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PRESENTACION

El sexto tomo de la Coleccion Sophia llega con la
intencién de que las ideas en ella impresas nos lleven a
reflexionar y a construir una mirada critica sobre el arte en
la ciencia y en otras formas de conocimiento. Muchas veces
el arte ha quedado divorciado del pensamiento; ha sido
relegado a un saber menor, ha sido usado tan s6lo como
pretexto para el goce estético o como recurso educativo.

La postura de Castoriadis, critico griego de la
liberacién, filésofo y psicoanalista, fundamenta a una
sociedad que nace y se desarrolla a partir de un imagina-
rio social instituyente. Este autor explica que tanto el len-
guaje, las normas, la técnica, las costumbres o cualquier
otra produccién no deben su emergencia a factores natu-
rales, biolégicos o 1dgicos exteriores a las colectividades
humanas; sino a un poder de imaginario o innovacién
radical. La creacion pertenece de manera densa y masiva
al ser socio-histéricol.

Para Castoriadis, la cultura es el dominio del
imaginario en el sentido estricto, el dominio poiético, lo
que llega mds alla de lo solamente instrumental. Es evi-
dente que ninguna sociedad carece de cultura o se ve
reducida a lo funcional o instrumental. En todas las for-
mas de sociedad aparece el arte como parte de esa cultu-
ra, manifestado en danzas, cdnticos, pinturas, tallas o
diversas formas, o como dice el autor, cosas que no sirven
para nada.

La distincién entre lo poiético y lo funcional no
se encuentra en las cosas en si, sino en la relacién entre
cémo se hacen las cosas y su finalidad. Un vaso puede ser
simplemente un objeto funcional para tomar agua o




puede ser una pieza admirable de arte. Ademds, estas dos
creaciones no tienen ni el mismo ritmo ni el mismo sen-
tido; pueden darse regresiones en una o en otra de mane-
ra simultdnea o alternada. Asi puede haber periodos
sociales de importantes creaciones poiéticas con poco o
ningln avance en el componente funcional o viceversa.

La imaginacién creadora juega entonces, un
papel fundamental tanto en la ciencia, en la filosofia o en
el arte. Toda gran obra filoséfica es una creacion imagina-
ria. El arte, por un lado, la filosofia y la ciencia, por el otro,
tratan de proporcionar una forma al caos, una forma
aprensible para los humanos. En ambos casos, tenemos
una creacion de formas (Castoriadis, 2006).

Actualmente pareciera que el periodo contempo-
raneo va agotando su movimiento creativo. En lo que refie-
re al arte, y luego de la Segunda Guerra Mundial, aparece lo
que algunos autores llaman falsa vanguardia, Castoriadis
describe como una sucesion de esfuerzos artificiales para
innovar por innovar, de subvertir por subvertir, cuando en
realidad no hay nada nuevo por decir2. Y en el posmoder-
nismo, aparentemente la era del conformismo gana terre-
no, expresandose en eclecticismos y collages diversos. En
arte por ejemplo, se plagia, se mezcla lo antiguo con lo
moderno. En filosofia se pone de relieve el pensamiento
débil y se acenttia una renuncia frente a la tarea de filosofar
y se opta por un estancamiento de ideas y propuestas.

En la musica, como otro ejemplo, se produce a
partir de imitaciones y compilaciones de musicos del siglo
XIX y XX. La musica clasica y el jazz no pueden compa-
rarse con el rock, el rap, el dance y el techno en relacién a
la creacién musical (esta afirmacién va mds alld de gustos
y de fenémenos sociales ciertamente importantes). El
cine, termina muchas veces siendo un éxito de taquilla
industrial y comercial, de facilismo y vulgaridad. Las ins-
talaciones presentadas en las exposiciones y salas de arte,



aparecen como pop, como repeticion de formas vacias
junto a la expansion sin limites del consumo por el con-
sumo. No es de asombrarse encontrar estos procesos de
esterilidad y de falta de sentido en ideas politicas, sociales
y educativas, entre otras.

Ante esta encrucijada y los caminos de la histo-
ria, deseamos seguir abriendo en Sophia un espacio para
despertar la reflexién, alimentar la autonomia de pensa-
miento y enriquecer los imaginarios sociales y creadores,
creyendo que la imaginacion radical resignifica las signi-
ficaciones existentes como punto de partida de toda
transformacioén institucional y el desarrollo histdrico de la
sociedad.

Con este cometido y centraindonos en un
pequeiio universo de las multiples expresiones artisticas,
presentamos una seleccién de trabajos que aportan mira-
das diversas del arte y de lo artistico, de como pensar el
arte en vinculacién con la filosoffa y la educacién en un
amplio sentido.

Desde la literatura Lucia Herrera analiza de
manera muy estética la novela de José Maria Arguedas:
Los rios profundos, en donde se entrecruzan la prosa
narrativa, el discurso oral y el canto, como la maxima
expresion de la palabra oral en y el mestizaje en una “inte-
gracion conflictiva de elementos andinos y espafioles”.

Una contribucién muy especifica, también
desde el campo literario, es la que hace el profesor José
Luis Galvan al ofrecer nuevas claves de lectura de la obra
El Quijote como critica a la literatura de su época.

Esperanza Garrido reflexiona sobre los aportes
filoséficos y las intenciones didacticas de la riqueza de la
pintura mural mexicana.

Por su parte, el P. Julio Bertoldi, en Forma,
mimesis, creatividad presenta el arte como una conjun-
cién de lo eterno y lo efimero. El autor nos guia de mane-




ra profunda en la reflexion sobre la postura del artista y su
aporte creativo en este interesante juego.

La mirada critica es traida especialmente por
Jaime Cortéz en su articulo Arte y Poder. En el mismo se
invita a mirar al arte como un medio de legitimacién
ideolégica, que pierde asi el valor ludico y mégico.

Un articulo sobre cine como motivador en el
desarrollo del pensamiento y de la percepcion, a partir de
una experiencia educativa concreta es desarrollado por
Carmita Coronado.

La colaboracién de Teresa Carbonell Yonfd co-
mienza con diversas concepciones del arte desde un reco-
rrido histérico que atraviesa varios pensadores, para lue-
go plantearlo como camino de liberacién, por su capaci-
dad holistica que lo contiene y genera y por su poder cre-
ativo en crecimiento y permanente transformacion.

Andrés Hermann hace un intento en la cons-
truccién de un nuevo epistema educativo, a partir del arte
como expresiéon de comunicaciéon y educacion.

Finalmente, el estudiante Alberto Monar partici-
pa con un breve ensayo sobre la Belleza y la Filosofia.

Esperamos que los lectores acojan estas ideas
como un punta pie inicial al desarrollo de nuevas expe-
riencias y pensamientos.

Maria Verénica Di Caudo
Editora
Docente Universidad Politécnica Salesiana

Notas

1 CASTORIADIS, C: Imaginario e imaginacion en la encrucijada,
Figuras de lo pensable (las encrucijadas del laberinto VI). México:
FCE.: 2006, pp. 93-113.

