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TNTRODUCCION

En el presente trabajo se z2hords el nroblema de la cosifica-
cidn como una situacidn sue resulta del cdmo se dan las relaciomes
mercantiles en nuestro mundo contempordneo; donde las relaciones
entre las personzs se vuelven relaciones entre cosas, nues dichas
relaciones se encuentran mediatizadas por el movimiento de las mer-
cancizs en el proceso de produccidn-distribucidn-consumo, estas mer-
cancfas u objetos nos dan la péuta de nuestr=s relsciones sociales,
estan se fetichizan y nuestro entendimiento, conocimiento y actuar
tanto individual como socizl se cosifica. En l2s relaciones de pro-
duccidn~distribucidn-consumo se ha desnersonalizado ls accién hume-
na, hay una faltz de conocimiento de la globalidad, solo conocemos
objetos, imfgenes y fregmentos de nuestro mundo, no sus esencias ni
tampoco los sistemas decodificantes ~ue permitan éener un conocimien
to mds profundo y nréctico de nuestro entorno; el noder de la mercen
cia como objeto & cosificado nuestras relaciones sociales,

La preponderancia del objeto es decir de 1la forma sobre el con
tenido de lz misma implicz nue no sa2lz=mente nos encontrazmos en un
mundo cosificado sino tambien fetichizado.

Lzs obras de arte son obkjetos -mercencias- sue se mueven en
el dmbito general de 1ls producciédn, tambien como entes fetichizados
y cosificados; nuestro conocimiento de ellas es fragmentado wmor el
es~uemsa mercantil de conocimiento escindido del mundo, conocemos 1=
varte, no asi el todo globalizador; ess narte se nos presents frag-
mentaln y cosificada, casi no permitiendo llegor & conocer su esen=
cia, su exprssidn interna, sino sélo un~ careta de lo ~ue reslmente
es. Con el conocimiente de la ~arte se d# por hecho 1la aprehensién

del todo global, el ser contemnordneo esta sujeto a contentarse y
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¥y entender el mundo de esta manera, fragmentariamente.

Por otra parte, en Américz Lztina se dd un conocimiénto del
mundo de forma escindida, sin encuentro real con anrehensiones to-
talizadoras que conformen un entendimiento global del mnndo que
nos rodea; esto sucede por estzr viviendo en una situscidn trans-
culturizada donde nuestros productos ertisticos gesultsn situados
en lo cue podrismos denominey una estética de la dependencia,

Parz el artista que vive dicha situacidn resulta preponderante
una toms de conciencie y posicidn frente a la crea¢idn,y su nroceso
de produccidn de la obra, ampliar su criterio y usar tambien a la
obra de arte y & su proceso como un campo de analisis de la reali-
dad. A esta toma de posicidn 1la llamzremos actitud analftica como
un campo impresindible de le reflexidn tedrica tanto previa a la concre
cidn de 1z obra como 2 la misme »raxis creativa o & su observacidn
posterior, tomando siempre la conciencia del actuar social de 1z
obra y de la sociedad resvecto a le misme obra. -

Por lo taznto, se plantea ademds 1la necesidad de ~ue el ertfs~
tz. que produce cierta obre valore su contexto, calibre los pesos de
la obre en su sentido transformndor de la sociedad » vnor lo tanto
imponga a su trabsjo un discurso coherente, sin presiones, ~ue le
sea propio, libre y directo.

El discurso azyudard = encontrar los signif}cados y los signi-
ficantes insertos en la obra y estz si cumole con los requisitos del
proceso creativo en el entendimiento de uns reflexidn prelingufstica
gque d€ el peso 2 un punto metalinguistico a través de un discurso
traducible, tendrd en si su pronic decodificscidn, pues tambien es-
tard conformaode en base 2 un contexto social y cultural ~ue le ver-
mite ser y actuar como obra,

Por otrz parte surge lz premisa de revalorizar el concepto de
libertad en la obre, y hacerlo constantemente tambien como »proposie

cidn en relacidn a la capacidad analftica de lz misma,.
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"A través de la historia ha variado nuestro concento sobre
la funcidn de la obra y su recencidn, dependiendo @ veces de una
situacidn cultural o de una coyuntura econdmica o hasta ideoldgica.

La obra de arte, como objeto, vuede ser traducide a signo opuro;
pero, si la tommamos como imagen ~forme/contenido- su reduccidn sdlo
es posible por partes, no en su totalidad. Como veremds més adelante
hzy modos de aprecincidn oue corresponden a momentos o situsciones
concretas de la funcionalidad de 1la obre, coyuntur:as oue nos hacen
valorar sus cepacidades analiticas o tambien ver la obra desde el
angulo de una sociedad trznsculturaizada y dependiente como es la
nuestra, La cualidad y 1z funcidn de una obrs de arte cambia con la
higtoria y la cultura,

En lo narticular del nroceso creativo abordaremos los proble-
mas de la libertad y de lo znnlitico de toda obrea y su produccidn
dentro de un medio social, estz libertad y esta posicidn ~nalftics
forman parte de un sdlo proceso, como cazmpo de reflexidn y e accidn,
que er, el proceso creativo, sste en s{ se d-be tomar como un camypo
tanto 4= andlisis 42 1a vida como de las implicaciones socioculturales
del lengunje, el método y el producto, nara zsi poder a través del
uso de la imagen y su concrecidn npovoner ideas y conceptos oue enri-
Quezcan y humanizen nuestro medio socizal,

Spn amplias a inabordnrbles las miltivles visiones sobre el
por ~ué y el cdmo se debe crear arte. A m{ me interesa cuestionar el
cémo se debe crear, desde cue actitud se debe partir, sbordando 1la
creacidn en la cultura =actual.

Respecto a la situacidén de los avances de 1= comunicacidn en
los m.m.c. (medios mesivos de comunicacién) como son el cine, lz T.V.,

la publicidad ete., as{ como el poder centrista y concéntrico sue
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ejercen ideoldgica y culturalmente las cades dfa mds voderosns metrd—
polis y sus transnecionales, dan cuenta d= un mundo mds volarizado en
lo econdmico, pero mucho mds unitario en lo cue se refiere a dogmas de
tipo estético y visual, es decir, vivimos en una constrsnte dependencisa
de transcultura estética.

Lz crisis contemvordnea de los lensunjes artisticos de las vane
guardias se dé en una escicidn del mundo, donde no hay czpacidad psre
aprhender el todo, mostréndose éste de¢ mznera cadtica y nebulosa, en
cambio, son las partes las nue vemos claras y concisas, nues el cono-
cimiento por un lado y nuestras relaciones sociales estdn fragmentadss,
divididas dentro de la globalidad, nosotros, seres contempordneos, con-
temporizamos lo minimo con nuestro entorno -+ s8lo nos movemos en cier-
tos dmbitos y ciertos tiempos socirles. Esto repercute en el arte, nues
el creador ha asimilado fragmentariamente el mundo, y tanto la escuela
como los m.m.c. nos ensefian z conocer el todo contenténdonos con poseer
¥ entender la parte; los datos e informacidn sobre el mundo los zsimi-
lamos =criticamente, descontexturlizados, en nuestro actuar sociel dia-
rio no volvemos comprensible lo concreto vor medio ée lo abstracto sue
es el método de rodeo de concretzr el todo por medio de 1la varte; mds
bien mimetizamos la parte al todo y aceptmmos esto como conocimiento to~
talizador de una cosa o un hecho, Sin conocer los antecedentes de un=a
cosa ni su manera de funcionar en continuidad cue es como podriamos
apropiarnos de su totslided, llendo al todo por medio de la parte; el
hombre contempordneo, su conocimiento y su estética ~como wroductor-

Se presentan como hechos consumedos, satisfectores.para el conocimiento
comin, Conocemos el todo, escindido, fragmentado.

El artista en cambio posee lz intencidn de introducir en su obra

lzs claves necesarias para su decodificacidn oue dan el paso conceptual
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para hacernos une idea concreta de la realidad, d€ las partes para
llegar de la parte al todo.

Esta capacidsd de poder de la varte scbre el todo corresponde
cabalmente 2l problema actuzl de la transculturizacidn, de la satu-
racidn de estilos y la concurrencia a un mismo lugar de cosas dis{mi-
les entre sf, es esta situacidn ecléctica de las cosas en el mundo lo
gue nos lleva a sentir az cads una como nueva, ademds como estdn, no
nos apesrecen jerarcuizadas y se nos mezclsn en un todo concomitante
que nos d€ un panorzma de que es la realidzd pero no le clave pzra su
decodificacién pues en su esenciaz, estos productos son en si y para si,
herméticos y cripticos, sélo zsimilables & trzvés del uso cue conlleva
el consumo; es un mundo en crisis, un sistema funcionando varza un hom-

bre ensimismado, sin capacidad critica y victima del fetichismo.



CAPITULO I.° ,Cosifigacidn,:tr;nscultu:a Y discurso.

1.1 Sobre la Cosificacidn.

En 1la sociednd capitalista contemporsnea, las relaciones
sociales y lag del hombre con la naturalezs se presentsn media
tizadas por la forme ‘'‘mercancia' que se ha universalizado como
Unico modo de intercambio entre los seres, dominando todas lzs
ingstancias sociales.

La mercancia, para llegar a ser tal, impone una serie de
preceptos donde lo cuasntitativo debe prevalecer sobre lo cuali
tativo; son mejor ponderadas las cosas cusnto menos apnrezcan
en ellzs 1z existencia del hombre y de sus subjetividades, sesn
les actuantes, tanto como las linguistices y significantes.

El hombre cue trabaja en una fdbrica, oficins, centro de
3ervicies, etc., no conoce el mecanismdo ni el sistema en su to-
talidad, sdle invierte horsus de trabajs en resolver una cues-
tidn especifica, sea produccidn, clasificscidn, informacidn,
ete.

Se ha despersomslizade 1ls preduccidén de mercamcfas tante
come la entrega de servicies, vor ende, 1r relacidn tanto fisi-
ca con un producto como con una persoma se ha enfrizde ientro
de esta falta de comocimiente de 12 globalidad, regulta aei uns
falta de identificacidn eatre las partes actusntes, el unice
1mze que les queda de comunicacidm em 1a ligwzén de 1la cosa en

si, del preducto o mercancis; esto priva sl hembre de la abje-
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tivacidn que resultas del trabajs ya ne sieado este un sstis-
facter de mecesidades sine una fuente de repreduccidn de 1la
riqueza.

El peder de mediatizacién que adquiere la mercsmcis re-

pereute em la comciencia humins y se defime coms cosificacida,

las relsciemes que se egtablecen entre les hombres se presen~
tan ceme relaciemes entre cesas y, este se reflejs em el ca-
rédcter cempestitive de dichas relsciemes hay dfsm,

Ea la situscién de la cesificacidm de 1las relaciemes se-
ciales, de su lemguaje y de su Vishalidld es demde 3¢ enajens
el cemecimiente que el hembre tiene del munde asi come de su
memipulseién y praeticidad. Aqui reside ls enajenacidén del ser
cemtempersnes. Es um ser desvinculsdo de les miveles de su pre-—
pia actuseién demtro del aistema de preduccidm.

