua fusionada con los sentidos, la sensibilidad y
la razon. No es que la habilidad, las experiencias y los conocimien -
tos conduzcan indefectiblemente a la creacidn. Lo sabemos, pero si la
hace viable, mediante el talento y la vocacien.

La destreza manual y las experiencias sensoriales y sensitivas
apenas posibilitan la ejecucién o materializacidn de la obra conce -
bida. Mientras tanto, los conocimientos histdricos y conceptuales del
arte le permiten al artista hacer una buena eleccidén del género o
tendencia artistica que desee desarrollar y entender el por qué de
los mitos existentes adn hasta hoy, darlos por terminados y crear
otros valores en base a lo que se conozca y adn se desconozca en

nuestra época.

"Como productores de cbra plastica, habremos
de seflalar y conceptualizar de acuerdo con la
funcidn requerida por el espectador, no por lo que
61 esté acostumbrado a ver, sino, por lo que le
hace falta conocer. Yo soy 1o que me falta por

hacer. Estar en el presente y no en el pasado.”

(Hersda, "El Antiespacio”)}
1991

"La vocacion artistica consiste propiamente en la capacidad
de innovacion artistica y no solamente en practicar algun arte, como

también lo hacen los aficionados. (26)
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La vocacidn artistica implica estudiar, entender el fendmeno de
la plastica. Debemos estar atentos a nuestra realidad, a lo que se
desarrolla en nuestro mundo, a lo que se crea y descubre,
diferenciando siempre entre lo reciente y lo antiguo, entre lo nuevo

y lo viejo.

"La verdadera vocacidn artistica es histérica: se caracteriza
por el dominio de la sensibilidad estéstica sobre los conocimientos y
las actividades propias del momento historico, y obligatorias para
todo productor de bienes culturales. Obsérvece que la vocacidn
cientifica muestra una razdn a prueba de toda avalancha emocional y
sensitiva. En el artista no es cuestidn de existencia o ausencia
de sensibilidad, sino de subsistencia y predominio de ésta en su
realidad histdrica:; sobre todo en la racionalidad de su época.

Asi, la sensibilidad de Picasso, la de Leonardo y la del
cavernario de Altamira, pongamos al caso, resistieron a las pre -
siones Informdticas de su respectivo tiempo. No importa si las
presiones varian con la historia y el productor renacentista
enfrenta mas conocimientos que el cavernicola y menos que los

disenadores, productores estéticos de nuestros dias." (27)

La cultura nos va proponiendo formas dc acercarnos al conoci-
miento, a lo racionalizable, a lo mitificable, en ella estan los
limites con los que debemos crear, no en las culturas anteriores.
Estos limites implican las caracteristicas culturales que tiene

cada socledad; los conocimientos de su propia historia.



~23-

Hoy ya no existe ese gran temor a los animales y a la
naturaleza, como existla en la prebhistoria. Las investigaciones
cientificas han comenzado a explicar esos fendmenos externos a
nosotros ., se ha empezado a adquirir conciencia de lo que implica
ser humano, determinando las diferencias con el resto de los

animales.

El pensamiento cientifico coexiste con el sentimiento mitico,

el temor a lo desconocido contindla existiendo.

Desde el siglo IV antes de nuestra era, Evémero, filésofo
griego, sostuvo que los mitos no eran sino un recuerdo idealizado
de los muertos., (ya sean animales u hombres; héroes), divinizando-
los después de su muerte, idea que durd hasta la llegada del
Renacimiento, cuando el mito se volvid exclusivo para el hombre.
(28). Hoy ya no divinizamos a los animales ni a los elementos de

la naturaleza, pero si al hombre.
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"No es clierto que las musas sdlo
aparecen en los talleres medievales. Las
musas son las primeras en estar al dia; de
no ser asi, la facultad creadora del hombre
se habria extinguido hace tiempo. No vale
la pena repetir formas del pasado."

(Siqueiros, 1967)

EL Salto irracional:

La creacion artistica implica:

El dominic en el manejo de las operaclones_ manuales (dibujar,

colorear, modelar), las sensitivo viswvales (recursos compositivos) y

las tedricas

(el por qué del arte, sus finalidades o ideales) cuyo

mensaje implica interrelacionarlos entre si y transmitirlos al incon -

clente profesional. casi olvidandolos. (29)

El productor debe de reflexionar, razonar y aumentar su sensibi -

lidad. para elegir algunas de las posibilidades que existen en el

sistema de produccidn y debe estar atento a lo fortuito y casual que

se da en la sociedad en la que sc desarrolla, para aprovecharlo en el

dominio profesional.

