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TNTRODUCCION 

En el presente trabajo se aborde el problema de la cosifica­

ción corno U.'la si tua.ción que reaul ta del cómo se dan las rela.ci.ones 

mercantiles en nusstro mundo contemporáneo; donde las rela.ciones 

entre lns personas se vuelven relaciones entre cosns, c:iues dichas 

relaciones se encuentran mediF1tiz13d>1.s ;1or el movimi.ento de las mer­

cancías en el proceso de producción-distribución-consumo, estas mer­

cancías u objetos nos dan la ps.uta de nuestr<?.S relP..ciones soci2les, 

esta.n se fetichizan y nues·tr,) enten1Hmiento, conocimiento y e.ctuar 

tanto individi.rnl como social se cosifica. En l8s rel<>.ciones de pro­

ducción-distribución-consumo se h8 desr;ersonnlizr.i.do la. acción hurnr-­

na, hay una f«lltiI de conocimiento de la globalidRd, so1.o conocemos 

objetos, irnt1genes y fregmentos de nuestro mundo, no sus esencias ni 

tampoco los sistemas decodi.fic~ntes nue permitan tener un conocimie!l 

to más profundo y pr~ctico de nuestro entorno; el noaer de la merca::. 

cia como objeto a cosificado nuestras relaciones socislles, 

La preporiderancin del objeto es decir de la forma sobre el cou 

tenido de la mism:'l. implic.~ nue no sol<?mente nos encontr;ounos en un 

mundo cosificado sino tambien fetichizado. 

Las obras de arte son objetos -mercPnc{a.s- ,-,ue se mueven en 

el ~mbito general de la producción, tambien como entes fetichizados 

y cosificados; nuestro conocimiento de ellas es fr?'.gment::i.do nor el 

es~uema mercantil de conocimiento escindido del mundo, conocemos l~ 

parte, no así el todo globalizador; esfl n1'rte se nos presenta frae­

mentnd.o. y cosific<,dP., casi no permitiendo llegnr ,, conocer su esen­

cia, su expr•?sión interm1, sino sólo unn c'1.ret'1. de lo ·ne reelmente 

es, Con el conocimiento de la ,,arte se dR por hecho lR. Rpreh1?nsión 

dal todo global, el ser contem~or~neo esta sujeto a contentnrse y 
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y entender el mundo de esta m:;i.nera, fragmentv.riamente. 

Por otra p~rte, en América 12tina. se dá un conocimiento del 

mundo de formn escindida, sin encuentro real con aprehensiones to­

talizadoras que conformen un entendimiento glob8l del mnndo ciue 

nos rodea; esto sucede por est2r viviendo en unA. si tm,ción trans­

culturizada donde n\J.estros p1-od11ctos ertísticos :eesult2n situados 

en lo oue podríamos denomi.ne.1• una estéticP. de la depenc1encia, 

Para el artista que vive dichR situnci.Ón resulta. pre:;ionderante 

una tomr, de conciencit'. y posición frente a le creaé:i&n. y su l}roceso 

de producción de le. obra, amplie.r su criterio y usar t.:,mbien 8. la 

obra de arte y a su proceso como un csmpo de a.ne.lisis de 12. reali­

dad. A esta toma. de posición la ll::<.m8remos actitud analítica como 

un campo impresindible de 12. refle>xión teóricH ta.nto preví:?. ?.. ln concr_!¡, 

ción de la obre. como a la mismB. pra.xis cr•;ative. o 8 su observn.ción 

posterior, tornando siempre la conciencia del actuar soc:ial de lo.. 

obra y de la socieead respecto a le misma obra. 

Por lo ta.nto, se plantea adem:fo l?. necesidad de .,ue el ertís­

te. que produce cierta obr2. va.lore su contexto, ce.libre los pesos de 

la obra. en su sentido transformndor de 12. sociedad :t -por lo tanto 

imponga a su trabé.jo un discurso coherente, sin presionr;-s 1 ·:ue le 

sea ~ropio, libre y directo. 

El discurso ayudará e. encontrar los significados y los signi­

ficc..ntes insertos en la obra. y esta si cumple con los requisitos del 

proceso creativo en el entendimiento de un2. reflexión prelinguístic8 

que dá el pc;.so u un punto metalinEUÍstico a través ·de U..'1 discurso 

traducible, tendr& en sí su proni2 decodificr•ción, puas tambien es­

tará conformada en base a un co~texto social y cultural ~ue le per­

mite ser y actuar como obra. 

Por otra parte suree la premisa de revalorizar el concepto de 

libertad en la obr2., y hacerlo const0nternente tambien como '9roposi­

ción en relación a la capacidad nnnlítica de l?. misma •. 



- III -

· A través de la historia. ha variado nuestro concepto sobre 

la función de la obra y su recepción, depen<iiendo e. veces de una 

situación cultural o de una coyuntura económica o hasta ideolóeica. 

Le. obra de arte, como objeto, puede ser tn1.ducida a signo puro; 

pero, si la toml'lmos como imagen -forma/contenido- su reducción sólo 

es posible por partes, no en su tot!:'.lidad. Como verem•1s más adelante 

hay modos de apreciRción oue corresponden a momentos o situaciones 

concretas de la funcionalidad de lR obra, coyunturns (lUe nos he.cen 

valorar sus ce.pacidades analíticas o te.mbien ver la obra desde el 

angulo de una sociedad tr'lnsculturaiza.da ~! depencli~nte como es la 

nuestra. La cualidad y la función de una obr? de Arte ca.mbia con la 

historia y la cultura. 

En lo particular del proceso creativo a.bordaremos los -proble­

mas de la libertad y de lo :molÍtico de toda obra y su producción 

dentro de un medio social, esta liberte.d y esta posición "na.lítica 

forman parte de un sólo proceso, como ca.ropo de reflexión y ie acción, 

que es, el proceso creativo, aste en sí se d•be tomar como un campo 

tanto ·'l.= análisis d2 la vida como de las implicaciones socioculturales 

del len.gul'lje, el método y el producto, pnra así poder H través del 

uso de la ima¡:¡en y su concreción n111apon.er ideas y conceptos ciue enri­

quezcan y humanizen nuestro medio social. 

Spn amplias a inAbordP.bles lr.s mi!ltir.>les visiones sobre el 

por •1ué y el cómo se debe crea.r ?..rte. A mí me interesa cuestionar el 

cómo se debe crear, d!>sde nue actitud se debe partir, a.borda.nclo lR 

creación en la cultura actwü. 

Respecto a la si ttw.ción '.le los avances de l"'. comunicn.ción en 

los m.m.c. (medios me.sivos de comunicación) como son el cine, l:?. T.V., 

la publicidnd etc. así como el poder ccntristri. y concéntrico ~ue 
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ejercen ideológica y culturr-i.lmente lrts CRde día. más poderosns metró­

polis y sus transnacionales, dan cuenta d'< un mundo más !JOlarizado en 

lo económico, pero r:iucho más u.ni tario en lo :iue se refiere ri. dogm;i.s de 

tipo estltico y visual, es decir, vivimos en una con~tFnte dependencia 

de transcultura estética, 

Le crisis contem;:ioránea de los lengunje:> artísticos de lns van­

guardias se dé. en una escición del mundo, donde no hay c::tnRcidnd p;:;ra 

aprhender el todo, mostrándose lste de rn8.nera caótica y nebulosa, en 

cambio, son lA.s pA.rtes las nue vemos clar?s y concisas, pues el cono­

cimiento por un lado y nuestras relaciones sociales est<~n fragmentad:>s, 

divididas dentro de la glob>J.lidad, nosotros, seres conternpor!tneos, con­

temporizamos lo mínimo con nuestro entorno -, sólo nos movemos en cier­

tos ámbitos y ciertos tiempo'' sc)Ci1ües. Esto repercute en el r-<rte, nues 

el creador ha asimilado fragmentr,1.ri,;;mente el mundo, y tanto l?. escuelo 

como los m.m.c, nos enseñan 8 conocer el todo content2~~onos con poseer 

Y entender 18. parte; los de.tos e inform~ción sobre- el rmmdo los c.simi­

lamoa ~criticamente, descontextuPlizodos, en nuestro 9Ctuar sociel dia­

rio no volvemos comprensible lo concreto por medio de lo abstracto aue 

es el método de rodeo de concretar el todo por medio de la parte; m~s · 

bien mimetizamos la parte al todo y acept~mos esto como conocimiento to­

ti=i.lizador de una cosa o un hecho, Sin conocer los ontecedentes de un?. 

cosa ni su mRnera. de funcionar en continuide,d ciue es corno podríamos 

apropiarnos de su totnlid2d, llendo al todo por medio de l~ parte; el 

hombre contemporáneo, su conocimiento y su estética. -como nroductor-

se presentan como hechos consumr:dos, setisff'ctores pe.ra el conocimiento 

común, Conocemos el todo, escindido, fraementado, 

El artista en cambio posee la intención de introducir en su obra 

l?.s claves necesarias para su decodificación (lue dfin el pe.so conceptual 
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para. hacernos una idea concreta de la realidad, dá las partes para 

llegar de lH parte al todo. 

Esta capacidPd de poder de la parte sobre el todo corresponde 

cabalmente al problemri actmü de li?. tr2.nsculturización, de la se.tu­

ración de estilos y la concurrencia a un mismo lugar de cosas dis!mi­

les entre sí, es esta situación ecléctica de las cosas en el mundo lo 

Que nos lleva a sentir a c2d?. un?.. como nueva, además como están, no 

nos aparecen jer?..rQuizadas y se nos mezcl8n en un todo concomitante 

que nos dá un panorama de riue es lF.. realifü·,d pero no le. clave p2.ra. su 

decodificación pues en su esencia, estos 1Jroductos son en sí .Y pArn sí, 

herméticos y crípticos, sólo asimilables a tr~vés del uso que conlleva 

el consumo; es un mundo en crisis, u..~ sistema funcionando para un hom­

bre ensimismado, sin capacidad crítica y víctima del fetichismo. 



CAPITULO I Cosificaci6n, transcultura y discurso. 

1.1 Sobre la Cosificaci6n. 

En 1111 socied•.i.d ca pi talist:i contempor&r.nea, la.s relaciones 

sociales y las del hombre con la n~tur:aleza se present:ii.n medí!_ 

tizadl!l.s por la form11. 'mercil.ncÍ•' que se hit universalizado como 

único modo de intercambio entre los seres, domina.ndo toda.s 111s 

inata.ncias sociales. 

La mercancía, p:ara llegar n ser tal, impone una serie de 

preceptos donde lo cuan ti ta ti vo debe prevalecer sobre lo cu::il,i 

tativo; son mejor ponderridas las cosas cu11.nto menos apnrezc11n 

en ellas l• existencia del hombre y de sus subjetivid~des, se11n 

111.s actuantes, tanto como l;¡s linguístic11.s y significa.ntes. 

El hombre ciue traba.ja en una fábrica, oficina., centro de 

aervicios, etc. no coaoce el mecanismo ni el sistema en su to­

talidad, sóle invierte horas de tr11bajo en resolver una cuee­

tiÓJ:t específica, sea producción, clnsifica.cióa, iaformacióa, 

etc. 

Se ha despereoaalizade l• prod•.icción de mercaacías taate 

come la eatreg11 de servicios, nor ende, l• relli.ción t;i.nto físi­

ca con un producto como con un:.. persoaa. ee ha enfri11do ientro 

de est~ falta de conocimiento de la globalidad, reaulta aeí u•• 

falta de identificación eatre las partea actuantes, el d1ico 

l•zo que les qued• de comllnic•cióa e11 la li.g•z•n de la coa~ en 

sí, del preducto o mercancía; esto priva al h11abre de la obje-
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tivaciÓll que re11ulta. del tr~.b1'lj•3 ya. n<> sien.do e•te UA sa.tis­

fa.cter d.e aecesidades sifte wu fuente de re:,iroducción de 111. 

riqueza, 

El peder de mediatizacién que a.dquiere la merca.ací11. re­

percute ea la coacieacia hu11w.n:a. y 1u defiae C·J!ll•'.l coeificaciéa, 

la• relacieae• que se est11.blecen e11.tre l•• ho1111bre• se pre•e•­

taa ceme relaci••e• eatr• cesas y, e•t• se refleja e• el ca­

ricter cempetitivo de dichas rel11cie•e• hey dÍ11, 

Ew. la •i tuaciéa de la cesifica.ciÓ• de las relacieaes s•­

ciales, de su leaguaj e y de ¡;¡u viau11.lidad e• de ad e ae e•aj e•ia. 

el c•••ciaie•t• que el hembre tiene del mund• aeí c~s• de su 

•••ipuls.ciÓ• y practicidad, Aquí reside 111. e11:1 j e1u.ción del ser 

c••temper9'.Jtee, Es ua ser desvincul:o.do de loa aivele!I de su pr•­

pia actuaciéll de•tro d.el sistema de preducciÓ•, 

El prece•o de preduccié• y t•d• el aistema resultante de 

este e•t' 11ubdividid• e• pe~ue~•• seccio•es de co•ocimiente, 

trabaje y participaci6n, que se• las actividades c•• que el 

hoabre se relaci••a que, en tér•i••• geaerales desigitsm•s cese 

el cicle: produccio•-distribuciéa-censU11e, ~ue cumple la ~er­

ca•c!a para ser y para actuar en su aparicién y devenir peste­

rier, 

El preblea11 de la cosificaciÓl'l no séle afecta 11. la si tus­

ciÓ• mercal'ltil, sino • toda la sociedad en su conjunte, por ser 

~ esta una sociedad do•de las relaciones aociales estl• marcadas 

i .,,,. 
profundamente por relaciones de tipo comercial, 
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Así, las situaciones econdmico-socinles necesarias para 

el desarrolle de la seciedad ~ercantilista, actdan en el tri­

fico, distribucién y consume :·sí col!lo en el goce de les -pre­

ductos que se presentan como cosas u objetos termin?dos, aut2 

signific11.nte111, per tanto, nuestro actuo.r v<i. ~. ser consumirles 

y/e interclil.mbiii.rloe. 