El precese de preduccidm y tede el sistema resultante de
este estd subdividide em peiueiias secciomes de comocimiente,
trabaje y participacién, que son lss actividades cem gue el
hombre se relaciena que, en términes gemerales designsmes ceme
el cicle: vproducciom-distribuciém-censume, aue cumple la mer-
cemcia para ser y pars actusar en su aparicién y devenir peste-
rier,

El preblems de la cesificacidén no méle afecta 2 la situa-
cidm mercantil, sino 2 teda la sociedad em su conjunte, por ser
esta una socieded domde las relaciones zocisles estdm marcadas

profundamente per relaciones de tipe comercial.
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Asf, las situsciones econdmico-socinles necesarias para
el dessrrolle de 1s seciedad mercantilista, sctdan en el tri-
fico, distribuciém y consume =si como en el goce de les pre-
ductos que se presentan como cosss U ebjetos terminesdos, auto
significentes, ver tante, nuestre actusr va a ser consumirles
y/® intercambiarles.

De lo anterior resulta cue las relaciones entre las per-
sonas se dan como relaciones entre cosss, relaciones fetichizs-
daos, fragmentadas por la preponderancis de la cesa sobre la
&8 ¥
idea -de la forma sobre el contenide-~ , estz impesicidn de 1=
forme es resultante de la prenonderancia de las relaciones mer
cantilistas y de la consecuente cosificscidn v/o0 mercantiliza-
cidn de las relaciones sociales y sus expresiones,

La cosificacién sucede cusndo ls sceleracidn de las mdoui
nas y de la vida actual exige gue un producte cumnla ua cicle
de produccidn-distribucidn-consumo muchn mfs acelersdo vara ~ue
el canital se reinvierta en nuevass productes.

"El principio de rotacidn aceleradn de los abjetoes se ma-

nifiesta en 1la aparicidn incesante de novedmdes en el mer

cado, novedades cuyn ciclo vital es cadz vez mds corto,

sea poryue es concebido como ‘usar y tirar' ses vorque 13

muerts material del objeto se hslla inscrita 7 prevista a

breve plazo en su constitucidn misms, sea, en fin, vorcue

el ritmo acelerado de 1la modr le inflige una muerte ‘espi-

ritual' prematural ob. cit. p. 43, Perrot, Domininue
(subraysdo de la zutora).

La maners mds ndecuada v eficiente de comprometer a2 un ni-
blico en este mecanismo del consume y su csimilzcidn corresnon-—
diente es el de 1la publicidad y su constante y multiple manera

de presentarse y, es através de la figurs humsona que el consumi
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dor se siente mds cercane -referido- a 12 ntilizacidn del nro-
ducte ofrecido, por ende, la publicidad recurre a estz imagen,
la simplifica a un grado de r#pida lectura, asf{ resulta que
nos muestra una parte de tal imagen, una seccidn, que es 1a
oue vé & referir al producto, fetichiza a la imagen al frag-
mentarls. La efectividad de la imagen publicitaris %a 3 estar
basads en gran medida en una capncidad visual de que la imagen
sea referente a una cesa.

Como nosotros (piblico consumidor) =zceptamos de heche esa
pogibilidad referenciel y significante, reducimos 1la imagen a
1a cesa; el personaje que vemos ofreciendo el producto gs la
cosa que ofrece, resulta de este una crpacidsd de mimesis, La
mimesis de que hablames, seria el antecedente bdsico nara deno-
tar la cosificaciém de la imagen.

En fin, si nuestras relsciones socizles se nos prementan
cesificadas y fragmentnadas ssi come las imagenes preducidas vor
el arte estsn fragmentadas, va sea en su figuracidm, en su fun-
cidn de mercancis presente tambien en el cicle vitul de ésta,

Er el arte es quizds donde mds claramente después de la
meda se refleje el problema de nuestro mundo cosificado,

El hombre comin de este tiempe vive la imagen de la moda
que es compleja en su aparicidn y desconocids em su origen, es
una mercancia de consuwo immedinte v de desecho s li espera de
una nueva ocue siempre rRpsrece antes de que la anterier hays ver

dido su fuerza de atraccidn semsoria, conviertiéndola en indtil
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¥ valorzndo la nueva propuesta, es esta aceleracidn una de las
claves principales para entender el problema de la cosificacidn
tambien en el mundo de lo sensible.

El hombre, es sujeto y objeto 2 1ls vez del sistema de pro
duccidn, este estd cosificado em sus relaciomes sociales, 1a
imagen gque se pueda producir en dicho sistema de oroduccida re
flejard la manipulacidn del propio sistema, através del trabsjo
Y su concrecion, el clima de esta situacion lo expresa clarasmen

te Kosik en su libro Dialéctica de le Concreto:

"El preocuparse es la prfctica en su zspecto fenoménice
enajenado, que ya no alude =z la génesiﬁ d4el munde humano

(el mundo de los hombres, de la culturaz humana y de l2 hu-
manizacién de la naturaleza), sino nue expresz lz ordctice
de las operaciones cotidisnss, en las rue el hombre estd
implicado dentro del sistems de cosas va scabadss, es decir,
de dispositivos o instzleciones., En este sistems de dispo-
sitivos el hombre mismo es objeto de m nivuleccidn., La vrde-
tica meaipuladora (el trzbmjo) convierte z los hombres en
manipuladores y objetos de manipulzcidn? ob. cit. p. 86

Kosik, Karel (sub. del autor)

Si comprendemos aue ls imagen es considerzda une mercancfa
por ser instrumerto en la distribucidn, promocidn y comerciali-
zacidn de los productes, nos acercsremos & Genominar esta situg
cidn como una cosificacidn del ser humsno y su imagen.

In nuestro muado visual, dependiente de los m.m.c. (medios
mzsivos de comunicecidn) las imagenes y los tiempos aparecen
fregnentados, son una parte de lz totzlidad, con esta parte nos
contentamos y atisbamos (ddndola por heche) la totelidad de lo

narrado o de lo mostrado,
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Es decir nuestro mundo cotidiano esta fragmentado en su
imagen y su distribucidn, el resultado de este mundo cotidiane
es la enajenacidn cue es como dice Kosik nuestra 'modificacidn
existencizl® del mundo que nos rodea, sdemds é1 vlantes la ne-
cesidad de una trensformacidn revolucionaria, sdle posible cam
biando no el instrumento y 1a forma sino el sistema de produc-
cidn capitalista impersnte,

Por el momento, y refiriéndonos 2 la especificidad del ar
te, podremos decir aue este, no puede hacer modificaciones re-
volucionarias por estar €1 mismo enajenado y ser un instruments
del sistema.

Tanto las obras como les artistas, en un vlano global del
ciclo de 1la mercancie, estdn inmersos en 1o manipulacidn de su
propia prexis y & 1la vez inclufdes -manipulndes- dentro del
ciclo preduccidn-distribucidn-consume, por ende, el producte-
mercenc{s resultante de la praxis rrtistices serd emajenado y
fetichizado por el sistema, por ser en sf unz ‘'mercancia’.

El arte y su munde, como csnecidsd reflexiva no supers el
escollo de la cotidiameidad como mallz que nos atrapa; poroue
estd inmerso en dicho espscio temporsl, es cosificado y manipu-
lade, 5 la vez nue es instrumento de manipulzcidn de reflexio-—
nes en el si.jeto receptor, esto sucede 21 tiempo de ~ue como
producto entra al mercado intelectual como una mercancia ya
cosificada,

Ademds debemos aclarar oue, el hecho le oue el arte sea
mercancia no se lo debemos 2zl canitalismo como sistema, sino
que el mismo arte se desarroellsz en su nraxis dialéctica a tra-

ves de objetos que son intercambiables a muchos niveles.
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El arte y su capacidad de uso son lo que le conviertem en
mercancia; estd fetichizado y enajenado dentro del sistema y re-
sulta asimilable sdle a través de éste,

A pesar de la capacidad dialdctica de la creacidm y de la
ebrz come tetalidad, la crisis actual del capitalisme que se
refleja en el marcado énfasis de la mercancfe fetichizada, ha
convertide al sujete objetivamente prdctico em un sujete mite-
legizade, cesificade; resultende a2si come autémeme tamto &1 ce-
1o su praxis del movimiente de las estructuras mercamtiles., Este
sucede porque el ser comtempersmes ne ha lograde auebrar comple-
tamente el mundo de le cotidiame de nuestra enajenacién, la pra-
xis revelucienzria del arte se vé amemazada cada dia vor esta
misma emajemaciém preducida por les m.m.c. ; el arte hace use
y es usade per el sistema de preduccidn y sus 'dispesitives e
imstalacienes' ceme les dememima K, Kesik. )

El cime, la T,V,, la reproduccidm de arte, la fetegrafia,
la pablicidad ceme medie y, en gemeral la informaciém visual
que mes redez, ofrece un conecimiente de las cosas comd figu-
ras que aparecem fragmentadas tante por el vreblema de fermate
cemo por llamar la atemcién a2l omiblice que las cemsume sebre un
punrte en particular.

Este de 'llamar la atencién' estd {ntimamente ligzde com
um interés mercmntil, el de la diatribuciea y venta de las mer-
cancfas, cue sen ey. nuestro contexte cemtemporinee un elemente
bésice de la circulacidn de capitzles. Es el mumdo de la mercam

c{a, de 1la impertancia del ebjete v, ver le tamto, se debe lla-
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mar la a2teneiém sebre €ste y sebre sus uses.

La imagem y su referente se eemviertem em mercamcia,

La imagen fragmemtaris apsrece com los m.m.c. siemde estes
una ferma ya cldsiea de su aetuacidm ceme mercaacias coemverti-
das em imagemes o €stas dadas ceme mercamcias, cesa-ebjete.

Esta imagen fragmemtaria se divide em des fermas de expre
sidm: primere, tememes un pztrén de pereepcidm y adaptaciém
que es un medele simplificade de orgamizaeidm, traduciémdese
al cumplir ciertas mecesidades bdsicas de fumciemamiente, ceme
sem la rapidez, la eficacia y ecemomiz; em segumde térmime, te-
nemes el papel que juega el acestumbramiemte em este tipe de imz
gemes que mes llevam a su censume y asimilacién, Asi, en la suma
de esgstzs des partes, la fragnentaciiﬁ se'ctpvierte en un instru-

meato para la comunicacidnm er les m.m.c.:

a) ecomemfa, rapidez,

. 3 a l i s i i
imzgen fragmemtaria |, o, oioncs eficacia,

eR les m.m.C,
b) acestumbramiente e
instrumente para el
censume. .
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1.2 Aspectos y actitudes em le tramsculture.

En la lucha por el peder, la imagen juega un napel funde-
mental; les imtereses de las grandes acumulacienes de capital
(trensmaciemzles) nes demuestran, em le que se refiere a la co-
municacidn visual que, les lenguajes han side reducides al mi-
nime asi{ resulta que, le erieatal se parece cadza dia mds a le
eccidental y viceversa,

. El 'gran capital' sabe aue el hembre es uno sele y aue sus
mecesidndes bdsicas son las mismas en cada rincén del planeta,
per otra parte sus intereses y mecesidadrs tento estéticas ce-
me espirituales y artisticas sen manipulables y tedas ceinciden
corn um sentide primarie de ‘estimule-respuesta’.

Nuestras expresienes se encuentran esterietipadas y unifi-
cades a través del consumo de imegenes, modas e ideas que con-
ferman al munde come un bleque hegemémico, oste sucede en dis-
tintos miveles dependiende del drea de peder, noesoetros como la—
tineamericanss nes ubicames en el bleque hegeménice de las gran
des petemcias occidentales.