"El acto
brimiento de
experiencias

demostrar su

de la creacidén se cimienta en un hecho simple: el descu -
analogias ocultas, el ‘creador' toma dos elementos o
vitales aparentemente separadas y fabrica su unidad al.>

semenjanza, combina dos aspectos distantes de la natura -
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leza y los funde en uno. ... Los procesos mentales que forman la base
de la creatividad son esencialmente actividades combinatorias que
ponen en contacto formas del conocimiento y experiencias que se halla=-

ban previamente separadas.” ( 30 )

El acto creador no debe ser una copia de la naturaleza sino una
recreacidon mental de ella.

La obra crcativa debe tener dos caracteristicas: ser 'original' y
‘universal’.

"El actual productor tiene la creacidn por ideal, aspira a poner
algo nuevo en el mundo, lo que impica romper con el sistema y por lo
tanto con lo que de éste se haya aproplado el productor. De tal modo
que tendra inavitablemente que r.ealizar el "salto irracional” negesa -
rio, intuicidn e imaginacidn mediantes.

He aqui el punto decisivo sobre lo artistico de que tanto h'a
dicho el idealismo y el espiritualismo, con el fin de extender dicho
salto a todo proceso artistico, postular la naturaleza exclusivamente
irracional de la creacidn artistica y causar asil una especie de tabl

favorable al mito del artista.”™ (31)

Los idealistas proponen que la naturaleza de la creacidén artisti-
ca sea exclusivamente irracional (tal vez por el temor a 1‘0 racional
de la época) pero, al no ser racionable. se frena la investigacidn
sobre el fendmeno artistico. Si esto no sucede continuaran hoy concep-~
clones y posiciones del pasado e impediran el avance en los estudios
sobre el proceso de la creacidn artistica, lo que se puede instruir de

éste y por lo tanto lo que se puede aprender.



"El salto irracional, resultado de la dicotomia racionalidad-
irracionalidad y que viene impregnada de afectividades, es lnescruta -
ble, escapa a la voluntad del productor y constituye la matriz de lo
especificamente artistico. Pero ésto no significa que todo en la
produccidn artistica sea irracional, inescrutable y exclusivamente
forme unidad con lo estético. Porque no todo en arte es arte, ni todo
es individualidad ni irracionalidad en la persona del productor, © en

las actividades productivas del artista.” (32)

El proceso del trabajo artistico contiene muchos aspectos irracio-

nales, entre los cuales quedan muchos por aclararse racionalmente.

El salto irracional es el que posibilita la' mitificacion, da la
posibilidad para mitificar. Es el que caracteriza a la cultura, el que
aclara la realidad inmediata. El 'salto irracional’ trasciende los
mitos, los suprime y excluye creando otros de y en el momento histd -
rico.

"En el cursc de la historia, muchas irracionalidades pasan poco a
poco a ser racionales, y aparecen nuevas, no desapareciendo nunca la
necesidad del 'salto irracional'. Existe, -claro estd- la posibilidad
de que 1as clencias avancen a tal grado que sean capaces de esclarecer
muchos de los mecanismos del inconsciente tan ligados a las activida -
gies sensitivas y a las ideoldgicas, practicas o irreflexivas. Asi, con
el tiempo y los avances cientificos, pueden ir aumentando lo racional
¥ lo racionalizable, y por ende, lo ensefable y lo aprahendible

Pero el misterio de la creacidn cultural se le seguira escapando

a la razdn." (33)
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El arte es algo tan concreto, real. visible... vy... no es acaso
también enigmdtico, no se ha creado y se crea a partir de mitos... de
la vision mitica de la realidad? No es acaso en el proceso de creaciodn
. en la investigacidén plastica donde se desmitifica y asl se da la

posibilidad de que surjan otros mitos...?

Aparte de todo esto... " lo especificamente estético adqulere
importancia en la obra en que se objetivan muchos estratos subjetivos
del productor, faciliténdonos el razonamiento de su obra o, por lo
menos su cadificacidén que por lo demds envejece y genera la necesidad

de crear otra." (34)

Esto motiva que se vaya cambiando, modificando la cultura y por

lo tanto aclarand en el ¢t so de la historia los cddigos, los
mitos y simbolos que se han utilizado en el proceso de la creacion
art’lstica, creandose otros, volviendo a mitificar, adquiriendo,
surgiendo otros valores.