2 CASTORIADIS, Cornelius: Los dominios del hombre: las encrucija-
das del laberinto. Espana: Gedisa. 1994.



LA HETEROGENEIDAD EN
LOS RIOS PROFUNDOS
DE JOSE MARIA
ARGUEDAS

Lucia Herrera Montero!

Docente Universidad Politécnica Salesiana
y Universidad Andina Simén Bolivar

La pluralidad de voces

Adentrarse en la novela de Arguedas es sumer-
girse en profundos y torrentosos rios donde fluyen voces
que se entrecruzan y enfrentan. Es entrar en un espacio
discursivo en permanente tension, en constante disputa,
en continua transformacién. Arguedas no propone una
sintesis conciliatoria y homogénea de la pluralidad; pro-
pone un didlogo entre diversos que coexisten, vinculdn-
dose y oponiéndose, sin someterse nunca a una instancia
que los abarca y concilia, a una sintesis que neutralice las
contradicciones existentes.

1 Laautora es lingiiista; tiene una maestria en Estudios de la Cultura
y actualmente estd realizando el doctorado en la Universidad de
Pittsburg-USA.




La palabra oral y su poder de encantamiento

Una de las tensiones fundamentales de Los rios
profundos constituye aquella que se establece entre lo
escritural, propio de la novela en tanto forma moderna y
urbana, y la oralidad que corresponde a la instancia refe-
rencial de la obra. La novela de Arguedas se inscribe den-
tro de lo que Lienhard denomina la escritura oralizante
que corresponde a los “textos que recogen o reelaboran
determinados elementos tematicos, enunciativos y poéti-
cos (...) atribuibles al discurso oral de los marginados”
(Lienhard, 1995: 15). Pero, en Arguedas, estos momentos
orales no constituyen, como en el caso del indigenismo,
una simple inclusién dentro de una rigurosa prosa escri-
ta. La oralidad, en Los rios profundos, esta presente mds
alla de los didlogos y monologos frecuentes a lo largo de
la novela: los estratos orales y los escritos se superponen
de modo que los primeros, a decir de Angel Rama, cons-
tituyen la base desde la cual se estructura la obra (Cfr.
Rama, 1985).

De este modo, al introducir la oralidad en su
proyecto novelistico, Arguedas no solamente reproduce
ficcionalmente un sistema comunicativo; se adentra en lo
que Guillermo Mariaca (1995: 39) denomina un modo de
produccioén cultural diferente y juega con dos ldgicas cul-
turales distintas y heterogéneas. La palabra en Los rios pro-
fundos es la palabra de las sociedades letradas, pero es
también la palabra de las comunidades dgrafas: posee
capacidad de encantamiento, poder sobrenatural, alcance
sacralizador (Rama, 1985: 245). Es una palabra que al
nombrar no sé6lo evoca la realidad sino que la invoca, la
vuelve presente. Por ello, el signo lingiiistico deja de ser
algo puramente arbitrario y convencional para convertir-
se en magia y conjuro y permitir el acceso a un mundo
misterioso de fuerzas naturales y sobrenaturales.



En la novela de Arguedas (1985: 37), la palabra
supera el &mbito de lo humano para invadir todo cuanto
se puede concebir. El mundo y sus objetos tienen su pro-
pio lenguaje: hablan, cantan vy, al hacerlo, despiertan
oscuras reminiscencias, transmiten la voluntad y el poder
de un mundo que es a la vez visible e invisible a los ojos
humanos. Los rios, por ejemplo, cantan “con la musica
mas hermosa al chocar contra las piedras y las islas” Su
voz penetra en la memoria de los hombres y de los pue-
blos, influye en su destino, determina el curso de los
acontecimientos. El Apurimac (Dios que habla) alcanza
con su canto las cumbres y despierta en quien lo escucha
“los primitivos recuerdos, los mds antiguos suefos (...) A
los ninos los cautiva, les infunde presentimientos de
mundos desconocidos” (ibid.,1985: 23). El Pachachaca
(puente sobre el mundo) es un rio fuerte y poderoso que,
asi como puede ser un demonio y destruir, puede tam-
bién dar consuelo y ser ejemplo de valentia (cfr. ibid.: 61-
62). Pero en la novela existen también rios secos, rios
vacios durante afios, que se hinchan de pronto y “se
hacen profundos, que detienen al transetnte y despiertan
en su corazén y en su mente meditaciones y temores des-
conocidos” (ibid.: 100).

La palabra invade la naturaleza y la acerca pro-
fundamente al hombre. Pero no sélo el ambiente natural
tiene su propio lenguaje; los objetos y animales pequefios
también adquieren voz en Los rios profundos. Las campa-
nas, por ejemplo, y en especial la Maria Angola, provocan
prodigios con su tanido: hacen que salgan del agua toros
de fuego o de oro, arrastrando cadenas, mientras los via-
jeros se detienen y se persignan (cfr. ibid.: 14).

El tankayllu (pequeno insecto) y el pinkuyllu
(instrumento musical) poseen voces magicas: el ruido que
el tankayllu produce con sus alas es intenso, “demasiado
fuerte para su pequena figura (...) remueve el aire, zumba




como ser grande” (ibid.: 63); por eso los indios creen que
en su cuerpo tiene algo mas que su sola vida. El pinkuyllu,
en cambio, llega con su musica muy hondo en el corazén
humano (ibid.: 65). Pero el rey de todos, el mejor, es el
zumbayllu: el juguete que canta y con su sonido «aviva en
la memoria la imagen de los rios, de los arboles negros
que cuelgan en las paredes de los abismos” (ibid.: 67). El
zumbayllu tiene el poder de llegar a los sitios mas recén-
ditos, de llevar mensajes, de alcanzar a los seres queridos.
Mis si es winko y lay’ka (deforme y brujo) como el que
Antero le regalé a Ernesto. Su canto no se quema ni se
hiela (...) puede llegar al sol, puede alcanzar al padre de
Ernesto, puede cantar para él y darle el mensaje de su hijo.
Basta con orientarle el camino y soplar despacito su canto
(cfr. ibid.: 115).

El poder evocador de la lengua de la infancia

Tankayllu, pinkuyllu, zumbayllu, palabras que-
chuas cuya terminacion produce extranas analogias. -yllu
evoca el canto de los pequenos insectos, pero también la
propagacion de la musica mas profunda y la mas fuerte
(cfr. ibid.: 63, 65). Fonéticamente, se relaciona con illa,
palabra que designa a los seres extraordinarios, cuyo
encuentro produce el bien o el mal, pero siempre en grado
superlativo. Illa también significa la propagacion de la luz
no solar. Estas palabras, asi como winko o lay’ka, provocan
engarces magicos, se cargan de connotaciones misteriosas
y producen, en el nativo hablante que las escucha o pro-
nuncia, extrafas evocaciones emotivas. Asi es, para
Arguedas, la lengua quechua: una lengua especial que
parece traerle dulces reminiscencias de su infancia.