Nuestrzs estética y nuestrs cultura es dependiente de dicho
blegue, y en su desarrollo se nresenta transculturizada, atra-
vesada culturalmente por costumbres, idissincracias y maneras
que corresponden 2l blogue en si y mezecladas con nuestra prepia
experiencia histdrica y cultural.

Este no sélo sucede dentro de los pafses denendientes, sine
tambien donde se ejerce el peder; esta trensculturizscidn invade

todos los campos y lugsres, provoczndo atrzvés ie un creciente
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eclecticisme, una estética sin jerarquizaciones. Ne habiende
jerarquizacidn sdlo queda lugar & la clasificacién y a la ca-
tegoria de valer econémico y de use,

Esta necesidad de clasificacidn y la no pesible jerarqui-
zacidn puede ser vista pesitivamente como una apertura contem-
pordnez de los 1enguajes'y las fror“eras culturales, pers mds
bien, la respuesta estética de los artistas ha sido un busear
dentro de cada cultura 'lo especifico', lo uUnico cue denote re
gionalidad, cultura local, identidad, etc.

La manera en que se hz presentado la transculturizacién
es reflejo de lea crisis actual de lenguaje como hilo conductor
de lo secial; han sidoe mds bien las formas, figuras, cosas, etc.
que, através de fetichizaciomes comerciales, religiesas, emecig
nales o simbdlices, guarden la relacidn de continue en el cre-
cimiente secial y su progresién ecomdmica. -

Si mes acercames & ejemples victdrices actuales encontri-
mes que cada dfa se ejerce con més fuerza el regionalismo cul-
tural y, haciendoe uso de form:s e imagenes de la historia del
arte trata, en un camine sin salida por la propia esencia con-
tradictoria de les conceptos -regién vs. cultura universal- de
reforzar de cuslquier manera su presencia y su defensa en el
juego del exterior; este regionalismo es una defensa de la iden
tidad cultural a la creciente znonimidad aue se nresenta ner
lag imagenes tanto factuales como subliminales de la transcul-

tura oue provecan una pérdida de identidad cultural,
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Tanto en México come en Alewania, Italiz, USA, etc. se ha
dado en sus artistas un auge del regionalismo, en Carlo Maria
Marieni -usande el neoclasicismo italiano—, em Germdn Venegas
-haciende uso de 1o 'popular mexicane'-, etc.

Peter Sager en su libre Nuevas formas del realismo nos ha-

bla de que el mercado y la innovacidn vrovocaron que el arte
entrara em la era de las reneticiomes, yo creo més bien cue lzs
presienes d=1 mercade as{ come 1la necesidad de 'lo nueve' tan
tipico de la vanguardia son sdlo reflejos de una situacién cue
sélo hoy podemes ver mds clara, y gue es el precese de transcul-
turizacidn que se ha acelerado a partir de la segunda guerra mun
diel en una carrera de la 'metrdpsli' per dominar tedas las ins-
tancizs de cultura nacional; esto tiene su reflejo en r~ue los
ejes dc peder mundial ya no son centros de flerecimisnte cultu-
ral como lo eran en el Renacimiento, Florencia o & principies
del siglo XX, Paris o durante la Begunda Guerra, Nueva York,
hoy dfe estos centres han perdide su predominie y hzn surgide
mdltip;es centros que no son ninguno de elles el 'mayor',

Los cldsices centres de poder intelectusl hen sido sobrepe—
sados per el peder del dinero y ls expertaciém de mercancias
que contienen fetichizacienes culturales portadorazs en si de
elementos transculturizedes ys en su origen mismo.

Lo que se comercia actuslmente son imégenes del poder,
reflejos de 1la monopolizacidn canitalistz donde, lo regional
se convierte en internacional a través del capitzl monovdlico
de los m., m. c., el problema que surge a~ul @s la defensa de
nuesgtro propio hacer en nuestro propio luger, cusndo la cultura mono-
pélica impone clichés sobre nuestra idiosincracia, costumbres o

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

se haya presentado actuslmente dentro de una transcultura que pro-
duce ecléctica y anacrdnicamente imdgenes, formas y significaciones
contradictorias; ddndose con el mismo énfasis, abstraccidn y figura-
cién o desarrollos conceptuales minimalistas frente a expresionismos
neovanguardistas acendrados en el futurismo y expresionismo de prin-
cipios de siglo, todo se convierte en regién comdn, tanto ls histéris
como el espacio.

Sager nos hablaba de tal situacidn de la siguiente manera:

"Vencido por la creciente presidn del mercado y la innovacidn,
el arte ha entrado hoy largamente en 1z era de sus repeticio-
nes. Si al final de estcs nuevas escenificacidnes manieristas
se ha reconocido lo epigonal como signo de la época, entonces
es seguro cue los neorrealistas deberian tener junto a los neo-
dadadstas y neoabstractos su lugar en el pturatismo estilistico
de los afios 60 y 70, con el mismo grado de derecho y ouizés

con la misma escasa significacidén! ob. cit. p. 17. Peter Sager,

(escrito en 1972).

Es claro que si Sager lo escribiera hoy, deberfa apoyar la
idea que es evidente del pruralismo estilfstico o mds bien de la
ausencia de estilo,

Yo creo que esta situacidn actual es una gran genancia para
el desarrollo del fmpetu creador del ser humano, pues los anterio-
res encasillamientos vanguard{stas provocaban crisis demasiado fuer-
tes y regulares ocue daban como resultado una contraparte constante;
en cambio ahora, siendo pluralistas y aceptrndo distintas formes
y modos de crear, eneontramos mas alicientes para el mismo trabajo
pldstico y miltiples meneras de abordar nuestras ideas, ademds no
creo que con esto peligre la idea de continuidad o de desarrollo en
el arte, sino mds bien hemos entrado en la era de la reflexidn, de
la repeticién, de el evaluar, criticer y dar lo mds posible para

encontrar nuevos cguces creativos.
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El problema actual para el artfsta es voder mantener su pos-
tura, ser congruente, pues estd bombardeado por nueves mensajes,
por miltiples modos, cada uno mds atractivo aue el "recién" descu-
bierto.

Hoy es el momento de aprovechar nue el mundo esta expresdndose
a niveles multifacéticos para no ser como latinosmericanos los ocue
nos ouedamos mirando el tren partir, sino ~ue eutoadvertirse cue lo
gue hagamos hoy, aunsue sea conocido en el exterior con retraso con-
tingente, no va a dejar de ser trascendente pues lazs visiones se han
diversificado, se han multiplicedo, vor lo mismo ya no es presién
el apremio del tiempo, del 'hoy' como 1o era en los 60 y 70°s como
una estruendosa necesidad de innovacién, el 'poder de lo nuevo' ha
cafdo en los centros ds poder y por reflejo en nuestros pafses.

El problema mayor para nosotros es la identidad. naeiomsl,
el cémo encontrarls y contra gue referirla, pues la confusidn n~ue
provoca 1la transculturizacién nos hace ver en dicha apertura de es-
tilos unz vnguedad de direcciones, de alguna manera, nosotros como
latinoamericanos siempre hemos seguido un modelo imvortado, ehore,
hoy dfe, el modelo no muestra una sola cara, sino nue se desfaceta,
entonces, cue hacer?, entonces donde y nué venderemos?, creo oue
nuestrza Unica salida mds real es hacer cz2so a2 1o multifacético de las
propuestas artisticas aue se dan en los ejes de poder,

Como hacerlo sin caer en dependencias absolutistas?, en el fon-
do la lucha por uns autonomiz debe dairse desde el punto de asumir
nuestra subcultura, nuestra capscidzd de trascendenciz desde la po-
sicidn de la trasncultura, es decir, las imagenes estereotipadas cue

nos llegan y promueve el eje de poder,
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"como lo indica el sozidlogo chilenoc José Josgquin Brunner,
los bienes culturales necesitan ser reconocidos pmra pro=-
voecar sus efectos comunicativos, 1o gque supone procesos de

3

appopiacidn. La marginalidad cultural reduce al mdximo el
umbral comunicativo de los reconocimientos; 2si como una
concepcidn elitista del arte =apela sl conocimiento experto

e invalida el sentido comin y el conocimiento prdinerio,
contribuyendo adn mds a minimizar el espacio social del arte,
Es aqui justamente, en este propicio terpeno social, donde
crece y se desarrolla el mundo de la subcultura pcra conta-
minar con sis signos y sus mensajes, los commortamientos
individuales y colectivos.

Los seudovalores que prowicia la subcultura constituyen
estereotipos que promusven la imitacidn y penetran en el camno
senso-perceptivo y subliminal por mediacidn de su principal
pedagoga: la televisidn! ob, cit. p. 53, Milan Ivelic.

Vivir en la transcultura nos permite y nos obliga como ar-
artfstas a adoptar una posicidn frente al uso de éstz criticamente
o al dejarse llevar por su poder de intromisidn en nuestra visuzlidad
cen su consecuente eclecticismo, R

Yo me he propuesto criticar la itransvulturizacidn, haciéndolo
socavadamente y bajo la manga al igual que el manejo de los m.m.c,
no como une crftica a priori y directa en su demostrzcidn sino aue
solapadamente resultando presente a través del contexto de la propia
obra, de cdmo se aliments y aué nos entrega, en el fondo, creo gue
nuestra contemporaneidad no nos sustrae de elementos manipuladores y
enajenantes.,

El arte es enajenddo y no puede no serlo si estd en circulacién
junto con otros productos artisticos y estéticos en el mercado de va-
lores, tanto de uso como de bienes de capital,

Ser un creador transculturizado, a muchos retardatarios les
parecard cue es ser un reaccionario, explicaré nor-ué no es asi:

La transcultura y nuestra devendencia nos lleva en lo rue se

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

riquecido por la historia cultural del pasado y por las costumbres
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y tradiciones que adn se mantienen) encontrazndo mds facilmente la
expresidn de su individuslidad, como cultura nacional.

Yo superados los cddigos bdsicos de comunicacidn (idiomz y
lenguaje) e (infofmacidn y participacidn social) puede llegar a es-—
feras m4s altas de conceptualidacidn y nor ende de lenguaje, més
libres de prejuicios o jerarauizaciones avrioristicas y no tan depen
dientes de ideologias chauvinistas o nscionslistas.

Creo en la posicidn anterior, no por un sentido totalizador
del pensamiento humano (idealismo), no niego sus jerar-uizaciones
sociales, histéricas y culturales, nero, ya se dan pasos en la
pluralidad, en los auges de los regionalismos, cue a 12 larga sur-
girdn movimientos con identidad propiaz, liberados de los nacionalis-
mos y proteccionismos en nue nuestros paises han crefdo hasta hace muy
poco, tanto a niveles de arte como a nieveles de tratos de tipo eco-
némico.,

Un ejemplo de apertura estilistica y conceptzaual auve se ha ido
dando a través del siglo es la llamada ‘cita histdrica', practicade
criticzmente por muchos artistss, desde Picasso y Lichtenstein a Rau-
shenberg y Magritte, etc.

Si el anacronismo inconciente d4 v2so a una descontextualizacidn
que es producto en su base de una percepcidn estereotipada, no se debe
confundir con una intencidn de tipo sn2crdnico que es 1la nue se df en
la cita histérica siendo esta un ejemplo de eclecticismo de im=zgen.