De lo anterior resulta eme 111s rela.ciones entre l¡¡.s per­

sonas se dan como relaciones entre cos3s, rel8ciones fetichiz~­

~. fragmentadas por la preponderanci8 de l¡¡. cosa sobre l<>. 

idea. -de la forma sobre el contenide- , est:?. imposición de lP. 

forma es resultante de la preponderancia de lr..s relti.ciones me!:. 

c<>ntilistas y de la consecuente cosific;;ción v/o merc::.ntilizR­

ción de las relaciones soci<1les y sus expresiones. 

La cosificación sucede cur..ndo la aceleraci6n de lfls m~oui, 

nas y de la vida. actual exige que un producte cu:npl:Y. U."l ciclo 

de pr<>ducciÓn-distribución-conRur:10 mucho m<>s '1Celerado p<ir>:i ·"ue 

el capital se reinvierta en nuev~s productos. 

"El principio de rotación aceleradn de los objetos se ma­
nifiesta en ln auarición incesante de noved8des en el mer 
cado, novedades ~uyo ciclo vitRl es cada vez mfs corto, -
sea porque es concebido co~o •us::ir y tirar' se2 -porque la 
muerte m<1terüü del objeto se h:olln inscrit'l. :r previste;. a 
breve plazo en su constitución mism~, aeR, en fin, poroue 
el ritmo acelerado de ln :no·iR le inflige unr-t :~merte 'es:Ji­
rituRl' -premntura~ ob. cit. p. 43, Perrot, Domininue 

(subrny:>do de la :;;.utor;;i.). 

La manerf.l más ndecu«.d"' y eficier1te de co"!lprometer o un nd­

blico en este mecanismo del c.:msumo y su r.similP.ción corres'.)on­

diente es el de l<t publicidad y su constr-.nte y multi-ple maner¡i 

de presentarse y, es A.través de lr.i figuro•, hUJTl!·'nfl. quP. el consumi, 
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dor se si•mte m::ts cercnno -referido- ::i 1:: 1¡tilización nel pro­

ducto ofrecido, por ende, la publicidn.d recurre a ests. ime.r;en, 

la simplifica a un grado de r~pida lectura, así resulta que 

nos muestra una parte de tnl imngen, unR. sección, ou" es l;;i. 

oue vá :;_ referir al producto, fetichiza a ln imagen el frag­

mentarla .• La efectividad de la imagen 1)Ublici tariB. •¡¡· :;i_ estar 

basad::i. en gr~n medida en una cnp;;cidR.d visuf.1.1 de r;ue la im2gen 

sea referente a una cos~. 

Como nosotros (público consur.lidor) <'.ceptamos de hech• esa 

p·Jsibilid:i.d referencia.l y sie;nificante, reducimos le. imdlgen a 

la cosa; el personaje que vemos ofreciendo el !Jroducto ~ le. 

cosa que ofrece, result~ de este undl c~pRcidad de mimeeis. La 

mimesis de que hablamos, sería el antecedente básico pnrR deno­

tar la cosifica.ció• de la imagen. 

En fin, si nuestras rela.ciones sociales se nos -prel!lentan 

cosificadas y fragment~das ~sí corno l~s im8eenes producidas uor 

el arte estr.n fnigmentadas, V" sea en su figuraciÓ•, en su fun­

ci&1t de mercancía presente t•.:nbien en el ciclo vi tal ele ésta. 

ER el arte es quizás donde mi5s cl:i.r«r:iente después de la 

m•da se refleje el problema de nueGtro mundo cosificado. 

El ho~bre común de este tiempo vive la imaeen de 18 moda 

que es compleja en su aparicidn y desconocida en su orieen, es 

una mercancía de coJ\sUlllo i~edii;.tG y de desecho ;:; 11'. espera de 

unR mleva cue siempre aparece ~ntes de que la anterior h8ya ~e~ 

dido su fuerzf.1. de :atracci6n sensorü1, conviertiéndola en inútil 
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y valorando la nueva propuesta, es esta aceler'3.ción una de la.s 

claves principales pa.ra entender el problema de la cosificación 

tambien en el mundo de lo sensible. 

El hombre, es sujeto y objeto a l<i vez d.el sisterna de pr2_ 

ducción, este está cosificado en sus relacioRes sociales, la 

ima.gen que se pueda producir en dicho sistema de producció:.1 r~ 

flejará la manipulación del propio sistema, a.través del traba.jo 

y su concrecion, el clima de estR situecion lo expresa clRramen 

te Kosik en su libro Dialéctica de lo Concreto: 

"El preocupnrse es la pr,rctica en su F.specto fenoménico 
enajenedo, que ya no alude 2. la génesis élel mundo humflno 
(el :nundo de los hombres, de 18. cul tur:c. humRn:;i y de la hu­
manizaci&n de la naturaleza), sino ~ue expreso le nr~ctica 
de las operaciones cotidi2nPs, en las nue el hombre estd 
implicado dentro del sistema de cosRs '!:l ecG.b:odas, es decir, 
de dis-oositivos o inste.lr>ciones. En este sistem:e de disno­
sitivo~ el hombre misr:io es objeto r.'e r• ni1·ul::ción. L<.t p;;.d'c­
t.Lca r.1'?.nipuladorél (el tr:;.br-¡jo) convierte <'. los ho~bres en 
manipuladores y objetos de manipulación~ ob. cit. p. 86 

Kosik, Karel (sub. del autor) 

Si comprendemos ~ue la imepen es considereda una. mercancía 

por ser instrumeRto en la distribución, promoción y comerciali­

zaci.Sn de los productos, n".ls acerar.remos R denominar esta situ2, 

ción como una cosificación del ser huma.no y su imngen. 

En nuestro mu!ldo visual, ·iependiente de los m,m,c. (medios 

m:;.sivos de comunice.ción) l:o,s ir:ir;.13enes y los tie:npos apR.recen 

frc.g.nentHdos, son U."la pe.rte de 12. totr..lidad, con esta -pnrte nos 

contentamos y atisbamos (dlndola por hecho) la toteltde.d de lo 

n~rrado o de lo mostrado, 
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Es decir nuestro :nundo cotidümo eBtP. fr;.;.g:nentado en su 

im~een y su distribución, el resultado de este mundo coti~iano 

es la enajenación que es como dice Kosik nuestra 'modificr>ción 

existencisl' del mundo que nos rodeR., :o.demás él T)le.nte<- la ne­

cesidad de una tr::.nsformoici·:fo revolucion2.ria, sólo posible ca,m 

bi:r.ndo l'lO el i:nstrumento y la fon-:ir.. sino el sistema de produc­

ci&n capitalista imperante. 

Por el momento, y refiriéndonos a la especificidad del ~~ 

te, podremos decir ~ue este, no puede hacer modificaciones re­

volucionarias por est~-..r él mismo en<1.jenado y ser un instrument1> 

del sistema, 

Tanto las obras como los Rrtístas, en un plano global del 

ciclo de 1'1. mercancía., están inmersos en ln rn?.nipul<ición de su 

propia pra.xia y a la vez incluÍd~s -maniDulndos- dentro del 

ciclo produoción-distribución-consume, por ende, el producte­

:aercancÍli. resultante de la prR:<is r>rtístic2 ser:!. enajenado y 

fetichizado por el sistema, por ser en sí 1m2 'mercancÍi>'. 

El io.rte y su mundo, como CG"!.JF.cidad reflexiva no superF el 

escollo de la cotidia-eid~d como mallP. que nos atrapa; pornue 

está inmerso en dicho espacio temporal, es cosifica.do y 111anipu­

ladG, a la vez ''Ue es instrume:1to de m<:.ni::iulP.ción de reflexio­

nes en el s~jeto receptor, esto sucede al tiempe de ~ue como 

producto entra al 111ercado intelectual como una merce.ncÍ<>- ya 

cosificada, 

Además debemos aclarar 0ue, el hecho :l.e oue el a.rte sea 

mercancía no se lo debemos al ca~italis~o como sistema, sino 

que el mismo arte se desnrrollP en su nraxis dialéctica a tra­

ves de objetos que son intercambiables e. muchos niveles. 
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El arte y su capacidad de uso son lo •:;ue lo convierte• e• 

mercancía; está fetichizado y enajenado dentro del sistema y re­

sulta asi•ilable sólo a trav~s de éste. 

A pesar de la capacidad dialéctica de la creaciÓ• y de la 

obra coao totalidad, la crisis actual del capitalismo que se 

refleja en el marcado énfasis de la mercancía fetichizada, ha 

convertido al sujeto objetivamente práctico en un sujeto 111ito­

logizado, cosificado; resultaAdo así como aut'••m• taato él co­

mo su praxis del movimiento de l!'l.s estructuras raercantiles. Esto 

sucede porque el ser coatemporáaeo no ha logrado auebrar comple­

tamente el •uado de lo cotidiaao de nuestra enajenaci'•• la pra­

xis revolucionaria del arte se vé a•e•azada cada día por esta 

•isma eaajeaaci'• producida por los •••• c. ; el arte hace uso 

y es usado por el sistema de producci6n y sus 'dispositivos o 

iastalacioaes' como les deaomiaa K. Kosik. 

El ciae, la T.V., la reproduccióa de arte, la fotografía, 

la p·lblicidad como •edio y, en geaeral la informaciÓ• visual 

qu~ ••s rodea, ofrece un conocimiento de las cosas co•~ figu­

ras que aparece• fragr4ent~das tanto por el problema de formato 

como por lla•ar la ateaci'J!. al público que las coasu1ue sctbre un 

puato en particular. 

Esto de 'llamar la atenci'•' está íntimP.meate ligado coa 

UJl iaterés mercantil, el de la di~tribucion y venta de las mer­

caacías, que soR e~ nuestro coatexto coatemporáneo un elemento 

básico de la circulaci6n de capitales. Es el •uado de la merca~ 

cía, de la importancia del objeto ;r, per lo taato, se debe lla-
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•ar la ate•eiÓ• sebre éste y sebre sus us•s. 

La i•agea y su refere•t• se •••vierte• e• aeroa•cÍa, 

La image• fragme•tarie aparece e•• los •••• c. sie•d• est•s 

uaa ferma ya clásiea de su actuaciÓ• e••• aerca•cÍas ceaverti­

das ea iaage•es • éstas dadas c••• aercaacías, cesa-ebjete. 

Esta i•agea fragme•taria se divide e• des fermas de expr~ 

sióa: priaere, te•emes ua patr'n de pereepciÓ• y adaptaciéa 

que es ua ••delo siaplificade de orga•izaciéa, traducié•d•se 

Al cu:11plir ciertas •ecesidades básicas de fuacieaaaiento, e••• 

so• la rapidez, la eficacia y eco•omía; ea segu•d• térmi•o, te­

aemos el papel que juega el acestumbramie•to e• este tipo de im~ 

ge•es que nos lleva• a su consume y asimilacién. Así, en la suma 

de estas des partes, la fra~entacién se convierte en UJt instru.-

i•agea fragmeataria 
e• les •••• c. 