Es importante anotar que para José Maria
Arguedas el quechua constituye la lengua materna mien-
tras que el espanol es una segunda lengua, aprendida tar-



diamente. Por esta razoén, las palabras quechuas estin
inmersas en la red de asociaciones emocionales e intelec-
tuales con que fueron empleadas en sus primeros anos. La
lengua de la infancia, la lengua materna, con la que apren-
demos a reconocer y a organizar el mundo que nos rodea,
estd siempre dotada de una rica polisemia como si...

...sus sonidos fueran capaces de absorber no sélo
otros sonidos anal6gicos o simplemente contiguos,
sino también imdgenes, olores, sabores y hasta con-
cepciones del universo (...) Las palabras de la len-
gua de la infancia conservan una arrolladora fuerza
asociativa que es capaz de dar saltos mortales entre
los mas alejados puntos de la realidad, concitando
imprevistas asociaciones (Rama, op. cit.: 249).

La fuerza de la primera lengua se explica, segin
Angel Rama, por tres rasgos fundamentales:

1. Las palabras en la infancia trabajan sobre un sis-
tema analdgico que atiende a los sonidos inde-
pendientemente de sus significados. En este sen-
tido, existe una relativa independencia de los
significantes, que pueden ser relacionados con
otros a partir de sus cualidades exclusivamente
fonéticas. La vinculacién del sufijo -yllu con la
palabra illa constituye un claro ejemplo.

2. Durante los primeros anos, en el aprendizaje de
la lengua materna, no existe distancia entre las
palabras y las cosas referidas. El nifio reconoce
en los signos los objetos que nombra: el ser, el
universo y la lengua conforman una unidad
indisoluble. El término apakansas, por ejemplo,
encierra en ¢l todo el horror de las enormes ara-
nas que designa.




3. A mas de estas relaciones analdgicas, se estable-
ce una suerte de vinculacién metonimica entre
las palabras y las cosas. La palabra se vuelve un
punto focal que evoca no sélo significados y
sonidos semejantes y/o diferentes, sino todo un
mundo de objetos y acontecimientos que rode-
an el momento de su emisién. Ernesto cuenta,
por ejemplo, que acompanando en voz baja la
melodia de las canciones, se acordaba de los
campos y las piedras, de las plazas y los templos,
de los pequenos rios donde fue feliz.

Como lo sefiala Carlos Pacheco, la obra de José
Maria Arguedas se funda en esa inmensa experiencia
infantil de la cultura indigena que hace que la marca de lo
oral quede grabada de manera perdurable. La formacién
bicultural de Arguedas le permite tener un dominio expe-
riencial de las dos culturas y el sentimiento de la doble per-
tenencia (Pacheco, 1995: 30). Por ello, su escritura no surge
tanto de un oficio profesional como de una necesidad de
plasmar un mundo insospechado que el conoce intima-
mente porque se formo en él y lo amé entranablemente.

El canto, maxima expresion de la palabra oral
en Los rios profundos

Angel Rama propone que la palabra oral de Los
rios profundos encuentra su mds alta expresion en el
canto. Al leer la novela de Arguedas, constatamos que
aparecen intercaladas canciones en quechua con su res-
pectiva traduccion espanola. En esos momentos de alta
concentracién emocional y artistica, la novela estd en rea-
lidad cantando (Rama, op. cit.) y Arguedas estimula esa
sensacién a través de multiples referencias adicionales:
descripciones de instrumentos, movimientos y danzas e



indicaciones sobre la melodia y el ritmo. Asi, por ejem-
plo, nos dice:

... bailaron todos con esa melodia. Zapateaban a
compds. Los descalzos, los de ojotas y los de zapa-
tos golpeaban el suelo brutalmente. Los talones de
los descalzos sonaban hondo; el cuero de los ojotas
palmeaba el suelo duro y los tacos martilleaban
(Arguedas: 99).

El ritmo era atiin mds lento, mads triste; mucho mas
tristes el tono y las palabras. La voz aguda caia en
mi corazon, ya de si anhelante como un rio helado
(...) el arpa dulcificaba la cancién, no tenia en ella
la acerada tristeza que en la voz del hombre (ibid.:
166).

Estos no son paréntesis que rompen la continui-
dad de la accidén; discurren como parte de ella, envueltos
en una algarabia generalizada en la que las multiples voces
de la naturaleza, los objetos populares y la vida cotidiana,
se encuentran y entrecruzan.

Por otra parte, los cantos reviven la tradiciéon
indigena; son basicamente huaynos y jarahuis, canciones
de profunda raigambre indigena y popular. Pero no por
ser parte de la larga tradicién andina evitan la improvisa-
cién y la libertad creativa del presente: cuando los solda-
dos persiguen a Dona Felipa, una joven chichera entona
un jaylli de Navidad en el que se burla e insulta a los per-
seguidores. Asi, en una cancién tradicional, donde la cul-
tura indigena evidencia su identidad, se abre un espacio
para la novedad.

En las canciones se entrecruzan la tradicién, por
un lado, y la historia, con sus conflictos y avatares presen-
tes, por otro. Los cantos representan puntos de contacto
del pasado y el presente y focos de transformacién cultu-




ral; tienen la capacidad de religar con el legado ancestral,
de conservar la identidad casi mitica de la comunidad y, a
la vez, de reintroducir la historia que, en el caso de la
novela, estd contenida en el plano narrativo.

Las palabras, de este modo, aparecen en estratos
superpuestos: en el nivel inferior se encuentra la prosa
narrativa, propia del espanol, explicativa y racionalizada;
en un nivel intermedio, el discurso oral del que ya hemos
tratado, y en el nivel superior, el canto, y fundamental-
mente el canto coral que “establece la unidad dentro de la
diversidad” (Rama, op. cit.: 267).

El mundo heterogéneo y conflictivo de Los rios
profundos

Los simbolos de la diversidad

En el primer capitulo, Ernesto se encuentra
frente al muro incaico, simbolo de la cosmologia y la cul-
tura incaicas:

Eran mds grandes y extrafias de cuanto habia ima-
ginado las piedras del muro incaico; bullian bajo el
segundo piso encalado que por el lado de la calle
angosta, era ciego. Me acordé, entonces, de las can-
ciones quechuas que repiten una frase patética
constante:

yawar mayu, rio de sangre, yawar unu, agua san-
grienta; puk’tik’yawar k’ocha, lago de sangre que
hierve; yawar wek’e, lagrimas de sangre. ;Acaso no
podria decirse yawar rumi, piedra de sangre, o
puk’tik’yawar rumi, piedra de sangre hirviente? Era
estatico el muro, pero hervia por todas sus lineas y
la superficie era cambiante, como la de los rios en



verano, que tienen una cima asi, hacia el centro del
caudal, que es la zona temible, la més poderosa. Los
indios llaman yawar mayu a esos rios turbios, por-
que muestran con el sol un brillo en movimiento,
semejante a la sangre. También llaman yawar mayu
al tiempo violento de las andanzas guerreras, al
momento que los bailarines luchan (Arguedas, op.
cit. 8-9).