La cite histdérica resulta vdlida mientras esté contextuslizada en un
presente y no pierda la obrz en su totzlidad su sentido transgresor

del propio presente y su sentido humeniz=dor,
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1.3 Sobreel discurso.

Las obras transgreden funcional -y estructurzlmente a nuestra
sociedad ¥ su manera de autorreferirse y expresarse que tiene rela-
cidn con lo que nos advierte Revault D“Allones sobre la 'percepcidn
estereotipeda', que Bon nuestros reflejos, costumbres vy actuaciones
tanto sociales como individuales,

Las obras cue poseen sdlo formulaciones estereotipadas o cue
no nos llegen z producir cembios en nuestro vensamiento, vpedriamos
aducirles una representzcidén que sdlo homologe en un sentido mimético
nuestro accionar como entes sociales, estas obras estan degfasadas
frente a la vanguerdfa y sus ejes de poder., Las obras de aficionzdos
o de expresiones populares que en su mayoria son obras pretenciosas
gue por ser inconcientes dentro de su medio resultan descontextuali-
zadas y se le invalida su celidad de 'actuante social' por no llevar
una respuesta actancial y coadyuvante con nosotros mismos, la histo-
rie y la cultura.

Wds alld del sentido comin en el arte se hace necesario la crez
cidn de un discurso que haga fluir nuestrss ideas y le relacidén con
el medio.

Entendemos que el modo de apropiarse de la realided asf{ como
su intencionalidad corresponden en el arte & un modo de aprecizcidn
artfstico y no préctico-espiritual que es como denomina K, Yosik a
la préctica sensible de 1le remlidead a un nivel comdn y utiliterio,
donde no hay cebida £ un discurso, pues este se contrzdice con la

idea estereotipada de una apreciacidn artistica del lenguaje comin.

"El hombre tiene siempre una determinada comnrensidén de la
realidad, anterior a tods enuncizcidn exnlicativa. Sobre es-
ta comprensidn nretedricz, como estrato elemental de la con-
ciencia, se basa la posibilidad de la cultura y de la instruc-
¢idn, mediante 1z cual el hombre nrsa de lz comprensidn preli-
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miner al conocimiento conceptual de la realidad? ob. cit. p. 82
Kerel Kosik, (subrayado del autor),
N

El zrtfsta posee como todo ser humano una 'visidén de mundo'
pero con esta no puede lograr nads coherente ni legible, reouiere ade-~
més de la creacidn, imposicidn o determinncidn de un discurso nue pro-
picie la decodificacidn de la obra y la encauce lingufsticamente dentro
de una legibilidad de un texto, que posee en sf sus propios cddigos y
significados que podrén ser decodlificados y d2ndo sus sisnificaciones
en la misma obra.

El discurso se crez a través del desarrollo de la praxis artfs-
tica y no tedrica, no creo vosible inventarlo de la nzda y llevarlo a
cabo como una receta seméntica, sino oue desde dentro del propio crea-
dor, de sus emociones y su historia, asf como de su visidn de mundo,
se vd dando un2 manera de ver las cosas, el hilo conductor de las mis-
mas provoca un lenguaje, una identificzcidn con ciertas formas, temas,
colores y formatos,

El discurso debe estar dentro de la obra sin negarla como arte
y no como un espejo gue refleje sdlo ideas.

La cspacidad dominantre de 1z verborrea tedrica asi{ como los len-
guajes puramente tedricos (prnacea de los concentuzlistas) nrovocan
situaciones fque hacen peligrar con sus cirscunloguios a las miltimples
rutas y significaciones, sean simbdlicas o metafdricas del arte v sus
obras; haciendo perder el carfcter primario de lo que nos lleva a crear,
que podrfamos llamar la 'pasidn'.

Tamnoco hay que confundir el poseer un discurso tedrico o nlds-
tico o los dos con una ectitud puramente cientifica o con unz a2ctitud
polftica, como bien lo aclara Hadjinicolau, el artfsta no se confunde

con su obras
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"como quiera cue sea puede afirmarse una cosa: que no se

debe confundir la ideologfa politica personal de un artis-
ta.,.. con la ideologia volitica de ciertas imdgenes de ca-
récter polfitico producidas vor &IV ob. cit., p. 87, Hadjinicolau.

En las obras de arte se debe mantener constantemente unae
apertura hacia dentro de sf mismas gque permita unz lectura del
espectador y una variedad de significaciones, nara que sea vivo su
reflejo en el medio, por 1o mismo no debe haber unilateralidad en
el discurso, sino oue este debe ser polivelente en sus miltiples

significados, cosa oue el espectador haga =2 la obra.

"Unz de las ideas mds innuietantes de Duchamp, se condensa

en vne frase muy citadat: 'el espectzdor hsce al cuadro®...

segin esta declaracidn, el artistz nunce tiene plena concienciz
- de su obra: entre sus intenciones y su realizacidn, entre lo

que quiere decir y lo ocue la obra dice, hay una diferencia,

Esa 'diferencia' es realmente la obral ob, cit, p. 83-4, 0. Paz,

En ese 'diferencia' que cita Octavio Paz en Apariencia Desnuda

es donde reside el discurso teznto de la obra especifica como del
artfsta.
Ernst Gombrich tambien nos 44 1la idea del discurso y su nece-

sidad 2l crear obras de arte suténticas;

"Al contemplar una obra de arte siemnre proyectamos alguna
significacidn suplementaria que en realided no viene dada.
Hesta es necesario gque lo hegemos si 12z obra ha de decirnos
2lgo. La penumbra de vaguedad, la ‘epertura' del simbolo,
constituye un componente muy immnortante de las auténtices
obras de arte! ob, cit. p. 45, "Imfgenes...", Gombrich,

Son en los vuntos anteriormente referidos donde encontramos la

idea. ®e la 'visidn de mundo' ya como cddigo de lenguaje supeditado
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a una obra especifica, que le dan su apertura en el caso gue refiere
Gombrich o que la definen como obra en lo gque nos recuerde Octavio
Paz sobre Duchamp pero, todo esto sucede dentro de un medio especi-
fico y contingente, la obra es transgresora de nuestro espacio Inti-~
mo, es forma de conciencia y pensamiento producida vor una culture

especifica,

«ee'la cultura aparece como esfera especializada de la sociedad
nue se encargzs de producir, transmitir y organizar mundos sim-
bélicos de creencias, conocimientos, informaciones, valores,
imfgenes, percepciones y evalunciones ~ue estructuran colecti-
vzmente la experiencia cotidisna y le otorgaihr un sentido de or-
den, introduciendo distinciones, jerarsufas, estilos, modas,
juicios de valor y de gustos; en fin, contenidos y formes de
conciencia que son asumidos y compartidos por los individuos
bajo la forma de concevnciones de mundo més o menos unificadas

o fragmentadas, homogéness o heterdclitas, ‘avanzadas' o 'pri-

mitivas', etc. ¥ ob. cit. v. 16, J.J. Brunner, (subreyado del autor)ﬁ

Volviendo atrds, es necesario recordar que, como base para
un discurso estd 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 comin lo que sabemos de lo nue
vemos, el conocimiento esta ligado de nzcimiento con la visidn -per
cepcion- as{ como no vpodemos al 'ver', desligarnos de nuestras creen=-
cias y prejuicios.

La 'conciencia' de cue habla Kosik, conforma lz2 unidad de lo
que sabemos y vemos, en el fondo, la praxis objetiva del artfsta es
crear obrzs de arte y la praxis oprdctico~-espiritual de nue hablabamos
antes es una forma de ver arte,

Asf, pera crear y percibir, psra ser concientes de nuestro
mando, el artista resuiere del uso de un discurso, este es una herra-

mienta para traducirnos su conciencia, el 'sonido interior'-conciencia
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"Todo objeto percibido, observado y elaborado por el hombre
es parte de un todo, y precisamente este todo, no percibido
explicitamente, es 1la luz ~ue ilumina v revela el objeto sin
gular, observado en su singularidad y en su significado. Lz
concienciza humana debe, por ello, ser considerade tanto en
su aspecto tedrico-predicativo, en formz de conocimiento ex-
plicito, fundado, racional y tedrico, como en su zspecto ante-
predicativo, y totalmente intuitivo. Lz concienciz es 1la
unidad de ambas formas, cue se compenstran e influyen reci-
procamente, ya que en esta unidad se besan la praxis obje-~
tiva y la asimilacidn prdctico -espiritual de la realidad¥
ob, cite. p. 43-4, K, Kosik,

Volviendo al problema del discurso, cque seriz en el caso d=
la préctica artfstica uno de los pasos bdsicos y constitutivos de la
creacidn en sf misma, este debe partir del plano autorreflexivo de
los prelenguzjes concentuales y rnalfticos que marcan la ruta de
un cuehacer, 2 este plano lo llamoremos en sentido. genérico, meta-
linguistico, donde los procadimientos creativos estdn condiciona-
dos a un proceso prdctico concreto, nue serfz la realizacidén de la
obra.

Los mfltiples significados de 1z obra y &sta como cosa u obje~
to cumplen su funcidn de revelarse como tnles y como obra, t=l como
son -de hacer sentir su sonido interior- en el momento en aue se
liberan de la fase representativa de lo metafdrico y reconocible, con=-
virtiéndose en partes de un meta2lenguaje que & su vez convierte al
cuadro en un objeto intransitivo, velido en sf y por sf,

Para cue lo anterior sea nosible es necesario un discurso que
debe ser flexible para nue en 12 obra el creador exprese voOr un la-
do los espacios analfticos, sisteméticos y de método as{ como dar
cabida a los niveles icdénicos de 1a imagen que conducen a lo mets~

férico y simbdlico de la representacidn.
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La obra para ser asimiladz, debe ser reducida a sus signifi-
caciones, por miltiples que estas sean, pero sélo serd nosible esto
si la obra lo propicia, a través de una claridad de conjunciones
linguisticas al interior de sf mismas que devengen en una traduccidn
hacia el exterior, creo que sélo es v£lido 2 través del orden nue per-
mite un discurso y a la coherencia de lectura que se remite con el
mismo.

El discurso nos llegard como una propuesta individual del
cémo se resuelve un problemn vlédstico, un tema o un concevoto tedrico,
Gombrich nos hace ver el problema de la significacidn como una clave
para la decodificacién de una obra, su funcidn y su trascendenciz,

todo esto inclufdo por tanto en un discurso coherente.

"para el critico moderno, ... el problema de las personifica-
ciones y en realidad de todo simbolismo en el arte es de fndo-
le mds estética anue ontologicz. Lo ~ue le interesa es mds lo
aque expresa el simbolo aue lo aue significa.. Quizds la Estatue
de la Libertad de Bartholdi le parezca una pdlida abstraccidn

y vea sin embzrgo en La libertad guizndo al nueblo de Delacroix
una perfecta expresidn de la lucha por la libertad!’ ob. cit.
p. 215-6 Gombrich, "Imdgenes..."
(subraysdo del autor).

No interesa tanto el tema en el problema del discurso sino
el cémo lo resuelve sl artista, en el uso de cédigos y significados,
en sus modos de expresidn, en su visidn de mundo, etc. evidentemente
Bartholdi se dejd llevar mds por la idea de mostrar las necesidad de
la libertad al grado de confuniirla con une institﬁcidn capitalista
¥y no como esencia del ser humano, su estetua es una imposicidn de una
ideologfa mds que una expresidn de 1la libertad, el discurso 2llf estd
al servicio de un poder imperinlista,

El gran problema cue posee un discurso muy claro ¥y coherente

es no dejarse fluir internamente, ser dogmftico y formslista, no en-
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tender que el arte estd ligado estrechamente a la vida v ~ue como en

egta les cosas se suceden y aparecen sin preverlas.