.. ,. 

a) ecoaoaía, rapidez, 
eficacia. 

b) acestumbra~ieato e 
i•struae•t• para el 
ceasumo. 
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1.2 Aspecto!!! y actitude!!! ea la trallscultura .• 

El\ la lucha por el poder, la imagen juega un papel fUl'lda­

memtal; les iatereses de las gra•des acUJ11ulaci••es de capital 

(transaacieaales) nes demuestran, e• l• que se refiere a la co­

•uaicaci'• visual que, les lenguajes han sido reducides al •Í­

•i•• así resulta que, le •riental se parece cada día mds a l• 

eccidental y viceversa, 

El 'gran capital' sabe que el hombre es uno sol• y aue sus 

aecesidades básicas son las mismas en cada rincón del planeta, 

per otra parte sus i•tereses y Jlecesidad~s tanto estéticas c•­

me espirituales y artísticas son manipulables y tedas coinciden 

COll UJl sentid• primari• de 'estímule-respuesta', 

Nuestras expresienes se encuentran esterietipadas y unifi­

cadas a través del consuMo de imagenes, modas e ideas que con­

fermaJ!l al munde coao un bleque hegeméaico, esto sucede en dis­

tintos aiveles depe•diendt del área de poder, nosotros como la­

tineaNericanJs nes ubicamts en el bloque hegemónice de las e-ran 

des poteacias occidentales, 

Nuestra. estética y nuestra cultura es dependiente de dicho 

bloque, y en su desarrollo se :iresenta transculturizRda., a.tra­

vesada culturRlmente por costumbres, idiJsincracias y ma~eras 

que corresponden al bloque en sí y mezcladas con nuestra prepia 

experiencia histórica y cultural. 

Este no s'lo sucede dentro de los países dependientes, sin~ 

tambien donde se ejerce el poder; esta tY'r,nsculturiz<'cicÍn invn:le 

todos los campos y lug2res, provocrondo atr¡;vés le un creciente 
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eclecticismo, una estética sin jerarquizaciones. Ne habiendo 

jerarquización sólo queda lugf"!.r a. la clasifice>.ción y a la ca­

tegoría de valor eco~Ómico y de uso, 

Esta necesidad de clasificación y la fto posible jerarqui­

zación puede ser vista positivamente como una a!lertura contem­

poránea de los len¡:;ue.j es· y las fror.'.: eras culturales, pero más 

bieft, la respuesta estética de los artístas ha sido un buscar 

dentro de cada cultura 'lo específico', lo únic.o eme de~ote r~ 

gionalidad, cultura local, identidad, etc. 

La manera en que se ha presentado la transculturización 

es reflejo de la e:risis actual de lenguaje como hilo conductor 

de lo social; han sido más bien las for~as, figuras, cosas, etc. 

que, através de fetichizaciones comerciales, religiosas, emoci~ 

nales o simbólicas, guarden la relaci6n de contínuo en el cre­

cimiento social y su progresión ecoJlÓmica. 

Si JlOs acercamos a ejemplos pictórices actuales encontr1.<­

m1s que cada día se ejerce con más fuerza el regionalismo cul­

tural ,y, he.ciendo uso de for!1v.s e imagenes de la historia del 

arte trfl.ta, en un c~~ino sin salida por la propia esencia con­

tradictoria de los conceptos -región vs. cultura universal- de 

reforzar de cualquier manera su presencia y su defensa en el 

juego del exterior; este regionalismo es una defensa de la iden 

tidad cultural a la creciente anonimided aue se ~resenta por 

las imagenes tanto factuales como subliminales de la transcul­

tura que provocan una pérdidl'l. de identid<td cul tnrll.l, 



Tanto en México como en Ale1aania, Italie., USA, etc. se ha. 

dado en sus artístas un auge del regionalismo, en Garlo María 

Mariani -usando el neoclasicismG> italiano-, el\ Germán Venega.s 

-haciendo uso de lo 'popular mexicano•-, etc. 

Peter Sager en su libro Nuevas formas del realismo nos ha­

bl.'< de que el mercado y ln. innovación provocaron que el arte 

entrara e• la era de las repeticiones, yo creo más bien nue las 

presiones d~l Mercado así como la necesidad de 'lo nuevo• tan 

típico de la vanguardia s~n sólo reflejos de una situación aue 

s'lo hoy podemos ver más clara, y que es el procese de transcul­

turizaci6n ~ue se ha acelerado a partir de la segul'lda euerra m~ 

dial en una carrera de la • rnetróp.,li • por dominar todas la.s ins­

tancias de cultura nacional; esto tiene su reflejo en "Ue los 

ejes de poder mundial ya no s~n centros de florecimiento cultu­

ral como lo eran en el Renacimiento, Florencia o a principios 

llel siglG XX, París o durante la Segunda Guerrn, Nueva York, 

hoy día estos centros han perdido su predominio y h!m surgido 

múltiples centros aue no son ninguno de ellos el 'mayor'. 

La>s clásicos ce1ttros de poder intelectual han flido sobr&tp·­

sados por el peder del dinero y la exportacicS:n de mercancías 

que contienen fetichizaciones culturales portadoras en sí de 

elementos transculturizados ya en su origen mismo. 

Lo que se comercia actu·-,lmente son imágenes del poder, 

reflejos de lQ monopolización capitr:tlista ionde, l~ rPgional 

se c•:mvierte en internacional a trr\Vés del ca pi tal monopólico 

de los m. m, c., el problei:1a ci.ue surge ª"uí es la defensa de 

nuestro propio he..cer en nuestro propio lugar, cuend.o la cultura mono­

pólica impone c~ichés sobre nuestra idiosincracia, costumbres o 

historia particular, 
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Por lo mismo, no hay de nue espantarse cuando esta defensa 

se haya presentado actue.lmente dentro de una transcultura que pro­

duce ecléctica y anacrónicamente imágenes, formas y significaciones 

contradictorias; dándose con el mismo énfasis, abstracción y figura­

ción o desarrollos conceptuales minimalistas frente a expresionismos 

neovanguardistas acendrados en el futurismo y expresionismo de prin­

cipios de siglo, todo se convierte en región común, tanto la histmria 

como el espacio. 

Sager nos hablaba de tal situación de la siguiente manera: 

"Vencido por la creciente presión del mercado y la innovación, 
el arte ha entrado hoy largamente en la era de sus repeticio­
nes. Si al final de estrs nuevas escenificaciónes manieristas 
se ha reconocido lo epigonal como sign:i de la época, entonces 
es seguro que los neorrealistas Jeberían tener junto a los neo­
d<idalstas y neoabstre.ctos su lugar en él pJ:uraJ:ismo estilístico 
de los años 60 y 70, con el mismo gre.do de derecho y ciuizás 
con la misma escasa sienificnción~' ob, cit. p. 17. Peter Sager, 

(escr±to en 1972). 

Es claro ~ue si Sager lo escribiera hoy, debería apoyar la 

idea que es evidente del pJ:uralismo estilístico o más bien de la 

ausencia de estilo. 

Yo creo que esta situación actual es una gran ganancia para 

el desarrollo del ímpetu creador del ser humano, pues los anterio­

res encasillamientos vanguardístas provocaban crisis demasiado fuer­

tes y regulF1res oue daban como resultado una contrape.rte constante; 

en cambio ahora, siendo pluralistas y acept~nto distintas formas 

y modos de crear, eneontramos mRs alicientes para el mismo trabajo 

plástico y múltiples maneras de abordar nuestras ideas, además no 

creo que con esto peligre la idea de continuidad o de desarrollo en 

el arte, sino más bien hemos entrado en la era de la reflexión, de 

la repetición, de el evaluar, criticar y dnr lo más posible para 

encontrar nuevos cauces creativos. 
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El problema actual para el artísta es poder mantener su pos­

tura, ser congruente, pues está bombardeado por nuevos mensajes, 

por múltiples modos, ca.da uno más atractivo eme el "recién" descu­

bierto. 

Hoy es el momento de aprovechnr ~ue el mundo esta expresándose 

a niveles multifacéticos para no ser como latino2mericr~os los oue 

nos quedamos mirando el tren partir, sino .-,ue autoadvertirse oue lo 

que hagamos hoy, aun°1ue sea conocido en el exterior con retraso con­

tingente, no va a dejar de ser trascendente pues 101s visiones se han 

diversificado, se han multiplicado, por lo mism0 ya no es presi6n 

el apremio del tiempo, del 'hoy' como lo era en los 60 y 70's como 

una estruendosa necesidad de innovaci6n, el 'poder de lo nuevo' ha 

caído en los centros :le poder y por reflejo en nuestros países. 

El problema mayor para nosotros es la identidad.naeioaal, 

el c6mo encontrn.rlr: y contra que referirla, pues la c.:mfuaión ,ue 

provoca la transculturización nos hace ver en dicha apertura de es­

tilos una vaguedad de direc·::iones, de nle;unR manera., nosotros como 

latinoamericanos siempre hemos seguido un :nodelo import<'-do, ahora, 

hoy día, el modelo no muestra una sola cara, sino (1Ue se desfaceta, 

entonces, aue hacer?, entonces donde y '1Ué venderemos?, creo oue 

nuestra única salida m~s real es hP-.cer caso a lo multif,,cético de las 

propuestas art:!eticas .,ue se dan en los ejes de poder. 

Como hacerlo sin caer en dependencias absolutistas?, en el fon­

do la lucha por un9. autonomía debe dni•se desde el punto de asumir 

nuestra subcultura, nuestrF.. capscided de trnscendencir;. desde la po­

sición de la trasncultura, es decir, las imae;ene::; estereotipc1das 0ue 

nos llegan y promueve el eje de poder. 
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"como lo indica el sc>ciólogo chileno José Joaquín Brunner, 
los bienes culturales necesitan ser reconoci1os pnra pro­
vocar sus efectos comunicativos, lo aue sunone nrocesos de 
apoopiación. La marginalidad culturaÍ reduce al-mRximo el 
W.bral comunicativo de los reconocimientos; ~sí como una 
concepción elitista del arte apela al conocimiento experto 
e invalida el sentido común y el conocimiento ordinrrio, 
contribuyendo aún más a minimizar el espacio social del arte, 
Es aquí justamente, en este propicio terreno social, donde 
crece y se desarrolla el mundo de la subcultura p~ra conta­
minar con s'li.s signos y sus m.;:nsaj es, los com'.Jortamientos 
individuales y colectivos. 

Los seudovslores que propicia le subcultura constituyen 
estereotipos que promu·~ven la imi t'1.ci6n y penetran en el camOJO 
senso-perceptivo y subliminal por mediación de su principal 
pedagoga: la televisión:.' ob, cit. p, 53, Milan Ivelic, 

Vivir en la transcultura nos permite y nos obliga como ar­

ártístas a adoptar una posición frente al uso de ésta críticamente 

o al dejarse llevar por Oc\ poder de intromisión en nuestra visualidad 

u~n su consecuente eclecticismo, 

Yo me he propuesto criticar la transvulturización, haciándolo 

socavadamente y bajo la manga al igual que el manejo de los m,m.c, 

no como una crítica a priori y directa en su demostr2.ción sino oue 

solapadamente resultando presente a través del contexto de la propia 

obra, de cómo se alimenta y 11ué nJs entree;a, en el fondo, creo que 

nuestra contemporaneidad no nos sustrae de elementos mnnipul8.c'lores y 

enajenantes. 

El arte es enajenado y no puede no serlo si está en circulación 

junto con otros productos artísticos y estéticos en el mercado de va­

lores, tanto de uso como de bien•3s de capital. 

Ser un creador transculturizado, a muchos rete.rdatarios les 

parecerá que es ser un reaccionario, explicRré poroué no es así: 

La transcultura y nuestra dependencia nos lleva en lo i:-ue se 

atiene a lo artístico por antonomasia a un mundo que es uno solo(en-

riquecido por la historia cultural del pasado y por las costu~bres 
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y tradiciones r¡ue aún se mantienen) encontrando más facilmente la 

expresión de su individu,,lidad, como cultura nacional. 

YP superaios los códigos básicos de comunicación (idiom~ y 

lenguaje) e (info:f'mación y participación social) puede llegar a es­

feras más altas de conceptwüiciación y por ende de lenguaje, mñs 

libres de prejuicios o jerarquizaciones apriorísticas y no tan depeu 

dientes de ideologías chauvinistas o mi.cionalistas. 

Creo en la posición anterior, no por un sentido totalizador 

del pen;iami en·to humano (idealismo), no niego sus j era.r·,uizaciones 

sociales, históricas y culturales, nero, ya se dan pasos en la 

pluralidad, en los auges de los regionalismos, o_ue a l"l. l::.rga sur­

girán movimientos con identidad propia, liberados de los nacion<'.lis­

mos y proteccionismos en r;ue nuestros p:e.íses han creído h2.sta hace muy 

poco, tanto a niveles de arte como a nievelPs de tratos de tipo eco­

nómico. 

Un ejemplo de apertura estilistica y concept:?.ual Que se ha ido 

dando a través del siglo es la llamada 'cita histórica', practicada 

crític<<mente por muchos artístEs, desde Pic2.sso y Lichtenstein a Rau­

shenberg y r.lagritte, etc. 