Es este un parrafo de gran riqueza simbdlica:
contiene las asociaciones mdas contradictorias y, sin
embargo, semdnticamente plenas, llenas de sentido o,
mejor, de sentidos, que nos remiten a un mundo plural,
conflictivo y en perpetua transformacién. Encontramos
en él una serie asociativa “rio-agua-lago-lagrima” que se
define por tener como materia comun la sangre
(Cornejo, 1994: 209). Frente a esta fluidez de elementos
liquidos se instala la inmutable solidez de la piedra de
manera que el muro incaico se opone y a la vez se des-
plaza hacia dimensiones que no s6lo le son disimiles sino
incluso contradictorias.

La piedra deviene liquida, el muro deviene rio.
Pero si la piedra se vuelve agua, el agua se transforma en
sangre: preserva su indole liquida pero transformando, a
fondo, su naturaleza y sus significados culturales... de
simbolo de vida y pureza se pasa a otro que suele ser aso-
ciado con la agresion la violencia y la muerte (ibid.). Sin
embargo, la sangre también es vitalidad, es movimiento,
es no-muerte. Y en este caso, la sangre que hierve deja
abiertas, en la consistencia poco definida del vapor, mul-
tiples opciones y posibilidades: podria inclusive ser el her-
vor de la ira, que genera rebelién, que genera violencia.
;Hacia dénde irdn las masas de colonos que pueden
levantarse con tanta fuerza frente a la opresion de la peste
y la inminencia de la muerte? ;Qué tipo de violencia, pro-




funda y oscura, esconden? ;Qué rios de sangre hirviente
representan?

Pero toda la vitalidad de esta cultura se halla
sometida: el orden arquitecténico asi lo evidencia al sena-
lar las jerarquias. Sobre el muro incaico se levanta la pared
espafola, el piso encalado, la fuerza del colonizador. El
Cuzco, depositario de la cultura incaica, como el muro, se
halla opacado por la civilizacién de los blancos. De ahi
que en Los rios profundos se perciba la coexistencia de sec-
tores sociales y culturas diversas pero, a la vez, su relacién
asimétrica: la imposicién de una ldgica cultural sobre
otra, la discriminacién, la injusticia, la explotacién de
amplios grupos indigenas sumidos en la mds absoluta
miseria.

El sujeto escindido y plural

La voz narrativa en Los rios profundos corres-
ponde a Ernesto, un adolescente migrante que cuenta la
historia de un momento de su vida. Es pues, desde el
punto de vista del narrador en primera persona, una
novela autobiografica que relata una vivencia individual.
Sin embargo, esta voz es, también y por la calidad de
migrante del narrador, la enunciacién de un sujeto multi-

ple y plural:

...el sentimiento de desarraigo tiene el paraddjico
efecto de preservar, con intensidad creciente, la
memoria del tiempo y el espacio que quedaron
atrds, convirtiéndolos en algo asi como un segundo
horizonte vital que constantemente se infiltra y
hasta modela las experiencias posteriores (Cornejo,
op. cit., 216).



El migrante habla desde dos o mds lugares de
enunciacion y multiplica su condiciéon de sujeto. Ernesto
es, por tanto, un sujeto escindido entre dos dimensiones
sin pertenecer de lleno a ninguna de ellas. El adolescente,
en su transicién a la madurez, se encuentra en un mundo
blanco-mestizo del cual el colegio constituye un micro-
cosmos que reproduce las diferencias, las injusticias, la
desigualdad y la discriminacion. Pero se halla permanen-
temente referido a un mundo infantil que “actualiza un
mensaje ancestral de armonia y comunién césmicas”
(Jiménez, 1979: 109); de ahi la proliferacion de elementos
miticos a lo largo de la novela.

Sin embargo, es importante senalar, retomando
las palabras de Reynaldo Jiménez, que la propuesta de
Arguedas no supone una vuelta al pasado para restituir
un orden perdido y una unidad indisoluble con el cos-
mos. Significa mds bien un renacer de esta concepcién
mitica, un revitalizar de su fuerza ordenadora, pero bajo
nuevas condiciones historicas y sociales. No es una nos-
talgia del pasado, es, por el contrario, una propuesta de
futuro que se plasma en la integracién a lo que Jiménez
llama “nueva colectividad mestiza” y en el resurgir de los
valores de la infancia. “La figura de Dofia Felipa (una
mestiza) se vuelve la representacién maxima de la gesta
liberadora del pueblo oprimido... Dofa Felipa acaba por
ocupar en la mente de Ernesto el lugar que antes corres-
pondjia a sus protectores del ayllu” (ibid.: 100).

éMestizaje o heterogeneidad conflictiva?

De lo anterior podriamos suponer, como lo
hace Reinaldo Jiménez, que José Maria Arguedas propone
la sintesis de culturas y el mestizaje como la expresion del
futuro latinoamericano. Clara Luz Zuaniga (1994: 136)
sostiene un tesis parecida cuando afirma que para José




Maria Arguedas el mestizaje tiene una funcién de integra-
cion, a la vez social y cultural. Segtn la autora, “para José
Maria Arguedas, el porvenir del Pert y del pueblo indige-
na no puede concebirse fuera de un mestizaje social y cul-
tural, donde cada uno de los dos universos transmita a
otro lo mejor de si”.

En una cita en el texto de Clara Luz Zaiiga, José
Maria Arguedas explica:

Somos un pais mestizo... Estamos mezclados hasta
la raiz. Lo hispdnico penetr6 hasta lo mds profun-
do, sin destruir lo indigena, sin convertir la médula
de lo indigena, pero comprometiéndolo, revolucio-
nandolo, en unos segmentos mds gravemente que
en otros (...) ;Cémo no he de creer en él, si yo
mismo soy mestizo, tan firmemente convencido de
su valor? (Zuniga, ibid.: 134).

Me parece importante ir mds alld de los términos
usados y llenarlos del contenido que José Maria Arguedas
efectivamente les otorga. El hablar de una mezcla que no
ha logrado transformar las esferas implicadas, el referirse a
una interaccién que no produce una sintesis plena de las
instancias involucradas, supone dotar al término “mestiza-
je” de connotaciones diferentes a las usuales.

La palabra “mestizo” se usa generalmente para
referirse a combinaciéon de factores raciales y culturales
que produce una nueva y diferente condicién en la que los
sectores participantes sufren una completa transforma-
cion al integrarse plenamente en el producto resultante.
De esta forma se genera una instancia superior, concilia-
dora y que abarca y subsume las pre-existentes.

En el texto de Arguedas, citado por Clara Luz
Zuniga, podemos apreciar una utilizacién diferente del
término. No hay una completa sintesis sino mas bien una



interaccién constante que produce diferentes niveles de
transformacion e integracion asi como diferentes grados
de compromiso y conflicto. De ahi que se aplique mejor,
para la significaciéon dada por José Maria Arguedas, la
nociéon de “heterogeneidad conflictiva” introducida por
Antonio Cornejo Polar.