"Parz los antiguos como pzra Duchamp y los surrealistas el
arte es un medio de liberacidn, contemrlacidn y conocimiento,
una aventurz o unz pasibn. El arte no es una categoria aparte
de la vida¥ ob. cit. p. 86, Octavio Paz,

As{ tambien, para sue el =rte realmente llegﬁe a una apertura
mayor en su discurso y en sus nropuestas debe romper con la vanguar-
diz y su idza de lo nuevo asi como con 1z nocidn de 'estilo' -como
hilo de continuidad linguistica- éste, es un ente fantasmagdrico y
rigido.

El murco de referenciaz de un discurso y su propio limite estow
r{a en un interés vor vagar hacis adentro, hnciz sf mismo, haciendo
uso y desusos variables de la historia del arte, lzs vanguardisas,
los estilos y los lenguajes pldsticos; no en un cariz de mixtura
sino de ~ue cada trzbajo que se hace es una obra, como tol posee sus
propias reglas internas, asi como su propiz respiracidn que hacen
sentir el 'sonido interior' de ~ue hable Hendinsky en "De lo espiri-
tual en el arte",

La pintura es sélo el discurso como visidn de mundo del artis-

tz, lo aue conforma una unidad.

"La tesis inicial es la de un arte como produccidn de catds-
trofes, de unaz discontinuidad rue rompe los eouilibrios tectd=-
nicos del lenguaje en favor de una precipitacidn en la meteria
de lo imaginario, no com> retorno nostdlgico ni reflujo, sino
como flujo cue arrastra dentro de sf{ la sedimentacidn de mu-~
chas cosas que supersn el simple retorno @ lo privedo y lo
simbdlico¥ ob,. cit. p. 15, &, Bonito Oliva,

Lo aue A, Bonito Olive plantea como discurso del arte en su
Tibro: Ba Trensvenguardia, es una nueva posicidn sobre el ocuehacer

creativo, sin cser en dogmatismos o funcionalismos, resvonder a una
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sociedad hiperdesarrollada desde el éngulo primario del arte, el
cual a pesar de tomar en sus redes los aprendizajes y adelantos

de esta sociedad tiene de por sf una refz que es mds cercena a un
cardcter primario de sus propios significsdos pldsticos y estéticos,

As? como hemos situado histdricrmente el problema de nuestra
transculturizacidn y nuestra estética de la derendencie, podemos
hablar de una necesidad histdrica de averturz en los discursos y de
una transgresidn del dogmatismo vanguardista.

El arte vivié hasta los afios 70°s que es la épocz en que situa-
mos la crisis de la vanguardis, un modelo de discurso evolucioniste,
auténomo del devenir social y sélo reciclable dentro del vropio arte,
esto ha sido hacer un mzl uso del discurso, hacerlo como un dogma,
orden o método y no como una unidsd de ls conciencia aue permite lle=-

var a cabo un lenguaje esvecifico de manera coherente y legible.

"La vanguardia, vor defimicidn, ha operado siemore dentro
de esguemas culturales de una tradicidn idealista nrue tiende
a configursr el desarrollo del arte como una linea continua,
progresivs vy rectilfnea. La ideologia que sostiene tal men-
talidad es 1o del darwinismo linguistico, de una idea evolucio=-
nista del arte, que afirmz unaz tradicién el desarrollo linguis-
tico de los ancestros de lz venguardia histdrica hasta los dlti-
mos resultados de la investigacidn ertfstica., E1 idealismo de .
esta posicidn reside en la considerszcién del arte y de su de=
sarrollo fuerz de los golpes y contragolpes de la historia, co-
mo si la produccidn artfstica viviera separade de la produccidn
mfs genersl de la historia! ob. cit., p. 16, A, Bonito Olivae,
(subrayado del autor).

Hoy dfa, el discurso de un artiste no lo define el gurd Bretdn,
o Restany-Klein, etc, sino que el propio art{stz dentro de la gran va-
guedad resultado del hiperdesarrollo de obras interdiscivlinarizs es
el cue debe definir el modo de @prehensidén del mundo v el cdémo llevar

a cabo dichs situacidn,
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CAPITULO II El problema de lo anzlitico en el arte.

2.1 Sobre la necesidad de 1la libertad.

América Latina es trensculturizada y dependiente, podriamos
decir gque en nuestros pafses vivimos 1z estética de la devendenciz
¥ que nuestra conciencia lo estd tambien.

Las relaciones cotidiamas a l2s cuales sccedemoscomo partici-
pantes de un medio social actdan de profundis en nuestra conciencia
vy en el modo de interactuar con el medio, vor lo tanto, la visidén
particular no llega a ser ofda = menos que la encaucemos dentro de
los marcos de referencia aue la ideologfe dominante nos impone.

Surge entonces la preguntes, ;dénde queda nuestraz libertad?.

Yo me cuestionarias 3i esa 'libertad' es vosible en un medio tal y
de oue modo.

Propongo la hipdiesis de que el artista en este medio contemno-
réneo posee en su interior la herramienta paras utilizar su nropia
libertad y la cue el medio le ofrece y es en esta 'utilizaciédn' don-
de es necesario snalizar la situacidn del cdmo abordar la creacidn,

El abordar la creacidn es uns situzcidn de eleccidn individual,
unos se inclinardn més nor una nostura emocional y otros por una ra-
cional; me inelino por la segunda opcidn y, como dice Pierre Restany

en su libro la otra cara del arte, sin olvidarse de la humenizacién

de la técnica,

"Mds se esfuma la frontera entre el arte y lz vida, mds el arte
asume los valores del juegn existencial, La morzlidad de este
juego, gque tiende a la humanizacidn de 1z técnica, reviste una
funcién social eminente. Es, bzajo 1z doble relacidn de la iden-
tidad arte-vide vs. humenismo-t8cnica aue se funds el devenir
de nuestra cultural ob, cit. p. 19 Restany.
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El inclinarse por lo racional, es segin mi criterio entender
que como seres humanos estamos dominados por nuestros propios meca-
‘nismos de poder, nor lo tanto creo nue la rezdén es el enclave perso-
nal donde se puede dar la defensa respecto del medio avasallador y de
alguna manera crear en la integracidén con este medio,

Serfa ingenuo pensar en un dominio absoluto del medio, més bien
hay oue aceptar que nuestras obras estzn en un gran flujo y reflujo
de imdgenes estéticas y que no estrictamente deben estar creadas bajo
lzg mismas condicionantes oue la publicidad; siendo concientes de aue
la estética contempordnes no depende Jjel arte, sino de las oropuestas
comercicles y los productos hechos estética.

Anf es donde la pintura crea lazos comunicantes e interactda
en el medio egtético total. Pudiendo ser actusnte, sdlo cuando cumple

premisas liberadoras nue le permitan ser y entenderse.

"El hombre no puede conocer el contexto de la realidad de otro
modo oque separando y aislando los hechos del contexto, v hacién-
dolos relativamente independientes. Aqui estd el fundamento de
todo conocimiento: la escicidn del todo! ob.cit. p. 70, K. Kosik.

Para poder hacer est: escicidn, el propio cuadro debe traer con-
sigo la solucidn varz ver sus significantes, sus modos; es decir, la
férmala, pues la pintura debe voder decodificarse vy contener los me-
dios para dicho entendimienmto.

Los discursos que encontramos en las distintas posiciones esté-
ticas son metdforas de propuestes visuales oue configuran 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 criteriom estéticos

que compiten en el mercado, conformsn una vresidn prra el creador,
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El artf{sta esta &vido de informacidn y de satisfeccidn visual
a través de imdgenes, éstas, @ pesar de voseer definicidn en su pro-
pia estética lo confunden por ser contradictorias y darse de m-nera
intermitente, cosa que no le deja espacio para el andlisis de las
mismas y su mejor comprensidn.

Hablando de premisas, el creador debe recordarse oue su cuehacer
en este caso la pintura, hay nue entenderla como un czmpo de anflisis
del ser humano y es por eso que se nos presenta de manera vital 12 ne-
cesidad de resolver el cdmo debe crearse pintura en este medio de con-
tradictorias posturas estéticas.

El artfsta se encuentra fr:nte a esta oluralidad estética y
tiene aue enfrentarla a su propiz praxis de libertzd creativa, esta po-
sibilidad puede amvliarse o atrofiarse c=2ds vez que se hace uso de ells,
dilucidar este enigma es un imposible, vy e3 estz impnosibilidad la cue

nos provoca crear, como claramente nos lo expone Berger:
"Nuestrz idea de 1la libertad se amplia, nuestrz experiencia de
ella disminuye. Es 2 pertir de =~ui donde surge el concentd mo-
ral de lo Imposible. 3810 » través de los interticios -ue ocz~
sionalmente surgen en el engranaje de lus sistemas opresivos po-
dremos entrever 12 imposibilidad de cue sea de otro modo: una im-
posibilidad que nos inspire ooroue sabemos que incluso 1o aue en
tales gistemas se considera dptimo es totslmente inzdecuadol
ob. cit. p. 145, Berger.,
Lo importante es saber oue como pintores si es vosible tratar
de crearse un medio personal y un modo para dejer fluir por un cauce
segure la libertad y el cdmo enfrentarla 21 medio.
El sentido ético de la creacidn de una obra y el compromisc in-
manente con este d4, en el vinculo con la existencia individual una
toma de posicidn respecto 2 la misme vida, el arte v el medio; un

art{ste aue no esté concientizado en el problemz de la préduccidn



artistica, dfficilmente creard obras libres pero comprometidas con
el arte, tomado éste como lenguaje unico.

Si pensamos aque nuestra vintura estf poco a poco dilucidando
mzterias fundamentales sobre la vide y sobre el ser humano como nos
lo recordaba P, Restany, nue serian la razén y la emocidn, entendemos
que sélo es posible aue sea verificable en la creacidn si el csuce que
tomamos tiene ciertos pardmetros que le den un fin seguro., Digo seguro,
pensando en aue si pretendo como creador dar a entender ciertas ideas,
estas deben poseer en si mismas su aclarzcidn, por lo tznto, sdlo con
una actitud definida voy a poder desarroller por buena via mi propiaz
libertad.

Aungue el lenguaje pldstico no sélo se adcuiere en la praxis
pictdrica, es en esta donde encuentro nue debe aclarar una actitud,
conformarls, hacerla participe de m{ mismo y le su actuzr en el campo
de lo social, conjuntrndo al Yo como sujeto y & la obre como objeto,
resultando estz unidn, un puente y un modo de hacer las cosas,

Ahora bien, sélo a través de la praxis constante es donde se
enfrenta estz libertad personal contra la pluralidzd visual del medio
¥, €l modo de llevarla a un cauce productivo ha sido tomar de alguna
menera un acercamiento & lo rscional, como canacidad que permite cuan-
tificar y clarificar dicha situazcidn.

Esta capacidzd recionsl, mientras sez conciente no se contrapone
ni le hace peso & lo creativo en sus niveles propiamente emocionales.