Si el anacronismo inconciente dá p~so a una descontextualización 

que es producto en su base de una percepción estereotipada, no se debe 

confundir con una intención de tipo r--n<:>crónico r¡ue es lfl '!Ue se dñ en 

la cita hist~rica siendo esta un ejemplo de eclecticismo de im?gen. 

La cita histórica resulta válida mientras esté contextualizada en un 

presente e' no pierda la obra en su totalidad su sentido transc,resor 

del propio presente y su sentido humaniz?dor. 
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1.3 Sobre el discurso. 

Las obras transgreden funcionnl .Y estrl.l.cturalmente a nuestra 

sociedad y su ma..~era de autorreferirse y expresarse que tiene rela­

ción con lo que nos advierte Revault D'Allones sobre la 'percepción 

estereotipada', que son nuestros reflejos, costumbres y actuaciones 

tanto smciales como individuales. 

Las obras que poseen sólo formulaciones estereotipadas o oue 

no nos llegan a producir cambios en nuestro pensamiento, podríamos 

aducirles una represente.ción que sólo homolog2. en un sentido mimético 

nuestro accionar como entes sociales, estas obras estan desfasadas 

frente a la vanguard:!a y sus ejes de poder. Las obre.s de o.ficion2.dos 

o de expresiones populares que en su mayoría son obras pretenciosa.a 

que por ser inconcientes dentro de su medio resultan descontextuali­

zadas y se le invalida su calidad de 'actuante social' por no llevar 

una respuesta actancial y coadyuv<1nte con nosotros- mismos, la histo­

ria y la cultura. 

M~s all~ del sentido común en el arte se hace necesario la ere~ 

ción de un discurso que haga fluir nuestra.s ideas y le relación con 

el medio. 

Entendemos ~ue el modo de apropiarse de la realided así como 

su intencionalida.d corresponden en el arte i?- 1m modo de a.precie.ción 

artístico y no práctico-espiritual que es como denomina K. Y.osiJ.: 2. 

l:a prácticn sensible de lE: realide.d a un nivel común y utilitiario 1 

donde no hay cabida 2. un discurso, pues este se contredice con 12. 

idea estereotipada de una apreci8.ción artística del lenguaje común. 

"El hombre tiene siemnre una determim1dR comnrensión de la 
realidad, anterior a todo enuncü,ción ex9lic;tiv2 .• Sobre es­
ta comprensión nreteórica, como estrato elemental de la con­
ciencia., se basa la nosibilidad de 18. cultura y de la instruc­
ción, mediante la cual el hombre nc-sa de la comprensión preli-
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minar al conocimiento conceptual de la realidad~ ob. cit. p. 82 
Ka.rel Kosik, (subrayado del a~ttor). 

' 
El a.rtístE?. posee como todo ser hum:?.no una 'visión de mundo' 

pero con esta no puede lograr nad8 coherente ni l~gible, reouiere ade­

más de la creación, imposición o determin'1ción de un discurso nue pro­

picie la decodificación de la obra y la enc~rnce linguístice.mente dentro 

de una legibilid8d de un texto, que posee en sí sus propios códigos y 

significados que podrán ser decod[ificados :.r d8.ndo sus si~ificaciones 

en la misma obra. 

El discurso se crea a trav~s del desarrollo de la praxis a·rtís­

tica y no teórica, no creo ,iosible inventn.rlo de la nada. y llevarlo a 

cabo como una receta semántica, sino que desde dentro del propio creR­

dor, de sus emociones y su historia., R.sÍ como de su visión de mundo, 

se vá dando una manera de ver las cosas, el hilo conductor de las mis­

mas provoca un lenguaje, una identifice>ción con ciertas formas, temas, 

colores y formatos. 

El discurso debe estar dentro de la obr<'- sin ne¡:r:•.rla como arte 

y no como un espejo que refleje sólo ideas. 

La CB.pacidad dominanire de la verborrea teórica a.sí como los len­

guajes puramente teóricos (pnna.cea de los conceptu!':.listas) 1'.lrovocan 

situaciones ~ue hacen peligrar con sus cirscunloquios a las múltimples 

rutas y significe.ciones, sean simbÓlicfls o metafóricas del arte ;r sus 

obras; haciendo perder el carf1cter primario d~ lo que nos lleva a crear, 

que podríamos llamar la 'pasión'. 

Tampoco hay que confundir el poseer un discurso teórico o plás­

tico o los dos con una actitud puramente científica o con un8 actitud 

política, como bien lo aclara Hadjinicolau, el artísta no se confunde 

con su obra: 
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"como quiera o_ue sea puede afirmarse una cosa: que no se 
debe confundir la ideología política personal de un artís-
ta ••• con la ideología política de ciertas imigenes de ca­
rácter político producidas por é!~ ob. cit. p. 87, Hadjinicolqu. 

En las obras de a..rte se debe mantener constantemente una 

apertura hacia dentro de sí mismas que uermita una lectura del 

espectador y uno. variedad de signific0ciones, TIBra que sea vivo su 

reflejo en el medio, por lo mismo no debe haber unilateralid~d en 

el discurso, sino que este debe ser polive.lente en sus m•.Íltiples 

significados, cosa 'lUe el especte.dor haga a ln obra. 

11Um1. ds las ideas má'.s in'1uietantes de Duchamp, se condensa 
en una. frase muy citada: 'el espect2.dor hc:ce al cuadro• ••• 
segÚn esta declar2.ci6n, el artíst&. nunctO"• tiene plena conciencia 
de su obra1 entre sus intenciones y su realizaci6n, entre lo 
que quiere decir y lo ~ue la obre. dice, hay una diferencia. 
Esa 'diferencia' es realmente la obra~ ob. cit. p. 83-4 1 O, Paz. 

En esa.. 'diferencia' que cita Octavio Paz en Anariencia Desnuda 

es donde reside el discurso t&nto de la obra específica como del 

artísta. 

Ernst Gombrich tambien nos dá 18 idea del discurso y su nece­

sidad al crear obras de arte auténticas; 

"Al contemplar una obra de arte sier.ipre proyecte.mes alguno 
significación suplementaria que en ree.lidod no viene dad:':. 
Hasta es necesario que lo hognmos si la obra ha de :lecirnos 
e.lgo, La penumbra de vagued(?.d 1 la 1 2.pertura' del símbolo, 
constituye un componente muy imryortante de las auténticas 
obras de arte~ ob. cit. p. 45, "Im{genes ••• ", Gombrich. 

Son en los puntos anteriormente referidos donde encontramos la 

idea. ee la 'visión de mundo' ye. como código de lene;uaje supeditado 
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a una obra específica, que le dan su apertura en el caso que refiere 

Gombrich o que la definen como obra en lo que nos recuerda Octavio 

Paz sobre Duchamp pero, todo esto sucede dentro de un medio especí­

fico y contingente, la. obra es tr?..nseresora de nuestro espacio ínti­

mo, es forma de conciencia y pensamiento producida por tma cultura 

específica • 

••• "la cultura aparece como esfera especializad8 de la socied8.d 
que se enca.rga de producir, transmitir y organiza.r mundos sim­
bólicos de creencias, conocimientos, informaciones, valores, 
imágenes, percepciones y evalunciones ··ue estructurr:m colecti­
vamente la experiencia cotidiana y le otorgan un sentido de or-
den, introduciendo distinciones, jerarnuías, estilos, modas, 
juicios de valor y r'le gustos; en fin, contenidos ~' formas de 
conciencia c;ue son asumidos y compe.rtidos por los individuos 
bajo la forma de conceuciones de mundo más o menos unificadas 
o fragmenta.das, homo(Sénee.s o heterócli ta.s, 'av2.nzad2.s' o 'pri­
mitivas', etc. ~· ob. cit. \J• 16, J.J. Brunner,(subr2.yado del autor)., 

Volviendo atrás, es necesario recordar que, como base para 

un discurso está el conocimiento y éste es unitario en el ser hu­

mano y para dar un discurso coherente debe escindir este conocimiento 

del mundo. 

No podemos separar en la vida común lo que sabemos de lo <JUe 

vemos, el conocimiento esta ligado de nacimiento con l?. visión -pe.!:_ 

cepcion- así como no podemos al 'ver', desligarnos de nuestras creen­

cias y prejuicios. 

La 'conciencia' de oue he.bla Kosik, conforma .la U.'1idad de lo 

que sabemos y vemos, en el fondo, la praxis objetiva del artísta es 

crear obrr,s de arte y la praxis uráctico-espiri tual de <J_ue habli=.bn.mos 

ant€.s es una forma de ver arte. 

Así, piltra crear y percibir, p::-.ra ser concientes de nnestro 

mundo, el artísta re~uiere del uso de un discurso, este es una herra­

mienta para traducirnos su conciencia, el 'sonido interior'-conciencia 



sumado a el binomio raz6n-emoción se transformn en n:,:t•':"i .. ·.·, 

"Todo objeto percibido, observado y elabor;;.do por el hombre 
es parte de un todo, y precisamente este todo, no percibido 
explÍcitfl.mente, es 11'1 luz ~ue ilumim1 v revel<i. el objeto si!l 
gular, observado en su singularidad y en su signific~do, La 
conciencia hrnnan.~ debe, por ello, ser considere.de tanto en 
su aspecto teórico-predicativo, en forme. de conocimiento ex­
plícito, fundado, racionnl y teórico, como en s1¡ ~'.specto ante­
predicativo, y totalmente intuitivo. La concienci2 es lP.. 
unidad de ambas forrnas, r.ue se compenetre.n e influyen recí­
procamente, ya que en esta unidr;.::l. se besn.n lP.. praxis obje­
tiva y la asimilación práctico -espiritual de la realidad~ 

ob, cit, p. 43-4, K, Kosik, 

Volvienüo al problema del discurso, r,ue sería en el c,;.so d2 

la pr~ctica artística uno de los pasos bésicos y constitutivos de la 

creación en sí misma, este debe partir del plano autorreflexivo de 

los prelengu8.jes conceptuales y r-nalíticos que marce.n l?. ruta de 

un quehacer, a este plano lo llamoremos en sentidQ gen.rico, meta­

linguístico, donde los procedimientos creativos están condiciona­

dos a un proceso pr~ctico concreto, ~ue sería la realización de la 

obra. 

Los múltiples significados de la obra y ~sta como cosa u obje­

to cumplen su función de revelarse como to.les y como obr2., t".l como 

son -de hacer sentir su sonido interior- en el momento en nue se 

liberan de la fase representativa de lo metafórico y reconocible, con­

virti•ndose en partes de un met,elengunje que 2. su vez c::>nvierte nl 

cuadro en un objeto intransitivo, velido en sí y por sí. 

Para que lo anterior sea posible es necesario un discurso que 

debe ser flexible para ri,ue en ll'. obra el creador exprese por un la­

do los espacios anRlÍticos, sistemáticos y de m'todo es! como dnr 

cabida a los niveles icónicos de la imRgen que conducen a lo meta­

fórico y simbólico de lR represent~ción. 
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La obra para ser asimilada, debe ser reducida a sus signifi­

caciones, por múltiples que estas sean, pero sólo será uosible esto 

si la obra lo propicia, a través de una claridad de conjunciones 

linguísticas al interior de sí mismas que devengHn en una. traducción 

hacia el exterior, creo que sólo es válido a través del orden ~ue per­

mite un discurso y a la coherencia de lectura aue se remite con el 

mismo. 

El discurso nos llegará como una prJpuesta individual del 

cómo se r•0>suelve un proble:nn plástico, un tema o un conce!JtO teórico, 

Gombrich nos hace ver el problema de la significación como una clave 

para la decodificación de una obra, su función 'j' su trascendencia, 

todo esto incluído por tanto en un discurso coherente. 

"Jara el crítico moclerno, , , , el problemR de las personifica­
ciones y en realidad de todo simbolismo en el arte es de Índo­
le más estética aue ontologic2. Lo ~ue le interesa es más lo 
r¡ue expresa el símbolo :iue lo '.1Ue significa •. Quizfs la Estatua 
de la Libertad de Bartholdi le parezca una p~lidR abstracción 
,y vea sin emb9.reo en La libertad guiF..ndo al uueblo de Delacroix 
una perfecta expresión .ie la lucha por la libertad:.' ob. cit. 

p, 215-6 Gombrich, "Imágenes ••• " 
(subrayado del autor), 

No interesa tanto el tema en el problema del discurso sino 

el cómo lo resuelve el artísta, en el uso de códigos y significados, 

en sus modos de expresión, en su visión de mundo, etc, evidentemente 

Bartholdi se dejó llevar más por la idea de mostrar la necesidad de 

la libertad al erado de confuniirla con una institución capitalista 

y no como esencia del ser humano, su estt•.tua es una imposición de una 

ideología más que una expresión de la libert9.d 1 el .'liscurso :i.llí está 

al servicio de un porfor imperio.listo., 

El gran problema oue posee un discurso muy claro y coherente 

es no dejarse fluir internamente, ser dogmé.tico y form<•.lista, no en-
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tender que el arte está ligado estrechamente a la vida y ')ue como en 

esta las cosas se suceden y apa.recen sin preverlas. 