Para Cornejo Polar, el nuevo sujeto, como el
sujeto de Los rios profundos, tiene una “indole multiple,
dispersa, entreverada, capaz entonces —y por eso
mismo— de abrir una amplia gama polifénica que inclu-
ye el sutil tejido de dos idiomas” (Cornejo, op. cit., 215). En
este mismo sentido, el mestizaje del que habla Arguedas,
es un mestizaje que se evidencia en el muro incaico, en el
puente sobre el rio Pachachaca, en la Maria Angola (la
campana). Todos estos objetos profundamente simbdlicos
de Los rios profundos muestran una integracién conflicti-
va de elementos andinos y espanoles; integracién que no
implica solamente el mantenimiento de multiples rasgos
identitarios sino que evidencia también las profundas
contradicciones sociales y econdémicas que han signado el
encuentro de estas dos culturas.

Asi, a lo largo de toda la novela se enfatiza en el
encuentro y en el desencuentro de diferentes sujetos
sociales, culturas y valores. Se propone un espacio discur-
sivo donde los diversos coexisten vinculdndose y opo-
niéndose, un espacio de tensiones y conflictos que hacen
imposible tanto un mestizaje arménico como una nostal-
gica vuelta al pasado indigena. La novela es un espacio
discursivo pero también un espacio histérico marcado
por la injusticia, la opresién y la miseria. La historia de
Ernesto transcurre en medio de la pobreza, en las cocinas
de indios, en las letrinas de los colegios, en medio de la
basura y de los harapos. Transcurre en condiciones que
reflejan la dificil situacién latinoamericana y que impo-




nen, para pensar cualquier posibilidad de futuro, tanto
reivindicaciones sociales y econémicas como culturales.

Los rios profundos nos muestra una realidad
conflictiva y dolorosa, un mundo totalmente humano,
que se va develando a través de una propuesta artistica
novedosa y bien lograda. Los elementos simbdlicos utili-
zados, el manejo de la oralidad y la incorporacién de la
magia en la palabra, hacen de Los rios profundos una ven-
tana poética para acercarse a un mundo hirviente y
torrentoso, nombrado por voces diversas, que dialogan y
se enfrentan; un mundo formado por materiales disimi-
les, que interacttian y se transforman incesantemente.

Pero la propuesta arguediana no es s6lo una
propuesta estética: es también una mirada a una sociedad
escindida y desigual, a una regiéon que se debate en la
pobreza y la injusticia pero también en la magia y los sue-
nos, y que posee insospechadas capacidades de resistencia
y rebelidn. La novela de Arguedas nos sumerge asi en un
espacio conflictivo, pero pleno de significados y de posi-
bilidades. Los rios profundos nos muestran culturas y seres
multiples y diversos; seres y culturas que no se someten a
la sintesis homogenizante del mestizaje sino que coexis-
ten, interacttian y se transforman reciprocamente en un
juego inacabado e inacabable, en un hervir continuo, en
un choque de aguas torrentosas que se resiste a lo apaci-
ble de las aguas quietas y estancadas.
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CERVANTLS Y SU
POSTURA ANTE
LA LENGUA

José Luis Galvin
Docente Universidad Politécnica Salesiana

En un momento de malhumor, Don Quijote
prohibe a Sancho departir con él. Sin embargo, este “dspe-
ro mandamiento del silencio” debe ser levantado porque
tanto Don Quijote como su escudero no son capaces de
seguir callados, y la novela no puede condenarse al mutis-
mo. Desde entonces los personajes se veran arrojados en
la lengua, y ésta marcard el horizonte que envuelve sus
vidas. El lector de hoy, inexorablemente, debe sumergirse
en esta lengua si pretende comprender y gozar de las cre-
aciones cervantinas.

Son muchos los personajes de la novela que en
su modo de hablar quedan individualizados: el galeote
Ginés de Pasamonte y su jerga rufianesca; el candnigo,
discreto y conocedor de materias literarias; el vizcaino con
su lengua castellana estropeada; Sancho y sus prevarica-
ciones cuando usa alguna palabra culta y es corregido por
Don Quijote que cuida de su buen uso, sin un afan de eru-
dici6én, como se podria pensar, sino queriendo él mismo
oponer el habla popular del criado al discurso culto y lite-
rario del amo.




El Quijote de la Mancha pone de manifiesto su
actitud ante la lengua: por un lado el escritor culto y ele-
gante y por otro el escritor capaz de reproducir el estilo
coloquial del pueblo. Esta actitud culta y tradicional pro-
pia de la prosa castellana procura atenerse a la férmula
que el mismo Cervantes se dicta en el prélogo: escribir “a
la llana, con palabras significantes, honestas y bien colo-
cadas, salga vuestra oracién y periodo sonoro y festivo,
pintado, en todo lo que alcanzaredes y fuere posible, vues-
tra intencién; dando a entender vuestros conceptos sin
intrincarlos ni oscurecerlos”.

Para el joven lector de hoy, Don Quijote y
Sancho tienen una existencia anterior al texto mismo. Es
decir, todos hemos escuchado hablar de esta pareja litera-
ria, de alguna de sus aventuras, de su cardcter, de sus
actuaciones proverbiales. Sin embargo, ya metido en la
lectura, descubrirda que ese mundo es ajeno al suyo, que
esas experiencias cotidianas le pueden parecer artificiosas
y poco convencionales. Entonces se le plantean dos alter-
nativas: la mds simple, abandonar la novela; la mds rica,
atreverse por esos caminos, quizd no como erudito, pero
si como lector provisto de cierta formacién histérica y
literaria que le permita degustar con placer esta historia
sin par. El objetivo de este trabajo es, por ello, acercar al
posible lector del Quijote a esta doble aventura: la de la
lengua literaria y la de la vida de don Quijote y Sancho.

Breve nota sobre Cervantes

Miguel de Cervantes Saavedra, hijo de Rodrigo
de Cervantes y de Leonor de Cortinas, probablemente
naci6 el 29 de septiembre de 1547, dia de San Miguel. Su
padre, modesto cirujano, tuvo siete hijos; Miguel fue el
cuarto. Poco se sabe de sus primeros estudios. Es seguro



que no llegaron a ser universitarios. Es probable que estu-
diase en la Compania de Jesus, por la evocaciéon que se
hace en su novela EI coloquio de los perros.

En 1569 estd en Roma, fugitivo de Espaiia, por
haber causado heridas a Antonio de Sigura. En 1570
ingresa como soldado. Y en 1571 se halla en la accién de
Lepanto. De donde salié estropeado en su mano izquier-
da, que no le fue cortada, pero si le qued6 anquilosada. La
herida, al parecer, no fue muy grave, pues participd en
otras batallas.