El ;oué somos?, ;oué queremos?, :para ~ué? y, ;por qué hacemos?
asf como una lista interminzble de preguntes corresvonden a las bases
de la creacidn, 2 su sentido del autorrespeto y & una ética cue v£ de
la mano de lo anterior, partiendo de una actitud gue se d¢ en lo rre-

lingufstico de correspondencia con la vida y de compromiso con éste
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antes de ser 1o gue ocueremos O nodemos ser, Esta cspacidad prelingufs—
tica se expresard en el momento le hacer arte y serd una didspora para
la integridad del mismo.

De alguna forma u otra, el pensar en una actitud prelinguistica,
es decir, previa al desarrollo concreto del lenguaje aue se 4 en le
praxis, es pensar nue el tomar vosicidn en una actitud definida permi-
te cobijar y llevar a cabo las ideas que uno tiene sobre 1o que esté
haciendo y ¢émo es mejor hacerlo, en el fondo, el saber que estamos
concientes de este actitud v el elegirla nos encausa de mejor manera
hacia la libertad, esto se acerca & lo ~ue Octavio Paz nos habla sobre

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

"Su actitud nos ensefia -aun~ue €1 nunce se haya propuesto ense
fiarnos nada- que el fin de la activided art{stica no es la obra
sino la libertad, La obraz es el camino y nazde mds, Esta libertod
ez ambigua o, mejor dicho, condicional: a cada instante nodemos
perderla, sobretodo si tomamos en cuenta nuestra nersona o0 nues-
tras obras¥ ob, cit. p. 88, Octavio Paz, -

Puede haber muchos peligros en dl definir actitudes frente a la
creacién, como son la perdida cuzlitativa de libertad o lo que es lo
mismo, un dogmatismo comvrometido en un sélo cauce, pero por otra parte,
en el mundo actual, hiperinformado, el arte ya no posee lao funcidn de
trascendenciz, se vé hoy y se consume hoy, el artista debe ser directo
Y preciso.

3810 podrd ser definida su obra si toma una nosicidn clara, y
se compromete con ellz, Ya no son 1los tiempos en cue un van Gogh podfs
‘escazparse' en busca de sf mismo y no dejarse mturdir nor cosas ~ue
ers. imposible ~ue le aturdieran, hoy. en nuestras metrdpolis y en nues-
tros campos no aueda espacio parz la desinformacidn -los que ~uedan son
czs0s de estudio antropoldgico-. Por mfs sue uno no cuiers, se nos ree
llenz de datos, imfgenes y modos de anrecizcidn, de gustos, definiciones
¥y conceptos, no hay espacio a buscar la libertad sin una toma de cone-

cienciz en posiciones definidas,
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Es la pluralidad de actitudes 1la gue nos provoca unn necesidad
de ser tales en nuestra creacidn, de dejur entrar esta amplitud de po-
siciones, esta nuestra estética de una trensculturizada dewendenciz,
nos obliga @ ser eclécticos, o & ponernos como lz avestruz viendo sdélo
un puntito.

Para no dejarnos avasallar por un eclecticismo vacuwo o nor la
falta de definicidn es aue necesitezmos tomar unz actitud, frente 21 cémo
abordar lo creativo, esto se refuerzz en 1la idez de trascendencia y de
continuidad que se d€ en los niveles estéticos de una culturs dominada
¥ que no estf para darse el lujo de 'usar y tirar' cue crea un Pop Art
por ejemplo, mds bien en América Latina, nuestros artistas aidn creen
(ereemos) en la trascendenciz, 19¢ que no son los aue pratenden adoptar

posiciones de las metrdpolis dominantes cue nos quedan falsas y grandes.

"El sentido de continuidad que antafio proporcionzba 1z naturaleza,

lo sunlen actuslmente los medios de comunicncidn e intercsmbio: 1la

vublicidad, 1z televisidn, los periddicos, los discos, la radio,

los escaparates, las autopistazs, los 'nackage tours) la monedzs,

etc. Estos, a no ser que ocurran catdstrofes, yz sean personzles

o globales, forman una tumultuosa corriente en la que se pueden

transmitir y hacer homogsneo cu~lguier materisl, inclufdo el arte¥

ob. cit. p. 170, Berger.

No hay libertad si no se imponen ciertos limites, al igual ~ue
en la vida, se es libre en la medlida sue existe su contrerio -su ente
coercitivo-, para crear arte se re-uiere del limite, de la reglz; es
decir, no se puede crear sin ciertas premisas o prescindiendo de un mé-
todo. Es el cardcter aue adopte la libertad y las premisas oue el artis-
ta se imponga, las que dan el hilo conductor del trabajo pldstico, donde
nunca deja de estar presente la corresnondencia lingufstica con la vida

y el medio.
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2.2 Sobre 1la actitud analitica,

La opcidn mds clara que hay en la pluralidad transculturizade
de nuestro mundo visual y estético es de abrirse a dicha proposicidn
de los sistemas de produccidn, pero protegiéndose del paligro de la
vaguedad gue conlleva la hiperinformzcidn actual, para esto es nue
surge preponderantemente una necesidzd ie optar por una posicidn cuali-
tativamente ponderzble y vracticable en la vpintura, dentro de lo multi-
facético de 1z informzcidn y sus modos de darse,

3i se tomaz une actitud abierte hacia el medio, hay 1z posibili-
dad de aque esta sea como uns cortapisa -~ue funciona en el engranaje
de la rzzén, como una posicidn y unn actitud de andlisis respecto z la
bipolaridad -sujeto/objeto- Jel Yo vs. el medio; a esta posicidén le lla-
maremos -apoyéndonos en lo rue Filiberto Menns nlenteaba-, actitud ana—
1itica, basandonos en la idea de tomar una posicidn aue es 1z referida

en su libro Le opcidn ans1ftica en el srte moderno, se entiende vor

‘actitud analftica' 1la cue el a2rtista adonts en un pleno racional de
reflexidn sobre el arte como lenguzje, entendiendo cue el arte es un
modo de conocimiento y de aprovniacidn de 1z realidad,

El habla em un lengusje semioldgico de la necesidad de separzr
mentelmente y en la accidn los vlsnos creativos de lo emocional y de

lo racional, como etapas propies del lenguzaje.

"El artista adopta una zetitud =2nalftica, desplaza los procedi-
mientos, del plano inmediatmmente exvresivo o representativo, =
un pleno reflexivo de orden met~linguistico, empefiandose en un
discurso sobre el arte, en el mismo momento en ~ue, 4e unm mrners
concrets hrce arte, Admite overar en un #mbito estrictemente dis-
ciplinsr y ~lsntea el vroblema de 12 transferencia sobre las bases
sistemdticss de sus instrumentos lingufsticos nropios. Por ello,
procede & une separacidn metodoldgics del sistems del arte y,
dentro de éste, = la individuclizacidn y esypecificecidn de los
diversos subsistemas representados por lzs diversas nrdcticas del
arte? ob, cit. p. 10, Filiberto Menne,
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Al crear y al optar vrofesionslmente vwor la vnintura, el aue lo
hace se coloca en el filo de la navaja, frdgilmente haciendo, dando y
recibiendo, es as{ su situscidn porque estd constantemente traduciendo
¥ pasando de un pleno vprelingufstico = trevés de métodos y esouemes me-
tezlingufsticos & crear concreciones que son linguistices, es decir,
obras de arte, .

Como recurso, el creador busca un ensuilibrio en su capacidad re-
ceptive y d:s entregz rue le permite llever més armoniosamente sus visio-
nes de mundo, es fundamental que se protega con una armadure.

De lo enclaves estratégicos a los cuszles pueie acogerse, el fun-
d~mentzl es una toma de posicidn y una actitud frente = su propia crea=
cidn, confio plenzmente en ~ue su capacidsd racional como creador es le
aue debe predominar para defenderse del medio v de sus »nrorias inclina-
ciones, sean estas de tipo racional o emocional.

El encuentro razdn-emocidn es ~uizfs el alimento de todo lo nue
se ha creado en arte desie el Renzcimiento y su revslorizacidn del in-
dividuo. Cada dfa es mds diffcil defender nuestra libertad creativa
frente a este mecanismo de encuentro y, el modo de abordarlo v-°rz hacer=
1lo partfcipe de nuestro lenguaje en un desarrollo lleno y abierto.

Es en este sentido -~ue el 'vreocuparse'! como individuo de aue
nos hebla Karel Kosik cobrz sentido en laz relacidn con el medio como
ente socizl, pues implica una actitud -que puede darse conciente o
inconcientemente- y, es sdlo en el hscer y ser conciente londe podre-

mos sacar mejores frutos del itrzbsajo mismo,

"Es un mundo estdtico, en el cuasl las mmnipulaciones, el ocuparse

v el utilitarismo representzn el movimiento del individuo preocu=-
pado en una realidad yr hechs v formadz, cuya génesis permsnece
oculta. En 1a preocuvprcidn =z expresz y efecctda su dewnendenciaz
respecto de 1~ realiddd socizl, 1 cunl se presents, sin embargo,

& la conciencia preocupsds como un mundo cocificedo de mznipulecio-
nes ¥ nreocupaciones. El »reocupzrse como apariencia universal y
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cosificada de la praxis humena no es producto y creacidn del

mundo humanoc objetivamente vrdetico, sino que es manivulacidn

del orden existente como conjunto de los medios v exigencias

de la civilizacidn? ob. cit. p. 89, K. Kosik, (subrayado del autor)

Es importante que el artista provonue una revolucidn en su inte-
rior y aque reflexione sobre la necesidad de crear un €dauilibrio entre
lo analftico y lo puramente expresivo y/o creativo, es una comunicacidn
interna la que debe entablarse en el creador, cue permita la avnertura
de la obra a su propio enriguecimiento, asi como su cepreidad estructursl
para ser anazlizada; la obrs no debe dejarse llevar por lo analitico

solzmente ni por lo propio del sentimiento del artista,

"En la modificacidn existenciel, el sujeto individual se percata

de sus propias posibilidedes y las elige. No cambia gl mundo vero

cambiz su zctitud haciz el mundo., Lo modificacidn existencizl no

es una trennformacidén revolucionariz del mundo, sino el drams ner-

sonal del indiviiuo en el mundo%V ob. cit. b. 123, K. ¥osik.
(subrayado del autor),

Al cambiar ®su actitud hzcia el mundo" el pintor estd tomando
conciencia del lenguaje aue estd manivulsndo, de sus posibilidades vy
sus aciertos, €1 crea lz obra, pero esta no es posible sin ciertas pre-
misas, que en este caso serfan las de una nostura analitica sobre la
reflexidn aue permite un didlozo mfis nrofunio y contingsnte con el me-
dio. Algunos dirdn nue le quite libertad a 12 creacidn, wropongo cue
la libertad del arte no es nosible sin encausarlo dentro de ciertos pa-
rdmetros contractuzles cue no son otra cosa aue limites autoimpuestos,
esta libertad se presenta en otra actitud frente a lo creativo, cue
tiene que ver con una toma le concienciz de los camwnos de accidn del
arte tanto en sf mismo como frente al medio en su a2ctuzr social,

Lo importante es ~ue en el nunto de la razdn vs., libertad es
donde debemos caliblar los ghastr dénde? vy los ;por -~ué? ‘ebemos lle-

gwr 2 actuar o ser de cierts menera; en este sentido, se puede tener



fé a las trabas y 1fmites autoimpuestos, nsrtiehdb'dg‘l.
como hum&nos DOdSMOb tener un mergen amplio al Prror.‘ :

Es en la apertura de visidn estyetica r de modos ie concre01dn‘
de ésta donde la actitud analitica irrumwe con mayor ”unrya como una
directriz y ordenador de nuestras acciones.