"Pare. los antiguos como pc<r>J. Ducham9 y los surrealistas el 
arte es un medio de liberación, contem~lación y conocimiento, 
una aventura o une. pasión. El arte no es una ca.teeorín aparté 
de la vida~ ob. cit. p. 36, Octavio Paz. 

Así tambien, para c:_ue el erte realmente llegue a una apertur2. 

mayor en su discurso y en sus propuestas debe romper con la vanguar­

dia y su idea de lo nuevo así como con 12. noción de 'estilo' -como 

hilo de continuidad linguística- éste, es un ente fantasmagórico y 

rígido. 

El m~rco de referencia de un discurso y su propio límite estay 

ría en un interés -por ve.i:¡f1.r hacia adentro, h:>.ci2. sí mismo, hr-1.ciendo 

uso y desusos variables de la historia :1.el a.rte, las V8nguardia.s, 

los estilos .Y los lenguajes plásticos; no en un C'1riz de mixtura 

sino de 1ue cada tr(,bil.jo que se hetce es una obra, como t2.l posee sus 

propias reglas intermis, así como su !Jropi2 respiración r¡ue hacen 

sentir el 'sonido interior' de 1ue hEbla. r:andinsky en "De lo espiri­

tual en el arte". 

La pintura es sólo el discurso como visión de mundo del artís­

te., lo ~ue conforme. una unid~d. 

"La tesis inicial es la de un arte cor.10 -oroducción de cE1.tás­
trofes, de una discontinuidad 0ue rompe Íos eouilibrios tectó­
nicos del lenguaje en fr.vor de unH precipitación en lE ml"-.teria 
de lo imaginario, no com) retorno nostálgico ni reflujo, sino 
como flujo riue arrastra dentro de sí le. sediment2ción de mu­
chas cosas que super1:m el simple retorno e. lo priv<•do y lo 
simbólico~ ob. cit. p. 15, A. Bonito Oliva. 

Lo ~ue A. Bonito Oliva 9lantea como discurso del arte en su 

~1bro: La Transvanguardia, es una nueva posición sobre el 0uehacer 

creativo, sin caer en dogmatismos o funcionalismos, responder a una 
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sociedad hiperdesarrollada desde el ántulo primario del arte, el 

cual a pesar de tomar en sus redes los aprendizajes y adelRntos 

de esta sociedad tiene de por sí una raíz que es más cercF>na a un 

carácter primario de sus propios signific8dos plásticos y estéticos, 

Así como hemos situado históric;omente el problema de nuestra 

transculturización y nuestra estética de lA dependencia, podemos 

hablar de una necesidad histórica de apertura en los discursos y de 

una transgresión del dogmatísmo vanc,uardísta. 

El arte vivió hasta los aílos 7~'s que es la época en que situa-

mos la crisis de la vanguardir>, un modelo de discurso evolucionista, 

autónomo del devenir social y sólo reciclable dentro del nropio arte, 

esto ha sido hacer un mal uso del discurso, hacerlo como un dogma, 

orden o método y no como unR unifü;d de la conciencia que permite lle­

var a cabo un lenguaje específico de mn.nera coherente y legible, 

"La vanguardia, !JOr definición, ha opera.do s_iempre dentro 
de esquemas culturales de una tradición idealista nue tiende 
a configur8r el desarrollo del arte como una línea contínua, 
progresiva y rectilínea, La ideología que sostiene tal men­
talidad es lf'. del darwinismo linimístico, de una idea evolucio­
nista del e.rte, que afirmr< una. tradición '!el desarrollo linguís­
tico de los ancestros de la va.nguarclia histórica hasta. los Úl ti­
mos resultados de la investigación artística. El idealismo de 
esta posición reside en la consideración del arte y de su de­
sarrollo fuera de los golpes y contrúgolpes de la historia, co­
mo si la producción artística viviera separade. de la producción 
más general de la historia~ ob. cit. p, 16 1 A, Bonito Oliva, 

(subrayado del autor), 

Hoy día, el discurso de U.'1 a?"tista no lo define el gurú Bretón, 

o Restany-Klein, etc, sino que el propio art:!sta dentro de la gran va­

guedad resultado del hiperdesarrollo de obras interdisciplinarias es 

el oue debe definir el modo de ~prehensión del mundo v el cómo llevar 

a cabo dicha situación, 
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CAPITULO II El problema de lo analítico en el arte, 

2,1 Sobre la necesidr'l.d de la libertad. 

América Latina es transculturizada y dependiente, podríamos 

decir que en nuestros países vivimos la estética de la dependencia 

y que nuestra conciencia lo está tambien. 

Las relaciones cotidianns a l~s cuales Gccedemoscomo partici­

pantes de un medio social actúan de profundis en nuestra conciencia 

y en el modo de interactuar con el medio, por lo tanto, la visión 

particular no llega a ser o{d!'t '° menos que ht encaucemos dentro de 

los marcos de referencia que la ideología dominante nos impone. 

Surge entonces la pregunt2, ¿dónde queda nuestrB. 1 ibertad?. 

Yo me cuestionaría. si esfl '1 i. bertci.d' es :cosible en un medio tal y 

de que modo, 

Propongo la hipótesis de que el artísta en e-ste medio co:-itempo­

ráneo posee en su interior la herramienta. paré! utilizar su propia 

libertad y la oue el medio le ofrece y es en esta 'utilización' don­

de es necesario Analizar la situación del cómo abordar la creación, 

El abordar la creación es un2 situación de elección individual, 

unos se inclinarán más :r1or una postura emocionA.l y otros por una ra­

cional; me inclino por la segunda opción y, como dice Pierre Restany 

en su libro La otra cara del arte, sin olvid"rse de la humanización 

de la técnica, 

"Más se esfuma la frontera entre el arte y le. vida, más el arte 
asume los valores del jueso existencial, La moralidad de este 
juego, que tiende a la hu.~anización de le técnica, reviste una 
función social eminente. Es, bajo le. doble relRción de 18. iden­
tidad arte-vida vs. humanismo-técnic?. (}Ue se fund8 el devenir 
de nuestra cultura~ ob, cit. p. 19 Restany. 



El inclinarse por lo r8cional, es seeún mi criterio entender 

que como seres hum::mos estamos dominados por nuestros propios meca­

·nismos de poder, por lo tanto creo nue la re.zón es el enclave perso­

nal donde se puede dar la defensa respecto del medio avasallador y ue 

alguna manera crear en la inteeración con este medio. 

Sería ingenuo pensar en un dominio absoluto del medio, mas bien 

hay o.ue aceptar que nuestrP-.s obras estan en un gran flujo y reflujo 

de imágenes estéticas y que no estrictamente deben estar creadas bajo 

las mismas condicionantes ']ue J.:a publicidad; siendo concientes de nue 

la estética contemporáne8. no depende J.el arte, sino :l.e lRs propuestas 

comerciales y los productos hechos estética. 

Ahí es donde la pintura crea l<1zos comunicantes e interactúa 

en el medio estético total. ?udiendo ser actuante, sólo cu=".n<l.o cumple. 

premisas liberadoras ']Ue le permj_tan ser y entenderse. 

"El hombre no puede conocer el contexto :l.e lR. realidad de otro 
modo oue sepe.rando y aislRnclo los hechos del- contexto, v hi;icién­
dolos relativamente indenendientes. Aauí esté\ el fundamento de 
todo conocimiento: la escición del todo~ ob.cit. p. 70, K. Koéik, 

Pal'a poder hacer est"'- escición, el propio cuadro debe traer con­

sigo la solución para ver suG significantes, sus modos; es decir, la 

fórmula, pues la pintura debe uoder decodificz-,rse .Y contener los me­

dios para dicho entendi9ieato. 

Los discursos que encontramos en las distint2s posiciones esté­

ticas son metáforas de propuestP.s visuale:> nue confiBUro.n una plurali­

dad de modos de ver. 

Lo anterior lo debemos tomar como una premisa antes de crear, 

es decir, el entendimiento de -ue este conjunto de criterios estéticos 

que compiten en el mercado, conforman una presión pora el crendor. 
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El artísta esta évido de infor:nación y de satisfe.cción visual 

a trs.vés de imágenes, éstas, e. pes2.r de noseer defini.ción en su pro­

pia estética lo confunden por ser contradictorias y darse de m•nera 

intermitente, cosa que no le deja espacio para el análisis de las 

mismas y su mejor comprensión. 

Hablan<lo de premisas, el creador debe recordarse que su r.uehacer 

en este caso la pintura, hay •>ue entenderl2 como un campo de análisis 

del ser humano y es por eso que se nos presenta de manera vital la ne­

cesidad de resolver el cómo debe crearse pintura. en este medio de con­

tradictorias posturas estéticas, 

El artísta se encuentra fr~nte a est:?.. 0lur<J.lid2.d estética y 

tiene nue enfrentarla a su propia pr2.xis de libertad creativn, esta po­

sibilifüi.d puede am:,iliarse o atrofiarse c:o.da. vez que se hace uso de ell'1, 

dilucidar este enigma es un imposible, y es este. imposibilidad la r:ue 

nos provoca crear, como clarRmente nos lo expone Bereer: 

"Nuestra idea de la libertad se amplÍ8., nuestra experiencin de 
ella disminuye. Es a pi~rtir de "~uí donde surr-e el conceptlb mo­
ral de lo Imposible, Sólo P trPvés de los interticios ~ue oc2-
sionalmente surgen en el engrnnaje de lo::s sistemas opresivos po­
dremos entrever lsi. imposibilidad de r:ue seR de otro modo: unr.?. im­
posibilidad que nos ins9ire Dor.,ue se.bemos '1Ue incluso lo nue en 
tales sistemas se considera Óptimo es totalmente inadecuado~ 

ob. cit. p. 145, Berger, 

Lo importante es saber r:ue como pintores sí es posible tratar 

de crearse un medio personal y un modo pr;.rr~ de je.r fluir por un ct?.uce 

seguro la libertad y el cómo enfrentarla a.l medio. 

El sentido ético de ln creación de una obra y el compromiso in­

manente con esta da, en el vínculo con la existencia individual une. 

toma de posición respecto a la mismi:c vida, el arte y el medio; un 

art:l'.sta nue no esté concientizado en el problem2. de la 1,'.lrdlducci6n 
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artística, dÍficilmente creará obras libres pero comprometidas con 

el arte, tomado éste como lenguaje único. 

Si pensamos que nuestra pintura está poco a poco dilucidé'.ndo 

ma.terias fundamentales sobre la vide y sobre el ser humano como nos 

lo recordaba P. Restany, l\Ue serían la raz6n y ln emoci6n, entendemos 

que s6lo es posible nue sea verificable en la creaci6n si el cP.uce que 

tomamos tiene ciertos parámetros que le den un fin seguro. Digo •eguro, 

pensando en ciue si pretendo como creador dar a entender cierta.a ideas, 

estas deben poseer en sí mismas su aclar:.ci6n, por lo t:·nto, sólo con 

una actitud definida voy a poder desarrollar por buena vía mi propia 

libertad. 

Aunque el lengunj e pl~stico no s6lo se ?.d<'uiere en le. prRxis 

pict6rica, es en este donde encuentro nue debe aclarar una actitud, 

conformarla, h2.cerla partícipe de mí mismo y ·le su actu~.r en el campo 

de lo social, conjuntr·ndo al Yo como suj etc y a 18 obra como objeto, 

resultando esta unión, un puente y un modo de hacer las cosas. 

Ahora bien, sólo a través de la praxis constante es donde se 

enfrenta esta libertad personal contra la pluralidad visual del medio 

y, el modo de llevarla a un cauce productivo ha sido tomRr de alguna 

m;o.nera un acercamiento n lo rr<cional, como cRpacida.d que perr.iite cuan­

tificar y clarificar dicha situación. 

Esta cap~cid~d racional, mientras sea conciente no se contrapone 

ni le hace peso a lo creativo en sus niveles propi2.mente emocionales. 

El ¿oué somos?, ¿<:iué queremos?, ¿pf.ra "ué1 y, ¿por qué h«cemos? 

así como una lista interminable de preguntf•S corresponden a lP.s bc>ses 

de ln creación, a. su sentido del autorrespeto y fl una étic2. aue vá de 

la mc>.no de lo a.nterior, partiendo de una actitud que se dé. en lo nre­

linguístico de correspon:lencia con la vida y de compromiso con ésta 
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antes de ser lo que oueremos o l'.)Odernos ser, Esta C!"pacidad prelinguís­

tica se expresará en el momento 1e hRcer arte y será una diáspora oara 

la integridad del mismo. 