En 1575 son hechos prisioneros Miguel y su
hermano Rodrigo por los turcos. Las cartas de recomen-
dacién de don Juan de Austria, que llevaba Cervantes,
hicieron pensar que era gran personaje y del cual se
podria conseguir gran botin. Cinco anos de cautiverio en
Argel hicieron de Cervantes un hombre de espiritu fuerte.
En cuatro ocasiones intent6 la fuga, y en todas fallé. Aun
asi, jamds delaté a sus amigos y prefirié la tortura. Su
madre intentaba por todos los medios reunir el dinero
para su rescate (500 ducados), pero jamds consiguié tal
suma. S6lo en 1580 los padres trinitarios lograron, angus-
tiosamente, recolectar la suma entre los mercaderes cris-
tianos y salvar a Cervantes de penas mayores.

En 1582 solicita un empleo que estaba vacante
en Las Indias, pero su peticién es negada. Por esta época
tiene una hija con Ana Villafranca de Rojas, a la que lla-
maron Isabel de Saavedra. En 1584 se cas6 con Catalina de
Salazar y Palacios, joven mujer de 20 afios.

Entre 1581 y 1583 aparece su primera obra
importante, La Galatea, pues hasta entonces sélo era un
aficionado a la poesia.

Entre 1587 y 1600 Cervantes se halla en la ingra-
ta tarea de requisar cereales y aceite por toda Andalucia.
Este oficio le fue encargado para proveer de abastos a las




galeras reales que Felipe II proyectaba enviar contra
Inglaterra.

En 1590 vuelve a insistir por un empleo en las
Indias. Afortunadamente le fue negado por segunda vez,
pues de otra manera, si lograba llegar a América, no
habria conseguido escribir su genial novela.

En 1592 es encarcelado por vender fanegas de
trigo sin autorizacién, y en 1597 nuevamente esta en la
carcel, pues habia depositado lo recaudado en alcabalas y
otros impuestos en una casa de banca que luego quebra-
ria. De ahi la referencia de Cervantes cuando dice que El
Quijote fue engendrado en una carcell.

En septiembre de 1604 obtiene la anuencia real
para publicar El Quijote. Pero el mismo afo es encarcela-
do por mala fe. El caballero Gaspar de Ezpeleta es herido
mortalmente frente a su casa; Cervantes acude en su
ayuda, y es implicado en dicha reyerta.

Habian pasado 20 afos, desde que en 1585
publicé La Galatea, hasta la aparicion de El Quijote. El
éxito de esta obra hizo de Cervantes un escritor prolifico.
En 1613 aparecen las Novelas ejemplares; en 1614 el Viaje
del Parnaso; en 1615 la Segunda parte de El Quijote y
Comedias y entremeces; y en 1617, péstumamente, Persiles
y Sigismunda. En términos generales se trata de un escri-
tor viejo: entre los 66 y 68 anos, que es cuando produce la
mayor parte de su obra.

El 22 de abril de 1616 muere Miguel de
Cervantes en Madrid. Tres dias antes redacta su dedicato-
ria al conde de Lemos en su obra Los trabajos de Persiles y
Segismunda:

Aquellas coplas antiguas, que fueron en su tiem-
po celebradas, que comienzan:



Puesto ya el pie en el estribo, quisiera yo no vinie-
ran tan a pelo en esta mi epistola, porque casi con
las mismas palabras las puedo comenzar, diciendo:

Puesto ya el pie en el estribo,
con las ansias de la muerte,
gran senor, ésta te escribo.

El devenir de la lengua

La lengua interpreta y traduce la realidad, pero
al mismo tiempo es una creacion metaférica de ella. En la
Edad Media se concebia la lengua como instrumento para
conocer y catalogar el mundo. La palabra era la cosa
misma, habia correspondencia entre la palabra y la reali-
dad. El Renacimiento se interna en el espiritu del hombre
a través de la lengua, la lengua traduce sentimientos; de
ahi su interés por el lenguaje del pueblo, pues este expre-
sa mejor la filosofia y el espiritu de un pueblo. De este
espiritu renacentista nacerd la Gramadtica de Nebrija; lo
mismo Canciones y dezires (1449) del Marqués de
Santillana. Igualmente ocurre con Didlogo de la lengua
(1535) de Juan de Valdés: las palabras son la savia del ser
de un pueblo, de una raza. El ejemplo es notable en
Cervantes con el caudal de refranes de Sancho frente al
lenguaje, al principio culto, de Don Quijote.

En el siglo XI, el castellano, dialecto rudo de
aldeanos y soldados, alejado del viejo latin de los conquis-
tadores, empieza a tener vida literaria. Pero sélo en el siglo
XV, en 1492, Nebrija procurara ennoblecerlo; segiin ¢l ya
no se podia esperar que esta lengua “subiera’, y s6lo se
podia esperar su “descendimiento’, y para ello escribié su
Gramdtica Castellana.




El siglo XVI es el que mds se plantea el proble-
ma de la lengua: Garcilaso y su afdn de vestir sus versos
con los adornos de la poesia italiana. Fray Luis de Leén y
su consejo de elegir las palabras mds convenientes, armo-
nicas y dulces y poner medida en la prosa. Fernando de
Herrera va mds alld: hay que vestir a la lengua con pompa
y majestad. Gongora y su lengua poética para escogidos e
iniciados. Pero también estd el viejo ideal de la naturali-
dad: La Celestina, El Lazarillo de Tormes, Lope de Vega.

Es en El Quijote donde Cervantes esboz6 mejor
su ideal de la lengua. Esta se manifiesta, ante las dos ver-
tientes anteriores, en una critica de la afectacion cultista y
una critica de las prevaricaciones del habla vulgar.

Juan de Valdés

El siglo XVI es el de la edad del esplendor de la
lengua castellana. Es la época en que, con Carlos I (1517-
1556), se produce la apertura del imperio; culturalmente
aparece el erasmismo y su intento de zanjar la crisis reli-
giosa e ideoldgica de la época mediante el didlogo; y eco-
némicamente, se vive una época de general prosperidad.
Mis que Fernando III, Alfonso X y los Reyes Catdlicos y
sus aportes para la unificacion y extension del castellano,
es Carlos I quien logr6 hacer del castellano una lengua
universal. A pesar de que hasta los dieciocho afos atin no
hablaba espanol (cuando llega a Espana se vale de intér-
pretes) sorprende a todos cuando ante el senado genovés
habla en castellano: “Aunque pudiera hablaros en latin,
toscano, francés y tudesco, he querido preferir la lengua
castellana porque me entiendan todos«» (Juan de Valdés,
Didlogo de la lengua, en estudio introductorio, p. 17).

Esta situacién parece propicia para buscar un
sentido de perfeccién que atin no se habia conseguido en



la literatura. Hasta entonces la lengua distaba de lo que se
entendia entonces como buen gusto; es decir, la expresion
natural y normal, no sélo en la literatura, sino en toda la
vida. Este buen gusto lo va a imponer el humanismo. Este
objetivo de perfeccion iba a ser perseguido por Valdés, con
su Didlogo de la lengua, Garcilaso con su poesia y Boscan
con el dominio de la prosa.