La actitud creativa de tino racional no es une opcidn de cardcter
doctrinario o dogmdtico, es algo que debemos aprehender, tomar y mani-
pular a nuestro modo y aque nos sirve nara ser mds libres pero =z la vez

mf€s concientes de dicha libertad, resvondiéndonos tambien si ésta es
pronia, prestada o dada por el medio,

La via dialécticaque se d entre sujeto y objeto tmnto al nivel
de la relacidn con la sociedad como 2l del Yo, se transforma con el
Impresionismo en un objeto de estudio y en el objetivo bdsico del qus-
hacer del artf{sta. Cambia as{ de mznera definitiva la actitud del crea
dor, hucia una relacién mfs estrecha con los medios de ~ue dispone para
hacer une obra que contenga vinculos internos de cérdcter conceptusl
que permitan aque ésta se exprese z sf misme; en el fondo, es cuando la
pintura deja de recrear el mindo en un sentido mimético ¥ comienza a
traducirlo = través del propio lenguaje pldstico, dédndole preponderancia
a &ste y sus modos de expresidn,

Es muy importsnte ver oue nntes del »rte conceptusl de los afios
60°s , el arte ha optado wor una via mds cientifica partiendo de los
impresionist=zs, Cézanne y los cubistzs; el ser individusl czds dia se
ha hecho mfs vatente, por lo tanto mds necesaria una claridad concentual
en la traduccidn a materia de les ideas vldstices v se h= screcentzdo

el interés del hombre por 21 nropio lengusje nldstico.

"Reduciéndose a su desnudsz Ultima, ~ sus princivios mds despoja-
dos, en el proceso de¢ pintar se abre denuevo el acceso & esa eS=

fera donde se desarrollsn los simbolos originales del arte, v nor
lo tanto las verdades nuevas gue éste exnresa, Esto v no otra cosa

fue el descubrimi ! i ioni
ubrimiento revslucionario del Impresionismo: una actitud
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nueva respecto a la realidad del objeto. Descubré el ‘medio como
realidad? ob. c¢it. o. 74, Hermann Broch,

Naturalmente, Broch al decir 'medio' se rafiere al problems que
tanto interesé a los impresionistas, la luz,

A partir de ahi, los artistas se interesaron en investigar pro-
fundamente el problema “e la naturaleza vs, arte, y esto traducido = 1la
pintura, a un lenguaje especifico,

Lz naturazleze es la realidad, es dedir la surerficie del cuadro;
el arte es el lengurje, es decir lz representzcidn de este lenguaje.

Es en este rodeo de traduccidn de realidad = lengunje v agi con-
cretendo a una representacidn donde la actitud snalftica juega un nanel
fundamental y ordena nuestrs visidn de muando p rz noler ser mds explfi-
citos y por lo tunto mds directos en nuestrz expresidn, esto nos servi-
ra por lo mismo prra ser mds libres y exigentes en nuestra drfense de
la propia individualidad.

"Superficie y representacidn, vor tanto, constituren los dos
términos de referencia fundanentsles, dentro de los cuzles se
instaurs el discurso especifico de lz pintura, Pero el polo de
la superficie juega un papel 4 terminante, hast:e el nunto... de
condicionar el otro tfrmino del binomio, sue de esta msner:s sue-
da reducido nl 4gmbito de un sistema entendido va en términos de
convencionslismo lingufstico. Esta conciencia de Hegel, sélo la
teoria v la wrdctica del arte moderno @ nartir de la segunda mitad
del siglo pasado 1= hon zsumido como bzse de sus procedimientos
pronios, aceptando, sun-ue en grados diversos de exnlicitzcidn
eritics, la natursleza convencional vy sbstrzcta “el lengunje Jel
arte v vponiendo en crisis el nresunuezto de un- corresnoniencia
inmediata entre lenguaje v realidad, entre =zrte y naturalezal
ob. cit., p. 23, F. Menna.

&

El problema de la toma de conciencis de une sctitud anelitice
frente a la creacidn se inserta en el proceso creativo -como lenguzje-

un campo analiftico inclufdo en un medio histdrico, ionds tento desde

el aspecto lel creador como del observador de este nroceso, la sociedcd

interacciona e influencia constantemente,
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La influenciz social sobre la creacidn se d€ en muchos aspectos,
tanto econdmicos como polfticos y culturmles, pero es ~uizds, en los
esquemas de desarrollo y crecimiento de unz civilizacidn, donde se d&
con mayor fuerza 1o que el srtista alemdén Peter Flasen nos recuerdz,
de un ser social que varticipa en su medio como un recevtor insctivo

pero cue se siente dueZo de la realidsd cue lo circunda:

"El conocimiento del hombre ~ue vive en la zctual sociedzd Je la
superabundancia estz marcedo vor las informaciones verboles y gré-
ficas aque le influven z diario. La norticivacidn del individuo en

el acontecer mundial se limita = 12 absorcidn de los materizles

pronsorcionrdos por las centrsles de la manipulecidn, La fotografia,
v en mzyor medida audn el cine y la telsvisidn, tienen pars los ine
dividuos vzlor de realidsd, Aquellos son medios mustitutivos de una
realided en la& nue no wmarticinz en absoluto, o insuficientemente,

¥ aue no nuede apenas egberenr mor si mismo ¥ menos adn transformar
con su mccidn. duestrs existencin se parec: & un supercollage ~ue
redine diferentes hechos entagénicos equinotentes! ob. cit. p.210,

Peter 3ager, (P. Klzsen).

Para crear arte en la sociedad actuzl no se %uede prescindir de
ciertas premisas, la de meyor imnortencia es le de la sctitnd analitice
frente 2 la creacidn, pues ests nos nermite tener un diflogo mds profun-
do y contingente con el medio social,

Algunos piensan nue este situacidn de mer concientes 1el uso de
un lenguaje y abordarlo metddics y sistemfticamente le suita libertsd =
lo creativo, creo cue es bueno revetir sue la libertemd del arte no es
posible si no se le encausa dentro de ciertos pardmetros contrsctueles.

Lz libertad se presenta mfs bien en la toma de conciencis de los
campos de accidén del arte, tonto en sf mismo como frente 1 mundo; en el
acto y en le posicidn frente a éste estdn le liberted v 1l sctitud sna-
litice formando parte de un sélo proceso.

Delacroix refiriendose al wroblema del genio nos hzbla de 1la ne=

cesidad de tomer una actitud ~ue Jomine & los Aspectos emocionazles de

la creacidn cosa de darles o estos una sslida vroductive no sdélo de
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el lengue-

gestualidad sino de claridad 60@§entﬁé;i{7mg‘éjb conherente’

je en sus diferentes niveles y contextos, é1 nos dice 1o siguiente:

"No se sabe lo suficiente cue los mfs grandes talentos no hecen
gino lo nque pueden hzcer; 2hf donde son débiles o amnulosos, es
porque lz inspiracidn no ha nodido seguirles, o mds bien pornue

no hazn sabido despertarla, v sobretodo contenerlez en ajustzdos

1i{mites, En vez de dominar su tema, han sido dominzdos nor su fo-

gosidad o por ciertz imvotenciz parz corregir sus ideasy ob, cit,
n, 48, Delzcroix,

En el proceso creativo es necesario una actitud wnificadora de
sus diferentes textos e intertextos contenidos en lz obra nara que ésta
se relacione con el contexto social como un todo, divisible, estudiable

. 4
¥, sea posible asi su consumo, .

Esta actitud, propiamente znalftica pone en un segundo planc al
Yo de 1o expresivo, leberando a lz obra de una caracterizacidn sentimen—
tzl y/o psicoldgica, forzdndola @ un= nroyeccidn mayor no sélo en 1la si-
tuacidn histdrica de la trascendenciz, sino en su especifico cardcter
contingente y universal,

Es posible liberar a 1la obra de 1a situacidn de lo contingente a
través del juego de rodeo ie la reflexidn estéticm e intelsctual de los
aspectos pldsticos de la misma, esto nermite abstrazer al creador de si
mismo y entregarnos una obrz mfs libre sue no conlleve crrgzs muy fuer-
tes de tipo psicoldgico o personal,

ahora bien, esta ~osicidn ~nnliticn conlleva muchos neligros o
'cafdas® como es la mds identificable, la aue sdlo se queda en la lite-
ralidad d21 caso aue resuelve y convierte =2 1lr obra en un esopncio racio=-
nal de disolucidn de problemas estéticos., Bs el creador el ~ue debe cui-~
dar en cada paso que d4, oue, trato su obra como sus ideas no sezn 2bsor-
bidss nlenamente vor sus propios esnectos tedrico discursivos,.

La posicidn analftica investign » 1la vez ~ue vroduce y, remite los

problemas del ‘nuchacer' y el 'ser' de 1z obra ~ ella misma, est2 situa-
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cidn oblign al artista a estar a2lerts frente situacidn nléstica

-problema- que construye; no vpodemos pensaf ou vueda crear sin un

acto mental previo, cargado de idEQéry,p?Ejuiéios]qué'éé despliegen en
la accidn de realizar la obra. i .

Gracias 2 la sistematizacidn de un método nrovio del artista,
que d4 como resultado una obra -conllevendo ésta un discurso miltiple=
podemos, dentro de su nropia pluralidad interna, encontrar la variedad
de significantes v significados que contiene la misma. Le obra se cons-
tituye como tal cuando es presentada y consumida y ella misma hz cumpli-
do con todo su nroceso de creacidén tanto mental como material, lleva
dentro de si parte del wroceso anterior del artista y abre una brechs
hacia el futuro del mismo trnrbajo.

Son muchas 1lzs obras cue forman varte del proceso, éste en momen-
tos cispides de 1z carrera de un artista llega a crear obras qus zon mds
bien productos de una trayectoria y no particives de un hilo conductor
de un proceso, sino términos de caminos o cruce de-é&stos.

n este procaso de crear la obra, insertamos nuestra nosiecidén
analftica, no como un anéndice & nuestra emocionzlidad o a nusstros
conceptos sino como dije antes como una directriz sue trazard un circuito
interno de intercomuniczciones 2 muy diversos niveles creativos nue
permitird tra=bajar con mavor cleridad y segurid d sobre nuestrz maneras
de resolver el lenguaje pldstico en toda su extensidn crentiva,

El artista decidird en sue momento “el nroceso resuelve el guiebre
necesario -que tendrd el mismo ~ue producir- entre lo meramante anali=
tico de los conceptos y los modos, gustos y emociones y el rlano pura=-
mente existencial de la emocidn, la contradiccidn, etc. REste ~uiebre,
le servird para desarrollar el todo y no nuedarse en la resolucidn nlds-
tica de un concepto, pues esto derd como resultzdo un interdidlogo ted-
rico aue no permita relacionar a 1z obra con su afuera, el medio sociesl

en que estd producida,
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Asf mismo, si el Ttlst1 d ntro del nr00eso se salta la refle-

xidn anszlitica del mismo y de 1a ea’ en el camoo de las ideas

o en la conerecidn de estas, nos éntregs =18 una obra bennl, exenta del
didlogo consigo misma y con el ca mno 500121 del medlo.