De alguna forma u otra, el pensar en una actitud prelinguística, 

es decir, previa e.l desarrollo concreto del lenguP.j e oue se dá en la 

praxis, es pensar 1ue el tomar posición en una actitud definida permi­

te cobijar y llevar a cabo le.s ideas o_ue uno tiene sobre lo que está 

haciendo y cómo es mejor hncerlo, en el fondo, el saber aue estamos 

concientes de este. actitud y el elee;irla nos encausa •.le mejor manere. 

hacia la libertad, esto se acerca a lo nue Octavio ~az nos habla sobre 

Duchamp y su idea del arte en relación a la libertad; 

"Su actitud nos ensefía -e.un··ue él nunce. se haya propuesto ense 
ñames nada- que el fin de ln actividad artística no es la obra 
sino la libertad. La obro. es el c«.mino y nade. más, EstR. libe:rtl'.c:l 
E·S ambigua o, mejor dicho, condicional: e. cadFt inst:0mte oodemos 
perderla, sobreto<lo si tomamos en cuent.::c nuestra nersonR. o nues­
tras obras~ ob. cit. p. 88, Octavio Paz, 

Puede haber muchos peligros en el definir actitudes frente n la 

creación, como son la perdida cualitativa de libertad o lo 1ue es lo 

mismo, un dogmatismo coml'.)ror.ietido •3n un sólo cauce, pero por otra parte, 

en el mundo actual, hiperinfo:rmado, el arte ya. no oosee lo. función de 

trascendencia, se vé hoy y se consume hoy, el artista debe ser directo 

y preciso, 

Sólo podrá ser definida su obra si toma tu1a ;:iosición cl!l.ra, y 

se compromete con ella, Ya no son los tiempos en cue un van Gogh pedís 

'escaparse' en busca de sí mismo y no dejarse 2turdir nor cosas ·•ue 

era imposible riue le aturdieran, hoy. en nuestr8.s metró-pol is y en nues­

tros c;:impos no queda esp2.cio para lt'l. desinformación -los que ouedan son 

cG:sos de estudio ant:ropolóeico-, '?or más :one uno no ouier2 1 se nos re.,. 

llena de datos, im::"genes y modo.:; de 8-:;¡reci~ción, de gustos, definiciones 

Y conceptos, no hay espf1cio a busc'1r 1':t 1 i. bertau sin una toma de con­

ciencia en posiciones definidas, 
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Es la pluralidnd de actitudes la que nos pro•roc::>. U.."'lrt necesidad 

de ser tales en nuestra creaci6n, de deji1r entrar esta 13.mplitud de po­

siciones, esta nuestra estética de unn trP.nscult•.trizad8 de:.iendencia, 

nos obliga a ser eclécticos, o i:: ponernos co:no la avestruz viendo s6lo 

un puntito. 

Para no dejarnos avasallar por un eclecticismo vacuo o por la 

falta de definici6n es ·1ue necesite.mos tomar tme ?.ctitud, frente ::'l cómo 

abordar lo creativo, esto se refuerza en la idea de trascen11encia y de 

continuidad -=:ue se dá en los niveles estéticos de una cultur8. dominada 

y que no está para darse el lujo de 'usar y tirar' oue crea un Pop Art 

por ejemplo, más bien en américa Latina, nuestros artístas aún creen 

(creemos) en la trascendencia, los que no son los que pretenden adoptar 

posiciones de las metrópolis domimmtes c,ue nos (]uedan falsas y grnnc1es. 

"El senti<io d;e continuidad que anta?lo proporcionab<1 18. naturaleza, 
lo suplen actu•0 lmente 10:3 m(!dios de comunic,1 ción e interc>-mbio: lP. 
publicidad, la televisi6n, los periódicos, los di>cos, la r<1dio, 
los esce.parates, las autopistas, los ''JflCkBp;e tours; 12. moneda, 
etc. Estos, ? no ser que ocurran cató'.strofes, y8. sean person!lles 
o globe.les, forman une. tumultuosa corriente en la riue se pueden 
transmitir y hacer homogeneo cu~lquier mr;.terü1l, incluído el :o.rte~' 

ob. cit. p. 170, Berger. 

No hny libertad si no se imponen ciertos límites, al igual .,ue 

en la vida, se es libre en la me:iid2. -:ue existe su contre.rio -su ente 

coercitivo-, para crear arte se re~uiere del límite, de la regla¡ es 

decir, no :3e puede crear sin ciertas premisas o prescindiendo de un mé­

todo. Es el carácter o.ue adopte la libert~cd y l•:is premisas 0Ue el e.rtis­

ta se imponga, las que 11.8.n el hilo conductor del trabajo plástico, donde 

nunca deja de estar presente 12. corres::iondencia line;uística con 12, vida 

y el medio. 
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2.2 Sobre la actitud analítica. 

La opción más clRrH. que hay en lo. plure.lidad transculturizada 

de nuestro mundo visual y estético es de 8bri~se a dich?. proposición 

de los sistemas de producción, pero protegiéndose del peliero de la 

vaguedRd que conlleva la hiperinform2.ción actual, pEr'" esto es ·:ue 

surge preponderanteme11te una necesid.?.d :le optar por una posición cual i.­

tativamente ponderable y practicFtble en la. '!,Jintura, :lentro de lo multi­

facético de la inform2.ción y sus modos de darse. 

Si se toma une. a.cti tud o.biert<'. h·".r:iri. el roed i.o, h8.y 18. posibili­

dad de que esta sea como unr cortA.riisa ~ue funciona en el engranr.je 

de la re.zón, como una posición y unn actitud de e.nálisis respecto a la 

bipolaridad -sujeto/objeto- ~el Yo vs. el medio; a esta posición le lla­

m1<remos -r>.poyr{ndonos en lo '"'Ue Pi.liberto Mennr. '."'lP.nte2.b2.-, E",ctitUL1 an8-

1Ítica., bnsRnrlonos en lrt idea de tomo.r una posición •:ue es le. referida 

en su libro La onción an,,lítica en el 3rte mo·:lernoj se entien'.le por 

'actitud Rnalítica' la (",ue el ertísta adoptr. en un plano recion<ll de 

reflexión sobre el ."\rte como lene;u2.je, entendiendo oue el ::¡rte es un 

modo de conocimiento y de apro!Jiación de 12. re2.lidad. 

El hn.bla ea un lenguaje semiolóeico de la necesidud de separar 

mentalment;e :r en la acción los nlanos creativos de lo emocional y de 

lo racional, como etapas propias del lengue.je. 

"El artista adopt,1 una actitud "nrllític?, des'!llnza los procedi­
mientos, del '(llano inmedifl.tiamente ex9resivo o represent2.tivo, r. 
W1 plano reflexivo de order. m<:t"'line,u:!stico, empe'íEnclo,-ie en un 
discurso sobre el arte, en el mtsmo momento en ~ue, ~e unA m~ner~ 
concret~c hR.ce arte. Ad.mtte oper?.r en 1m P.:nbito estrictf'.mente dis­
cipltnar y ~lantea el uroblema de la tr2nsferenciA sobre las bases 
sistem~ticas de sus instrumentos linguísticos propios. Por ello, 
procede a una separación metodolóe;icc del si:otema del a.rte y, 
dentro de éste, a. la individur:liz2.ci6n y especificé'ción a e los 
diversos subsistemas representados 9or les diversas pr~ctic8s del 
arte~ ob, cit. p. 10, Filiberto Menna, 
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Al crear y al optar profesione.lmente por la pintura, el i:iue lo 

hace se coloca en el filo de la nc.vaja, frágilmente hnciendo, dando y 

recibiendo, es así su situe.ción porque está constantemente tr2.duciendo 

y pasanclo de un pl?.no prelinguístico 2. tr2vés de métodos y es~uemos me­

ti:;.linguísticos a crear concreciones que son linguístice.s, es decir, 

obras de arte. 

Como recurso, el creador busco un e~uilibrio en su capacidad re­

ceptiva y d~. entre.:;a r.ue le permite llev<. r más armoniosamnnte sus visio­

nes de mundo, es fundamental que se protega con une. armadurP. 

De lo enclaves estratégicos a los cuales pue·ie acogerse, el fun­

d ··ment2.l es una toma de posición y una 2.ct i tud frente 2. su propi8 crea­

ción, confío plen21ne:1te en .,ue su cr1pacid<-d re>.cional como creador es le 

que debe predominar para defenderse del medio v de sus pro~ias inclina­

ciones, sean estas de tipo racional o emocional, 

El encuentro razón-emoción es ~uizás el alimento de todo lo nue 

se ha cree.do en arte des:le el ~em'.cimiento y su revo.lorización del in­

dividuo, Cada día es más difícil defender nuestra libert2.d creativa 

frente a este mecanismo de encuentro y, el modo de ?.bordarlo :rr2 hncer­

lo pe.rtícipe de nuestro lenQ.!aje en un desa.rrollo llano y abierto, 

Es en este sentido iue el 'preocuparse' como individuo de aue 

nos he.blH Karel Kosik cobra sentido en 12. relación con el medio como 

ente social, pues implica una actitud -que puede de.rse conciente o 

inconcientemente- y, es sólo en el hPcer y ser conciente jonde podre­

mos sacar mejores frutos del tr~b8jo mismo. 

"Es un mundo est~tico, en el cuAl las mémi·pulaciones, el ocup2.rse 
y el utilitarismo represent?.n el movimiento del individuo preocu­
pado en una realidad yr hG:chf' '! form8d2., cuya g4nesis perm~.nece 
oculta, En 18 preocupr·ción ::;e expresa y efectúa su deu0n~iencia 
respecto de l:'. realidad ;1ocj.2l, 1 cu:.0 1 se p1·esentr:. 1 sin embe.rgo, 
a la conciencia preocu,:i,,dr• como un mundo cosifice.do de m:cnipulncio­
nes 1\l preocupaciones, El ::ireocuo2.rse como <ip2.ricmcia univr:rsal y 
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cosificada de la praxis humEma no es nroducto y creD.ción '.:lel 
mundo humano objetivamente :orúctico, si.no c:ue es m1ni-pulación 
del orden exi:itente como conjunto -:le los medios v exigencias 
de la civilización~ ob, cit. p. 89, Y., KosiJ{, (subrP-yado del autor) 

Es importante que el artista provor;ue una revolución en su inte­

rior ;,r que reflexione sobre 18. necesidad de crear un equilibrio entre 

lo analítico y lo pur8mente expresivo y/o creativo, es unn comunicación 

interna la que debe entablarse en el creador, que Permita la ~pertura 

de la obra. a su propio enriquecimiento, así como su cP.pacifü1d estructural 

para ser analizada; la obra no debe dejRrse llevar por lo analítico 

sol<:<mente ni por lo propio del sentimiento del artista, 

"En la modificr,ción existencial, el sujeto individual se percata 
de ~~ propiris posibilifü•des _y los elige, No ce.mbi;:i el mundo nero 
cambi~ su actitud haci2 el mundo, Lo modificación existenci2.l no 
es unP. tr2n11forme.ción revolueionari;;: del mundo, sino el dramr, -ocr­
sonal del indiviiuo en el mundo~ ob, cit. p. 103, K. Yosik, 

(subrD.yado ,:J.el autor). 

Al cambiar •su actitud h:·ein el mundo" el pintor está toman.~o 

conciencia del le.n8'U::tje que estft mnnipuL;.ndo, de su<> po,1ibilidades y 

sus aciertos, él crea la obra, pero esta no es posible sin ciertas pre­

misas, qua en este caso serían las de unn ~oetura analítica sobre la 

reflexión :iue permite un diálo;:;o m'~s -orofun·lo :r continc<::1te con el me­

dio • .4.le;i.mos dirán que le quit2. liberti>d a 12. cre2.ció'.'1., propone;o oue 

la libertKd del arte no es 9osible sin encausarlo Jentro de ciertos pa­

rámetros contractur;les r:ue no son otra cosl'>. nue límites autoimpuestos, 

esti libertad se presenta en otra 3Ctitud frente a lo creativo, oue 

tiene que ver con un~ toma le conciencia de los campos de eccidn del 

art~ tanto en sí mismo como frente al medio en su actuar social, 

Lo importante es ·me en el ryunto de 12 r<?.zÓn vs. libertad es 

d·Jnde debemos calibl'ar los .¡,h.qst" dónde? v los :,rior c,ué? -'ehemos lle-

g1'1r a actuar o ser de cierta menare.; en este sentido, se puede tener 



33./ 

fé a las trabas y límites autoimpuestos, pr,rtienffo de lf!''k§s'i\;qtte, • 

como hu.mr-mo3 podemos tener u.n mr-irgen amplio al P.rror. 