Tal naturalidad, que debe emanar de la natura-
leza cuyo centro es el hombre, debe ser buscada en las
palabras y expresiones del lenguaje vulgar y natural del
didlogo y ensartarlo en la lengua del arte. Pero no todo el
lenguaje vulgar puede pasar al arte; hay que hacer una
seleccion, escogiendo lo mejor de la lengua hablada.

Elementos vulgares eran, por ejemplo, los refra-
nes, que ya gozaban de una larga tradicion. Ellos son la
esencia de la sabiduria popular, de la belleza natural en la
forma de expresion, y son ‘espanoles. Diferentes a los
refranes griegos y latinos —nacidos entre personas cultas
y doctas y celebrados en libros de gran filosofia— los
refranes castellanos son tomados y nacidos del vulgo. El
refrdn se caracteriza por su concision, de ahi que Valdés
senialara: “Todo el bien hablar castellano consiste en que
digais lo que queréis con las menos palabras que pudiére-
des” Don Quijote se refiere a ellos asi: “Paréceme Sancho,
que no hay refrdn que no sea verdadero, porque todos son
sentencias sacadas de la misma experiencia, madre de las
ciencias todas, especialmente aquel que dice: ‘Donde una
puerta se cierra, otra se abre’” (I, Cap. XXI, p. 188). Son
conocidos los mds de doscientos refranes que usa
Cervantes a través de Sancho? y de los cuales Don Quijote
le reclama a su escudero por considerarlos excesivos.
Cervantes parece poner en practica lo dicho por Valdés,
pues caracteriza a Sancho a través de una avalancha de
refranes3.




Llama la atencién, sin embargo, que Valdés
aprobara el uso, en el lenguaje artistico, de lo artificioso,
inventado, incluso del neologismo, seleccionado, claro
estd, con buen juicio. De ahi la presencia del latinismo y
del helenismo. Esto se entenderia por el desarrollo en este
siglo de las humanidades clasicas. Sin embargo, la intro-
duccién de estos términos es siempre para dar nombre a
nuevas ideas y no por la simple novedad verbal. Valdés
introducird, entonces, paradoja, tiranizar, idiota, ambi-
cion, ddcil, supersticion, decoro, palabras que aun se con-
servan. Ademads, Valdés, en su afdn de crear una nueva len-
gua propone que se diga ‘exército’ y no ‘hueste’, ‘fatiga’ y
no ‘cuita, ‘placer y regocijo’ y no ‘solaz; ‘centinela’ y no
‘escucha), ‘preguntar’ y no ‘pescudar’, ‘ficil’ y no ‘raez’

Para Valdés no existia diferencia entre la lengua
escrita y la lengua hablada. Valdés quiere ser en el estilo
natural y sin afectacion: “el estilo que tengo me es natural,
y sin afectacién ninguna escrivo (sic) como hablo; sola-
mente tengo cuidado de usar de vocablos que signifiquen
bien lo que quiero decir, y digolo quanto mds llanamente
me es posible, porque a mi parecer en ninguna lengua sta
bien el afetacién” (Didlogo..., p. 36). Lo mismo hace
Cervantes cuando en El Quijote, Maese Pedro dice a su
truyjuman que relata la historia de Don Gaiferos y
Melisendra: “Llaneza, muchacho; no encumbres: que toda
afectacion es mala” (I, 224).

Juan de Valdés en el Didlogo de la lengua (1535)
es claro cuando dice que las palabras son la savia de la
raza. Precisamente, Elena Percas hace notar que, a prop6-
sito de EI Quijote, segun Valdés, los refranes “son tomados
de dichos vulgares”. Valdés senala, también, que la impor-
tancia de los refranes para la conservacién de la propiedad
de la lengua estd en su nacimiento en el vulgo, por la sabi-
duria y el provecho didactico que ofrecen. Imposible olvi-
dar a Sancho: su inocencia y sabiduria que se entrecruzan



y confunden en su manera de hablar, en sus refranes.
Valdés y Cervantes coincidiran, ademas, en el menospre-
cio por las «gramatiquerias» y la afectaciéon. Valdés acon-
seja escribir sin afectacidon, al hablar y al escribir, teniendo
cuidado de utilizar los vocablos que signifiquen lo que se
quiere decir; por su parte, Cervantes dird “Llaneza,
muchacho, no te encumbres: que toda afectacién es mala”
(11, 224).

Es importante senalar, después de la lectura del
Didlogo, la animadversion que sentia Valdés por Nebrija, a
quien llama “Librixa”. Valdés se apartara de Nebrija en tres
aspectos:

1. Valdés no estd de acuerdo con el intento de
Nebrija por someter al castellano a reglas, pues
la lengua vulgar no puede someterse ni reducir-
se a reglas. De ahi su declaraciéon de no haber
tenido necesidad de leer la Gramdtica de
Nebrija.

2. Nebrija, segun Valdés, parece poner en su
Vocabulario sélo los vocablos espafoles que
tuvieran apoyo en los latinos o griegos. Es 16gi-
co que Nebrija pensara asi: el espafiol debia
tener reglas como las tenian el latin y el griego.

3. Segun Valdés, Nebrija no conocia bien la lengua
castellana, pues era andaluz, y en este lugar la
lengua “no esta muy pura”.

El objetivo del Didlogo, en todo caso, va a ser el
de dotar a los amigos italianos de Valdés de una obra que
ayudara al aprendizaje y perfeccionamiento del espafiol,
lengua importante en aquella sociedad. Por eso la compa-
racién con muchas palabras italianas, el interés por dar a
conocer el léxico usual frente al arcaico, el usado por la
corte y el usado por el vulgo.




No obstante, serd Nebrija quien logrard romper
la tradicion de usar el latin como la tnica lengua culta.
S6lo entonces la mayoria de paises europeos sentira la
necesidad de demostrar la bondad de sus propias lenguas,
llamadas vulgares, y de aceptar que son aptas para la
expresion del arte, como lo fueron el latin y el griego.

El castellano y el latin

Era muy comun en el siglo XVI someterse a la
vieja tradicién que imponia el exaltar la lengua latina y
menospreciar la lengua vulgar. Pronta es la critica y burla
de Cervantes ante tal erudicion latinizante. En el Coloquio
de los perros, sus protagonistas, Cipioén y Berganza, dialo-
gan sobre los que disparan (o disparatan) con algunos
latines por darselas de grandes latinos, y de los que efecti-
vamente lo saben:

Berganza: Hay algunos romancistas* que en las
conversaciones disparan de cuando en cuando con
algun latin breve y compendioso, dando a entender
a los que no lo entienden que son grandes latinos,
y apenas saben declinar un nombre ni conjugar un
verbo.

Cipion: Por menor dafo tengo ese que el que hacen
los que verdaderamente saben latin, de los cuales
hay algunos tan imprudentes que, hablando con un
zapatero o con un sastre, arrojan latines como
agua.

Berganza: Deso podremos inferir que tanto peca el
que dice latines delante de quien los ignora, como
el que los dice ignorandolos.



Cipién: Pues otra cosa puedes advertir, y es que hay
algunos que no les excusa el ser latinos de ser asnos.