La disociacidn antes presentnda, de ests disciplina sistemdtica
de lo analitico se presenta en el arte moderno como dos vias de crea-
cidn, aportando cads una lo e le es nropio: unm es hacer arte que
contiene discurso y otra es hrcer el discurso del arte dentro del arte;

-

estos dos aquchaceres se insert'n en vrdécticas diferentes: un=, esneci-
fica y concreta y, la otra, tedrica y reflexiva en un nlsno mfs cerca-
no z lo verbal,

Por lo tanto, no podemos considerar oue el arte esté njeno 2 1=
constante autorreflexidn sobre su sushacer en sentido genérico, es decir,
tomando como lenguaje especifico a lz obrz de arte ¥ su 2ccionar en el
medbo. ’

Pars estes dos vias de creacidn, existen ejemnlos concretos nue
nos las ilustran claramente, lms dos inclufdas dentro del nlano de la
reflexidn estética,; por un lado tendrfamos el trabajo Pon tanto de
Yarhol como de Oldenburg cue son obrss -ue contienen discurso y nor otro
lado estarian las obras y experimentos concestunles de los 604§ como szon
los de Kosuth y Beuys que se interesan nrincipalmente en crezar el dis-
curso del arte estudindo com> langusje v no como mera expresidn estéti-

ca sino mds cercanos & la reflexidn de carfcter tedrico.
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CONCLUSIONES

El arte estd enclavado en-el: broyecto de su pronia nroducecidn
por lo tanto no puede confundifSe Con'1a~yidn en su sentido comin,
pues estz se enmarca en los formatos ie una percepcidn estereotinada,
como forme ideoldgica del obrer comdn de cada dfa ~ue, segin Marx no
corresponde 21 mundo real sino que =1 de las anariencias, reveldndose
al hombre en la prdctica del traficer y meninular, oue lo hacen ser un
ser enecjenado dentro de una nrictica fetichizadsz por la cosificecidn,
BEste es el campo de accidn nue le interessn a los m.m.c,, es ah{ donde
actdan, el arte en cembio, no corresponde 21 mundo ds lss apariencias
mds oue como objeto-mercanciz.

El arte tambien hzce uso de la sublimacidn y de 1la sdbjetividad
presentes en 10s m.m.Cc. pero en otro sentido, con otro interéds y cauce.
Este es un interés critico, N

La publicided v el arte nos pueden perecer simileres muchss veces
y sobretodo hoy dfa, en cuanto = los aspectos formales de nresentacién,
as{ como 21 uso de los contenidos en relecidn 2 las formas, pero es su
intencidn y es sobretodo ah{ donde se vroduce 1l escicidn cue los divi-
d° como lenguzjes; en fin la funcidn del arte es humanizadora.

Lz pintura en la transculture y la veloracidén del regionaslismo o
nivel internacional se ha dado = partir de la crisis de le vanguerdia;
las expresiones mds particulares nos demuestran gue el mundo es nolifa-
cético y aue le pluralidsd de corrientes es coherente en este nroceso
actual de le hiperinformacidn. Lz spertura hzcis afuers -ue se d€ en
el resurgimiento de los regionulismos =-expresionismo alemén, transvangua)
dia italisnz, pintura chicsna, minimelismo v neo geo norteamericcnos- ,
como artes de la transicidn heeis la nosmodernidzd, dan paso a2 -ue se
exprese un ¥o inconciente de cnde pafs, regidn o cultura en su propia

globalidad interna; as{ como 4dd nie & oue se rompa le nocidn cldsies
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de 'estilo' y se habran las puertzs gnoseoldgicas ~ue se han ido pre-
sentando a través de los distintos postulados o menifestaciones artisti-
cas (metaféricemente hsciendo une herida en la nostalgia venguardfsta
¥ buscando sus conexiones internas) as{ se vuede dar un nuevo y gran
paso que es el revalorizar por ejemplo la nocidn de eclecticismo, pre-
sente enfdticzmente en 1z posmodernidad y en lz revalorizacidn concrete
del 'adorno' como ornamentecidn y/o nastiche; nue se presenta mds sintde-
ticamente a través de la conjuncidn de meneras y modos pldsticos de re-
solucién de problmemas visuales,

Frente a este abanico de vluralidad posmoderna nos enfrentamos
2 la necesidad disciolinnar de ser reflexivos sin perder nuestrs esen-
Eia como seres creadores y nuestre libertad.

La pinturs y el hombre no pueden perder su liberted y quizés to-
do el proceso del siglo veinte resnonde a entender en definitiva ~ue es
el ser individusl el cue vale y su mundo entregado & través dzl lengua-—

je. .
La necesidad de lo enalitico como una etzvs vrelinguistica de
la concrecidn de las ideas resnonde 7 logrer un lenguaje especifico
¥ no un andlisis hrcia lo interno del Yo ni ~uedrrse en la purn refle-
xidn tebrica, sino ver -ue el arte es un constante ondlisis de la pra-

xis creative y del lenguzje humanos.

La obra tiene un cnrdcter orovisional, no jerarauizado, recal-
cando lo que es aparente, indeterminado, ambiguo y hasta cierto punto
fortuito y azaroso.

La estética contempordnes y no solo en latinoamerica, esté
transculturizzds actusndo o través del eclecticismo londe no hey
jerarsuizacidn dentro de une obra esnecifica, sino sélo insertdndolz
d-ntro del es~uema de una cultura estética denendiente; esto es refle-

jo de la crisis actual de lenguaje como un hilo conductor socizl,
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Son las formas, figurrs, cosas, objétos, etec, cue, a través
de fetichizagiones comercialas, précticss, religiosss, cmocionsles
vy simbdlicas guardan la relacidn de contfnuo con el crecimiento so-
cial y su expansidn y progresién econdmicea,

En resumen rodemos decir y volver z repetir cue le premisa
mayor para crear arte es ser honesto en el espncio oue se hoce y
entender ocue el proceso creativo wmor manipulable ~ue ses, es mfs
fuerte que el propio artistz y & veces rebzsa sus intenciones més
primarias; sue 2 vesar de imponerle modosz de actuar a su cuehacer,
éste se exvresard o su 'propiza' monera Siemsre; por lo mismo el
saué somos?, goué ~ueremos?,iovsra -ué?, por ~ué hacemos?, ;donde
estamos? y una lista interminsble de nreguntas existencialistes y
tedricss corresnonden 2 1ns bases de 1o crencidn, & su sentido &tico
primigenio, que parte de una mctitud wrelinsufstica de correspondien—
cia con 1la vida y de comnromiso con éstn zntes de ser lo nrue ~uere-
mos o podemos ser, y esta caniscidad nrelingsufstics, se expresard

en el momento de hocer ar serd uns didswors pars 1z integridad

del mismo.

Este trab=jo, puede dar 1n nrutm, como esuuemz de investigo-
¢idn parz una profundizacidn en la wraxis histdrica de la cultura
latinoamericans, su transculturizacién, su devendencia y ver cdmo
han resuelto. los artfstas 12 dicotomis entre el arte de 12 metrdooli
o el buscar rafces pronizs cue muchas veces no lo son tanto, seris
valiose una investignzcidn ~us se provonga dilucilnr en ese sentido
donde se borran los 1fmites de lo propio de nuestra identidad cultu-
ral y lo ~ue nos ha sido impussto y aue yz nos hemos apropizado, eso
sf, resolviendo lz situzcidn en el »lono cultural de un espacio real
aue es latinoamerica no prehisnfnice sino territorio usurmwado y 2
nismo tiempo zpropindo wor los mismas vietimas de 1a usurpncidn,

usando las reglas de los sPimeros.



42./-

BIBLIOGRAFIA

l.- BERGER, John . Mirar. Hermann Blumme ed, Madrid, 1987, 176 on.

2.~ BONITO OLIVA, Achille., Lz Transvunsueardiz. Rosenbsrg-Rita ed.
Buenos Aires, 1986, 111 np.
3.~ B?0CH, Hermann. Motns sobre el nroblemz del kitsch. Tusquets ed.
Madrid, 1983, 139 po.

4.~ BRUNNER, J.J., / IVELIC, M, Chile Vive., (c=tdlogo), Ministerio de
Cultura, MWedrid, 1987, 343 »nn,

5.~ DELACROIX, Bugene . El nuente de 12 visidn, Antologie de los Diarios,
El., Tecnos, Madrid, 1987, 151 nn,

6.~ GOWBRICH, Ernst. Imdgenes simbdlicas, Alisnza Editorial, Madrid, 1983,
343 np. Col. Alianza Forma # 34,

T.= XO0SIC, Karel ., Di=ldcticsz de lo concreto. Bd. Grijslbo, Féxico, 1938, !

269 pp.

8.~ MENNA, Filiberto. Lz opcidn snolftics en el 2rte moderno. Ed. Gustavo
#ili, Barcelonaz, 1977, 163 un.

9.~ PAZ, Octavio. Aparienciz Desnuda, ©d., Era, México, 1973, 146 pp.

10,- PERROT, Domininue, "Reflexiones para uaz lectura de 1ls dominocidn
a2 través 42 los objetos", en Comunicacidn v Cul-
tura : Z1 _imperisliszmo cultural, p. 39/51 #6,
febrero, 1979. Ed, Muevz Imngen, México., 196 np.

1l.- RESTANY, Pierre, La otra crram del arte, Rosenbherg-Rita ed, Puenos
tires, 1932, 143 ro,
12.- SAGER, Peter. Muevag formps de reslismo, Alisnzz Ed. Madrid, 1986,
264 vp. Alicnzs Formz # 19,

BIBLIOGRAFIA COWPLEMENTARIA

le- ARIAS VICUHZ, Carlos. El violador del suente verde, 3-ntizgo, 1987,
119 pr. c/ilus. llemorie pare optar 2l grzdo
de Licencizdo en Artes Visuales, mencidn en
Pinturz. Faculted de Artes, Universidad de
Chile,




2.~ CARR4LSC0, Eduardo., MATTA, Conversaciones. £d, Chile vy imérice,
Céneca/Cesoc, 3antizgo, 1987, 295 pp.

3.~ GABLIK, Suzi . ;Ho muerto el arte moderno?. Hermonn Blume ed.,
Madrid, 1987, 126 pp.

4.~ GOMBRICH, Ernst . Historia del Arte. Alisnza Editorial, Madrid,
1987, 5& ed, 550 n»p, Col, Alianza Forma # 5.

5.~ LUCIE-S¥ITH, Edward, Novimienios en el szrte desde 1945, Fmecé, ed.
Buenos ALires, 1879, 298 po.

6.- POLI, Francesco . Produccidn artfstica v merc=zdo. Ed. Gustavo Gili,
Barcelona, 1976, 28 ed, 141 pn, Col. Punto y lines.

7. RICHARD, Nelly , Margins ond Institutions, Art in Chile Since 1973,
Art z2nd Text # 21, Specinl Issue, May-July 1986,
Melbourne, Aiustralia, 163 np.
edicidn bilingue, Marcenes e Institucidn, arte en
Chile desde 1973,

8. STANGOS, Nicos compilrdor. GConcentos de arte moderno, £Llisnza Edi-
torial, liadrid, 1987, 336 pp. Col, Alizn-
zo Forma # 53.

9, WARHOL, Andy. Mi filosoffa de A & B v de B 2 A, Tusouets, ed., Bare
delona, 1935, 233 vo.




	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo I. Cosificación, Transcultura y Discurso
	Capítulo II. El Problema de lo Analítico en el Arte
	Conclusiones
	Bibliografía