Es en la apertura de visión est;:ietica, :r de modos de concreción 

de ésta donde ln actitud a..'1.<ilÍticEt irrumpe con ma.'(or fuerza como una 

directriz y ordenador de nuestras 8.cciones. 

La actitud creativa de ti90 racional no es una opción de ca.rácter 

doctrinario o dogmático, es fll50 que debemos aprehender, tomnr y mani­

pular a nuestro modo y que nos sirve 9ara ser más libres pero a la vez 

més concien~es de dicha libert"ld, respondiéndonos tambien si ésta es 

propia, prest~da o dada por el medio, 

La vía dialécticaqve se dá entre sujeto y objeto tRnto al nivel 

de la rela.ción con la sociedad como al 1el Yo, se trnnsfor:na co!1 el 

Impresionismo en un objeto de estttdio y en el objetivo básico del que­

hacer del art!sta. Cambia a.sí de m.,;;nera definitiva 18. actitud del ere.§; 

dor, h:.;i.cia una relación mfs estrecha con los medtos de' 'tte dispone oa.r¡-1 

hacer una obra que contenga vínculos internos de c2ráctcr conceptu2.l 

que permitan ~ue ésta se exprese a sí mismr; en el fondo, es cuando la 

pintura deja de recrear el mundo en un sentido mimético v comienza n 

traducirlo a través del propio lenguaje plástico, dándole preponderancia 

a 6ste y sus modos de ex:.iresión. 

Es muy importonte ver que r-intes del l.'rte conceptual de los 2.ños 

60's , el arte ha optado oor una VÍA más científica partiendo de los 

impresionistas, Cézanne y los cubistes; el ser individ.uel ce.ele. día se 

ha hecho más pater~te, por lo tnnto mi{s necesaria umt cle.ridad concentual 

en la traduccidn a materia de lrs ideas ul~sticas y se hR rcrecent2do 

el interés del hombre por el propio leneu~je plástico, 

"Reduci~ndose a su desnud".!z Última, r sus principios m!'Ís despoje.­
dos, en el proceso de pintar se nbre denuevo el acceso a esa es­
fer2. donde se desarrol lEn los símbolos originrlles del 0rte, y uor 
lo tanto las verdades nuevas que éste expresa, Esto y no otra cosa 
fue el descubrimiento rev1lucio:i.'J.rio del Impresioni<=mo. <> - • une. actitud 
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nueva respecto a la realidad del objeto. Descubre el medio como 
realidad~ ob. cit. p. 74, Hermann Broch. 

Naturalmente, Broch al decir 'medio' se refiere nl problema ~ue 

tanto interesó a loe~ impresioni.sto.s, la luz, 

A partir de ahí, los artist~s se interesaron en investiear pro­

fundomente el 9roblem:?. ·"e 13. n::-ituraleza vs. arte, .Y esto tradl.lcido c- 12. 

pintura, a un lenguaje específico, 

La natur~lez~ es la realidad, es dedir la superficie del cuadro; 

el arte es el lengu.2.je, es decir l?. representación de este lene;uR.je. 

Es en este rodeo de traducción de renlidnd r lcngunjc '.' P.sí con­

cretando a una represent<:.ción a onde l''! actitud Pm'.lÍticn jue¡:,?. un r:>8.!Jel 

fundnmental y orden2 nuestr" visión de m1mllo r·'rB \JO:ter ser más explí­

citos y por lo t:;.nto más directos en nuestr:. expresión, esto nos servi­

ra por lo mismo P''r". ser más libres y exic,entes en nuestra defensa. de 

la propia individualidad, 

"SuDerficie y representación, ;:ior tanto, consti ti.i:,-en los dos 
tér~inos de referencia funda.;oente.les, dentro de los cu2.les se 
instaurA el discurso específico de l::; pintura, :?ero el polo de 
la superficie juega un p'19el d terminante, hr!st". •=l IJUnto,., de 
condicion:o.r el otro t-~rmino del binomio, riue de esta m~ner<- ,,ue­
da reducido nl 1mbito de un sistema entendido 'lt' e'.1 términos de 
convencions.l.i.;;mo lint,uístico. Est2. conci1'nci8. d'? HPi;:el, sólo la 
teorí2_ y 19. i_Jr:foticn del '<rte moderno a '.JRrtir de l? se¡p.l.nda mitad 
del siglo pasado lr:. h~'.!1. ::;sumido como bese de sus procedimientos 
propios, acept:-,ndo, <cun··ue en p;rP.fl.o,, ~1 i versos a e ex;..lici tci.ción 
críticc;, ·la nntur:üeza convcnctomü y Pbstr:~ct2_ "'el len¿;u,,.,_je ·lel 
9.rte .,.. ponien1lo en cris.is el "JresuDuesto de un .. corresnonlenci2. 
inmediata entre lengtw_je v realidud, e!"l.tre c-rte ,y m-.tur2.leza~ 

oh. ci t, p. 23, F. Menna. 

El problema de ln toma de conciencie. de une. P.cti tud ?..nPlÍtics. 

frente a la creación se insertn en el proceso creativo -como lengu2je­

un cnr.!po anrilítico incluído en un mc:dio histórico, ionc12 tu.nto desde 

el aspecto lel creador como del observador de este '.-lroceso, 18 socied~d 

interacciona e influencia c~nst2ntemente, 
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La influencia social sobre la creación se dQ en muchos aspectos, 

tanto económicos como políticos y culturE<.les, pero es '·uiz2s, en los 

esquemas de desarrollo y crecimiento de une. civilización, do~::l.e se dtf 

con mayor fuerza lo que el Hrtista nlemfn Peter VlRsen nos recuerda, 

de un ser social l'.)Ue participa en su medio como un receutor innctivo 

pero c.ue se siente due?lo de lr, realifü,a c:ue lo circunda: 

"El conocimiento del hombre 1ue vive en la 2.ctunl sociedD.d de la 
superabundanci8. est2. m2rc:>do por 12.s informaciones verb..,les y grá­
ficas ~ue le influyen e diario. LR ryr-rticionción del individuo en 
el acontecer mundial se limit2. 2 12. nbsorción de los m2.t~riales 
proporcionr-.dos por l8s cE·ntrr,les de ln maniptü8ción. La fotogr2.fía, 
y en mayor medida aún el cine y l<' televisión, tienen -pr.i.r2. los in­
dividuos v:üor ds realidF·d. Ao.uellos son medios sustitutivos de una 
realidad en la nue no 9r-rticip~ en absoluto, o insufic'entemente, 
y ('ue no puede a.penas abr!'C:·r ··1or sí mismo ." mr.noo Rt~n tra.nsforr:i::r 
con su :?.cción. :iu('str:o. e:-:istencir1 se pr-.rec·: n w1 supercolle.ge ,.,ue 
reúne; diferentes h~chos r-ntn.gónicos equi·potentes~' ob. cit. p.210 1 

Peter Sager, (P. KJ.2.sen). 

Para crear arte en la sociedad actuel no se puede prescindir dP 

ciertas premisas, ln de m~yor importancia es lr- de la actitud analítica 

frente a la creación, pues estr-. nos yiermi te tener un di2logo mós -profun­

do y contingente con el medio social. 

Algunos -piensan (!Ue esto>. situación de ser concientes '.lel uso de 

un lenguaje y e.bordarlo ;netódico<· y sistemitic8.m<mte le ·:>t<it;:i libert<id 8 

lo creativo, creo ccue es bueno repetir ·.~ue ln libert:e.d ci.el arte no es 

posible si no se le encausa d<;ntro de ciertos parámetros contr2ctuales. 

La. libertad se presenta más bien en l<:i. tomn de concienciP. de los 

campos de acción del arte, t'.'nto en s:C mismo como frente r·l mundo; en el 

acto y en le. posición frente a éste están l:o libert2.d :r lr, actitud 8m1-

lítica formando parte de un sólo proceso. 

Delacroix refiriendose al ~r?blema del genio nos hablR de la ne­

cesidad de tomar una actitud ~ue Jornine a los Pspectoe emocionales de 

la creación cosa de darles re estos un2. salida -productivf, no sólo de 
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La influencü. socicü sobre la creación se dÚ en muchos aspectos, 

tanto económicos como políticos y culturr~les, pero es "Uizás, en los 

esquemas de desarrollo y crecimiento de une. civilización, donde se dÚ 

con mayor fuerza lo que el artista nlemol'.n Peter Vl8sen nos recuerd2., 

de un ser social que p01.rticipa en su medio como un receotor inrictivo 

pero que se siente due?!o de lr; realifü,d (~Ue lo circunda: 

"El conocimiento del hombre iue vive en la e.ctuiü socied<-.d de la 
superabundanci8. est2. ms.rcr>dO por las infor-maciones verb..,les y grá­
ficas ~ue le influyen e diario. La ?Rrticipnción del individuo en 
el acontecer mundial se limitH 8 12 absorción de los mP-.t~riE:ües 
pro.riorcionr-.dos por l8s centrr,.les de l<> mnniptüf'ción, La fotogr2.f{a, 
y en mayor medida aún el cine y 12 televisión, tienen !J8.r2. los in­
dividuos v<üor deo realid2.a, Aquellos son medios sus ti tu ti vos de una 
realidad en le '1ue no r,·rirticip''· en 8.bsoluto, o insuficientemente, 
y r:ue no ,meae apenas e.bc-.~'C'.""·r ·0or sí mismo ~:r mr,nos Fttfo tr2.nsform:::r 
con .su i<cción, .~uestrr-. existencin. se p<-.rec: o. 1.tn su percolle.ge riue 
reúne diferentes h12chos 8ntn.e;ónicos equ:.·::iotentes~' ob. cit. p.210, 

Peter Sager, (P. Kle.sen). 

Para crear arte en la sociedad actuel no se puede prescindir de 

ciertas premisas, ln de m8yor im9ort8ncia es le. de la cctitud analítica 

frente a la creación, pues esti;, nos permite tener un di9°logo m::Ís profun­

do y contingente con el medio social. 

Algunos piensan (1Ue est2. si ttmción de ser concientes 'lel t\sO de 

un lenguaje y abordarlo ;netódicr· y sistemátic?mente le ritiieri libert01d a 

lo creativo, creo que es bueno repetir ·:ue le. libert:?.d del arte no es 

posible si no se le encausa d~ntro de ciertos par4metroe contr2ctueles. 

La libertad se presenta más bien en la tomri de concienciP. de los 

campos de a·::ción del arte, t:->.nto en sí mismo como frente r·l mundo; en el 

e.oto y en 12. posición frente é\ éste esté.n 12 libertad :r lr:c r.ctitud nno­

lítica formando parte de un sólo proceso. 

Delacroix refiriendose al nroblema del genio nos h2.bls de 18. ne­

cesids.d de tomar una actitud ,.,ue el omine a los Aspectos emocionales de 

la creación cosa de darles n estos unR s8lida productiv<, no sólo de 
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gestualidad sino de claridad conce\1tu2l y manejo cohfrentedel lengua-

je en sus diferentes niveles y contextos, él nos dice lo siguiente: 

"No se sabe lo suficiente 0ue los mÉs grandes t8.lentos no hacen 
sino lo que pueden hacer; e.hí donde son débiles o ampulosos, es 
porque la inspiración no ha podido seguirles, o m~s bien por~ue 
no hr,n sabido despert?.rl8., ,. sobretodo contenerl2 en Rjust&.dos 
límites. En vez de domim'r su tema, hnn sido domine.dos n.or su fo­
gosida.d o por cierta im::iotencia pare. corregir s;J.s ideas~ ob, cit. 

p. 48, Delacroix. 

En el proceso creativo es necesr>.rio una actitud unificador?. a.e 

sus diferentes textos e intertextos contenidos en la obra para que ésta 

se relacione con el contexto socia.l como un todo, divisible, estudiable 

y, sea posible así su consumo, 

Esta actitud, propiamente analítica pone en un segundo plano al 

Yo de lo expresivo, leberando a la obra de una caracterización sentimen­

tal y/o psicológica, forzándol.'.3. a umi. nroyección mayor no sólo en lA si­

tuación histórica de la trascen,Jenci>?., sino en su específico carácter 

c0ntingente y universal. 

Es posible liberar a la. obra de 1:., situación de lo contine;ente a 

través '.lel juego de rodeo ·1e lR reflexión estéticr, e intelectiilnl de los 

aspectos pl~sticos de l~ mismB 1 esto permite abstr~er ul creador de sí 

mismo y entregarnos una ob::-é<. m<Js libre cue no conlleve cr-rg:<s muy fuer­

tes de tipo psicolóe;ico o personal, 

Ahora bien, estP. ·1osición l'.nn.lític;~. conllevH mucho:o ueligros o 

'caídas' como es lu ~ds identificnble, la aue sólo se aueda en la lite­

ralidad d-?l caso ci.un resuelve y convierte 2. lP. obra en un espn.c Lo r?.cio­

nal de disolución de problem:'l.s estéticos, :Ss el creador el ~ue debe cui­

dar en cada paso c¡ue ali, <.]U8 1 t":1to su obrn. como sus ideas no se:m P.bsor­

bid:;;.s ::ilenamente por sus ;:iropios Psnectos teórico discur'3ivos. 