Este es el motivo de una eterna mitificacidn. Que como plan -

teamos en un pricipio, es parte de la condicidén del hombre.

La sociedad, las culturas se van modificando constantemente por
los 'salto irracionales' por los diferentes tipos de conocimientos que

se van generando en la cultura.



CONCLUSION

Esta investigacién estd realizada con el objetivo de plantear en
la medida de lo posible, las dudas que se generan en el proceso de la
creacion plastica. Es una manera particular de abordar este

fendmeno, mostrando cdmo se implica la idea de "el mito" en éste.

En un principio, al adquirir el hombre una serie de condicionan -
tes y encontrarse envuelto en el temor a lo desconocido en la lucha
por su supervivencia, comienza a asociar el tiempo-espacio... a
adquirir conciencia de el pasado-presente y por lo tanto a tener
memoria; asl se da la posibilidad de relacionar los hechos en tiempos
y lugares separados, los que fuslona y unlfica._ De aqui se derivan una
gerie de justificaciones inmediatas y todas sus actitudes >y activida -
des; el acto ritual, su practica magica, el quehacer, el resultado, lo
que crea en el trabajo que implica esta préactica, todo va a estar
encaminado a justificar los hechos que genera €1 mismo y los ocurridos
en la naturaleza.

Esta justificacidn es el MITO.

A partir de este 'quehacer', de el trabajo generado en la practi
<a magica, se va a h? consolidando el hombre , su humanidad. Al
"crear”, se convierte éste en "creador”, esta es la expresion de la
voluntad creadora, generadora de imagenes, de lo que hoy llamamos
"Arte”, hayan sido éstas realizadas con fines estéticos o nd.

Todo esto deviene CULTURA.

El problema que nos preocupa estd en ¢l de .llegar a crear con la
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informacion de la historia, con los conocimientos que nos proporciona
el entorno en el que nos desarrollamos actualmente, ayudados de la
imagiancidn, la intuicion, la reflexidn que se genera en el trabajo y
1o incidental que estd en la cultura.

Aqui vemos involucrada directamente la actitud que adquiere el
‘creador’' hacia su concepcion del 'ser artista', pues dependiendo de
ésta (sea la del individuo que se configura como artista desde el
Renacimiento, como un elegido de Dios.., hasta la del artista formado
en el seno maternc), serd el desarrollo de sus capacidades productivas
Y creativas, y por lo tanto esto definirad también su concepto de
"Arte".

Por esto es necesario lo racionalizable en el proceso de la
creaciﬁn plastica, entender el por qué de los mitos en las culturas
antiguas y el mito de nuestra cultura, y el de la 'mitificacién' del
artista, entenderlos y ubicarlos, para asi poder profundizar y avanzar
en la investigacion del fendmeno artistico, y lograr ver lo que se
puede aprender y comunicar de éste, si no, nos quedaremos con los

conceptos y actitudes de algun pasado.

El MITO resulta pues, una condici en el fend de la
creacidn plastica.

En el transcurso de la historia, y de la historia del arte,
muchos puntos de vista irracionales pasan poco a poco a ser racionales
por medio de los procesos culturales, de la reflexidn y de la teoriza-
cion del quehacer plastico, sin desaparecer la necesidad de justificar
de explicar y de expresar la manera en que el hombre percibe su

realidad.
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El productor intuye, razona, plasma, cree y crea, y en ¢se
sentido mitifica, luego esta mitificacidon caduca y se dd la necesidad
de crear otra, por esto la mitificacidn es continua, como parte de la
condicion del hombre. Cambian las maneras de ver, los puntos de
atencion varian, la realidad se entiende y se vive de distintas

maneras en cada época y cultura.

El misterio de la creacién cultural se le escapara

permanentemente a la razon.

Entonces..? Qué tan concientes podemos estar de la condicion de
"Hacer Arte", o las condiciones del "Ser Artista”, de el ser un
productor de bienes culturdles. Como se estan impulsando los mitos?
Cuidles son los mitos bajo los que crea el artista? Cuadl es el que se

construye actualmente?

Acaso el actual sistema de valores con el gque pretendemos crear
se ha vuelto un mito que ya no nos 6és operativo... o esos mitos
(valores) son aun eficaces en este fin de siglo para crear, para

llegar a ver lo que no existe y asl realizarlo y colocarlo?
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