La posición e>.nalítica inveatiga '< ln vez ~ue uroauce y, remite los 

problemas del '0uehacer' y el 'ser' de la obra R ella misma, est~ situa-
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ción oblig:i. Bl :>.rt:Csta 2. estar alert!'. frente a. lr-i .. sit•.iación plsstica 
' ··•,. . 

-probleme.- que construye; no podemos pensar ~ue··se pued1'\ crear sin un 

acto mental previo, carg:;ido de ideas y. prejuic.ios. que se despl i.eg:.•.n en 

la acción de realizar la obra. 

Gracias a la si5temAtización de un método propio del artísta, 

que dá como resultc>.do una obra -conlleve.ndo ésta un discurso mttltiple­

podemos, dentro de su propia pluralidad interna, encontr~r la variedad 

de significantes :r sieni.fica1os que contiene la misma., Le. obra se cons­

tituye como tal c:.iP.ndo es present:-tda .Y consumida :,r ella rnismR hi?. cumpl i­

do con todo su !Jroceso de cre:lción tanto mental como m2.terial, lleva 

dentro de s:C parte del ·9roceso anterior d0l nrtista y abre una brech8. 

hacia el futuro del mismo tr"bD..jo, 

Son muchas las obrRs nue formnn parte del proceso, éste en momen-
, 

tos cdspides de la carrera de un artista llega a crear obras que son :nas 

bien productos de una trayect·)ria .Y no partícipes de un hilo con:luctor 

de un proceso, sino términos de ci:.minos o cruce de-éstos, 

i::n este proceso de crear l<i obra, insertamos nuestra r¡osición 

analítica, no como un apéndice a nuestra emocion:>.lidad o a nuestros 

conceptos sino como dije antes como tma directriz ·"Ue trazará un circuito 

interno de int ercomnnice ciones :o muy d. i versos ni veles cree.ti vos r.tte 

permitir<l'. tr>..hnjar con ma.vor clf'ridad y se{;li.rid d sobre nut,~tr2. ma.nerf:i 

de resolver el len,~uaje plástico en tod;:,. su exten13i.:)!1 cre11.tiv01, 

El artista decidirá en :;ue momento clel :iroceso resuelve el q1.1.iebre 

necesario -que tendrá el mismo r.ue producir- entre lo merRnente analí­

tico de los conce]Jtos y los mo:lo», e;ustos ;· e::!ociones y el ,.,lano pura­

mente existencial de la emoción, la contradicción, etc, ~ste r.uiehre, 

le servirá pnra desarrollFlr el todo y no '!Uedarse en l<-: resolución i;lás­

tica de un concepto, pues esto :l2.rc\' como resultado un interdiálogo teó­

rico eme no P"rmi.ta rel8.cionar "- la obra con su e.fuera, el medio sociel 

en ~ue está producida, 
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Así mismo, si el artista d rítro d~:l''i;ird6eso se salta 18. ref'le-
'.. :. : 

xión analítica del mismo y de la obra, sea en el campo rJ.e 1'1!3 idefJ.s 

o en l::i c::mcreción de éstas, nos entregf!.rá Ü.na obra b2.nnl, exenta del 

diálogo consigo misma y con el campo sociAl del medio. 

La disociación antes presentnda, de est8 disciplina sistemátice. 

de lo an8.1Ítico se IJresenta en el arte moderno como dos vÍfls de cre•'1-

ción, aportEmdo c2.da una. lo l'-H' 1 e es nro :iio: un'" es hncer arte que 

contiene discurso y otrR es hP.cer el discurso del 2.rte dentro del arte; 

estos dos quehaceres se insert·n en pr~ctic~s diferentea: unR 1 especí­

fica y concreta y, la otrn, teórica y reflexiva en un !ll''.no r:ifs cerc:i.­

no a lo verbal. 

Por lo tanto, no podernos considerar que el Ftrte esté P.j eno r: 12 

const~nte autorreflexión sobre su ~uehncer en sentido eenérico, es decir, 

tornando como lenguaje es,:iecífico a l<~. obr'.". ele 8.rte :: su "'.ccion8.r en el 

medlho. 

Para este.s dos vías de creación, existen eje;n"llos concretos ,.,ue 

nos las ilustran claramente, lr;s dos incluíd2.s dentro •lel nlano de la 

reflexión estética,; por un la~o tendríamos el trabajo Pop t::into de 

Warhol como de Oldenburg nue son obr~s --·ue contirmen discurso .Y :ior otro 

lado estarían las obras y experimentos conccptu"lles de los 60' como son 

los de Kosuth y Beuys que se interesan nrincipPlmente en crear el dis­

curso del arte estudin.do com} l•m,T.l8je '·' no como mera expresión estéti­

ca sino mls cercanos a lR rcfl~~i6n de c~r1cter teórico. 
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El arte está encl8vado en el proyecto de su 11rOl)i<J !)roducción 

por lo tanto no puede confun.4irse con la vid<" en su sentido comtfo, 

pues esta se enmg,rca en los formatos ie una percepción estereotiri2.dn, 

como forma ideológica del obrl:.'.r común de cadn día ··ue, .segi..fo M"'.rx no 

corresponde el m11ndo real sino que el de le.s ''1?JRriencias, revelándose 

al hombre en la pr8'.ctica del trafic2.r y me.nil)Ul8r, ~ue lo he.cen ser un 

ser en&.jenado dentro de una l)r<{ctica fetichizRdE:. por la cosificPción. 

Este es el cam:po de acción '.'.Ue le interesan a los m,m,c,, es r:hí donde 

actúan, el arte en cambio, no corresponde ?.l mundo d::; las ape.riencias 

m's que como objeto-mercancía. 

El arte tambien hace uso de la sublimación y de la subjetividad 

presentes en los m.m.c. pero en otro sentido, con otro inter's y cauce. 

Este es un inter's crítico, 

La publicidr->.d y el arte nos pueden perecer simile.res muchrs veces 

y sobretodo hoy día, en cunnto P los aspectos formnles de l)resentación, 

así como al uso de los contenidos en releción e las forme.s, pero es su 

intención y es sobretodo ahí donde se l)roduce 12 escición 0ue los divi­

d como le·ngut?.jes: en fin la función del nrte es hur.lnnizacora. 

La pintura en la transcultura y la valoración del region2lismo ? 

nivel internacional se ha dado 2 pRrtir de 12. crisis de le vangut•rdia; 

la.s expresiones más particulr.'.res nos ·:ler.mestr2.n que el mundo es polifa­

c,tico y que le plurnlid~d de corriAntes es coh~rente en este proceso 

actual de 12. hiperinformación, LR i3pertura h8.Ci8 r-.fuerrc ·tte se dr!. en 

el resurgimiento de los regionrüismos -expresionismo ¡;lem:tn, trR.nsv~,ngu22 

dia i te.lian5., pintura chic:0:.n2., minimalismo :r neo ceo norteamericr:nos- , 

como artes de la transici6n h8.ci2 la ~osrnotlernid8d, d~n paso a ·ue se 

exprese un Jo inconciente de cc-.dr• pa.ís, re¡:;ión o culturo_ en su pronia 

globalidad interna; así como ar{ pie n (1Ue. se romp2 le noción cl?sicF. 



40./ 

de 'estilo' y se habran las puerte.s gnoseolÓgicas ~ue se ha.n ido -pre­

sentF..ntlo a. través de los distintos -postul8.dos o mr.nifestr,ciones nrtísti­

cas (metafórice.mente hscienclo un<. heridi:<. en la nosti;,lgia V8né,"1.tardísta 

y buscando sus conexiones internas) as{ se 9uede dar un nuevo y gran 

paso que es el revalorizar por ejemplo la noción de eclecticismo, pre­

sente enfáticamente> en la posmodernidnd y en la revalorización concrete 

del •a.dorno' como orne.mentr-.ción y/o p8stiche; '1ll.e se -,iresentn más sintifo­

ticemente n través de le. conjunción de maneras y modos plásticos de re­

solución de problmeaas visuales, 

Frente a este ab2.nico de pluralidRd posrnodernn nos enfrentamos 

a la necesidad disciplinr:.r de ser reflexivos sin perder nuestre' esen­

cia como seres creadores y nuestra libertad, ,,. 

La pintura y el hombre no pueden perder su libert:-•.d y quiz6s to­

do el proceso del siglo veinte resnonde a entender en definitiva "ue es 

el ser individuel el 0ue vale y su mundo entregado 8. través d·"l lengua­

je, 

La necesidad de lo e..nalítico como una etapa prelinguística de 

la concreción de las ideas responde 0 loer~r un lenguaje específico 

Y no un análisis h:ccia lo interno del Yo ni nuedcrse en la T)Urn refle­

xión teóric2., sino ver 1ue el P.rte es un constonte nnñlisis de la pra­

xis creativa y del lenguaje humanos, 

La obra ti.ene un cnrácter provisioni:tl, no jcrarnuizndo, recal­

cando lo que es ::i.p2rente, indetcrmirn'.do, a:nbiF,Uo y hrcsta cierto punto 

fortuito y azaroso. 

La estética contempor~ncc y no solo en latinoamerica, est~ 

tr>.J.nsculturizafü1. rictuutJ.n o. tnwés del eclecticismo ·1onde no ~o;._y 

jerar·~uizaci.Ón dentro de u.nn. obr;; específic>l., sino sólo insert.ú1dol=t 

d···ntro del es~uema de una cult1.1.ra estéti.ca de:ien,1.1.<:nte¡ esto es refle­

jo de le. crisis n.ctual de lengu<J.je como un hilo condi.i.ctor soci.".l, 
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Son las fonn'ls, fi,g11r:··s, cosas, objetos, etc, ''ue, a través 

de fetichizadiones comercial-:is, prP-ctico-s, religiose.s, er:iocionr.:les 

y simbólicas suardan la rel:J.ción de contínuo con el crecimiento so­

cial y su ex9~msión y prosresión económi.02, 

En resumen r.>odemos decir y volver e. repetir cue le premisa 

mayor pnra crear arte es ser honesto en el esp".Cio oue se ht1ce y 

entender que el proceso creativo :::ior mani:ml=cble ~ue seG, es mf.s 

fuerte que el pro-:Jio c.rtista y a veces reb:;,sa sus in1:enciones m:'.'s 

primHri8.S; ,.,ue a 9esar de im;ionerle modo,; de a.ctu'.'.r a su r.ueh<icer, 

éste se expreserJ a su 'propia' manern siera,re; por lo mismo el 

¿~ué somos?, ¿Qué r.ueremos?,¿pPra ·=ué?, ror ~ué hacemos?, ¿donde 

este.mos? y un:~ lista intermim•ble de ·,-,re¡;untr,s existencir;liste.s y 

teóricP s corres_Donden a ln.l1 bn.se:3 de l:,_ cren.ción, r, su sentido ético 

primigenio, que rmrte de unn. 8.ctitud ~Jrelinp:uístic2. de correspon:len­

cia con la vida y de comryromiso con ést~ nntes de ser lo nue "Uere­

mos o podemos ser, y estrt cn!'ncid:od '_'.lrelintp.\Ístice; se expresará 

en el momento de h·_,cer arte y i3er~ unr, dLfo!Jor:,, P·".rr-. l.a inteGridRd 

del mismo. 

Este trabgjo, puede c1er l:-1 Y-"'ut?., como eau,uem:;. de investieo-­

ci6n pr.tra una profundi1::ncicfo en l-"- ''rcxis históricr-, de la cultura 

latinor.mericA.ni>., su trc~n;Jculturiznción, su de:pendencir< y ver cÓ'.!lo 

~ han resuelto. los art{str<s le. dicotomí:c entre, el :o>.rte de l·' metrónoli 

o el buscar raíces pro:iir-.s '"ue muchr:s veces no lo son tanto, serÍ?. 

valiosa un:'l. investig~«ción -,ue se propong<:t dilucid;-,,r en ese sentido 

donde se borr~m los límites de lo propio de nuestr;;. identicl.l'.d cultu­

rnl y lo 'Ue nos h<l sido impu.-~sto y c:ue y,1. nos hemos 8.propie.do, eso 

sí, resolviendo la situación en el :il•~no cult11.rHl (le Lm es¡:ncio real 

~ue es lntinoamerica no prehisDtnic2 sino territorio usurpado y [\l 

mismo tiempo apropi~do ryir lns mismos víctimas de l:'l. w•urpnción, 

usando las reglas de lo>J 9rim•:lros. 
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