(...)

Berganza: Asi es, porque también se puede decir
una necedad en latin como en romance; y yo he
visto letrados tontos y gramaticos pesados y
romancistas vareteados® con sus listas de latin, que
con mucha facilidad pueden enfadar al mundo no
una, sino muchas veces®.

De igual forma en EI Quijote, en varias ocasio-
nes, Cervantes se burla de la falsa erudicién latinizante. En
el prélogo, el autor duda de la valia de su novela: “sin jura-
mento me podrds creer que quisiera que este libro, como
hijo del entendimiento, fuera el mas hermoso, el més
gallardo y mas discreto que pudiera imaginarse. Pero no
he podido yo contravenir al orden de naturaleza, que en
ella cada cosa engendra su semejante””; su gracioso
amigo, entonces, le aconseja intercalar sentencias o latines
que supiera de memoria:

En lo de citar en las mérgenes los libros y autores de
donde sacéredes las sentencias y dichos que pusié-
redes en vuestra historia, no hay mas sino hacer de
manera que venga a pelo algunas sentencias o lati-
nes que vos sepdis de memoria, o lo menos que os
cuesten poco trabajo el buscalle, como serd poner,
tratando de libertad y cautiverio: Non bene pro toto
libertas venditur auro’ (Prélogo, p. 11).

Y luego concluye: “con estos latinicos y otros
tales os tendran siquiera por gramdtico; que el serlo no es
de poca honra y provecho el dia de hoy” (Prélogo, p. 11).




En uno de los poemas laudatorios de EI Quijote,
Urganda, la Desconocida, dice, en versos de cabo roto, del
libro de Don Quijote:

Pues al cielo no le plu-
que salieses tan ladi-
como el negro Juan Lati-,
hablar latines rehu-8

En el capitulo XXII de la primera parte de El
Quijote, un guarda se burla de uno de los galeotes, vestido
con habito de estudiante, cuando dice: “era muy grande
hablador y muy gentil latino™

Sancho serd quien, en muchas ocasiones, se
encargue de arremeter con sus prevaricaciones idiomati-
cas. En el capitulo XXV, parte I, Sancho dice: “Quien ha
infierno nula es retencio” Don Quijote aparenta no
entenderle, y le explica: “Retencio es que quien estd en el
infierno, nunca sale dél, ni puede” (Quia in inferno nulla
est redemptio). Asimismo son proverbiales los excesos ver-
bales de Sancho. Para ponerles coto don Quijote trae a
cuento el ejemplo de Gandalin, escudero de Amadis de
Gaula (I, cap. XX), quien siempre hablaba a su sefor con
la gorra en la mano, inclinada la cabeza y doblado el cuer-
po more turquesco. Le recuerda, ademads, que el escudero
debe identificarse con los dolores del caballero: quando
caput dolet..., etcétera (II. cap. II). Sancho le replica no
entender otra lengua que la suya. Entonces don Quijote se
lo traduce: “cuando la cabeza duele, todos los miembros
duelen”.

Coémicas son las intervenciones de don Quijote
al dirigirse a Sancho. En una de ellas le reprocha su mal-
hadada intervencién ante el escuadrén del pueblo del
rebuzno (II, cap. XXVIII): “dad gracias a Dios, Sancho, ya
que os santiguaron con un palo, no os hicieran el per sig-
num crucis con un alfanje” (una cuchillada en la cara).



Asimismo, contundente es la burla a los cultis-
tas que contiene la carta de Don Quijote a Sancho gober-
nador, a quien le advierte que peligra su amistad con los
Duques (II, cap. LI): “—Tengo de cumplir antes con mi
profesion que con su gusto, conforme a lo que suele decir-
se: Amicus Plato sed magis amica veritas. Digote este latin
porque me doy a entender que después que eres goberna-
dor lo habrés aprendido”.

El mismo Erasmo de Rétterdam, en su Elogio de
la locura (cap. VI, p. 101) se burla de los retéricos cuando
dice:

Se ha visto, pues, que imito a los retéricos de nues-
tro tiempo, que se creen dioses si se muestran bilin-
giies, como la sanguijuela, y tienen por cosa precla-
ra introducir en su latin algunos pequefios vocablos
griegos, con los que hacen a menudo un mosaico
fuera de lugar. Y en el caso de que ignoren estas len-
guas, no tienen mds que sacar de pergaminos apo-
lillados cuatro o cinco palabrejas que suman al lec-
tor en las tinieblas, de manera que los que las com-
prendan les rindan por lo mismo mayor admira-
cion.

Cervantes conocia el latin, pero no era un lati-
nista. No era ni licenciado ni bachiller, pues a la edad que
hubiera podido lograrlo queria ser soldado. Si bien respe-
t6 la erudicidn clésica, no estimaba la falsa erudicién. No
hay mayor alegato a favor de la lengua vulgar de Espana
frente al latin que el que refiere don Quijote al Caballero
del Verde Gabén (11, cap. XVI):

—A lo que decis, senor, que vuestro hijo no estima
mucho la poesia de romance, doime a entender que
no anda muy acertado en ello, y la razén es esta: el




grande Homero no escribié en latin, porque era
griego; ni Virgilio no escribié en griego, porque era
latino. En resolucién: todos los poetas antiguos
escribieron en la lengua que mamaron en la leche,
y no fueron a buscar en las extranjeras para decla-
rar la alteza de sus conceptos; y siendo esto asi,
razon seria se extendiese esta costumbre por todas
las naciones, y que no se desestimase el poeta ale-
mdn porque escribe en su lengua, ni el castellano, ni
aun el vizcaino, que escribe en la suya. Pero vuestro
hijo (a lo que yo... imagino) no debe de estar mal
con la poesia de romance, sino con los poetas que
son meros romancistas, sin saber otras lenguas ni
otras ciencias que adornen y despierten y ayuden a
su natural impulso.

Serd el humanismo el que convierta la lengua
popular en lengua nacional, rescatando voces y sentires
del pueblo que antes eran odiados.

El Quijote

El Quijote no es una sétira de la caballeria o de
los ideales caballerescos, del heroisismo y el idealismo
como creyeron algunos romadnticos. El libro parodia un
género literario muy comun en el siglo XVI; se burla de
unos libros que por sus exageraciones y falta de mesura
ridiculizaban lo heroico y lo ideal de la caballeria. El
Quijote, en gran medida, es una critica de la literatura de
su tiempo y de la lengua literaria.

En el escrutinio de la biblioteca de don Quijote,
por ejemplo, el Cura y el Barbero condenan a la hoguera
al Amadis de Grecia de Feliciano de Silva, por las “endia-
bladas y revueltas razones de su autor™



Ningunos le parecian tan bien como los que com-
puso el famoso Feliciano de Silva; porque la clari-
dad de su prosa y aquellas entricadas razones suyas
le parecian de perlas, y mds cuando llegaba a leer
aquellos requiebros y cartas de desafios, donde en
muchas partes hallaba escrito: “La razén de la sin-
razén que a mi razon se hace, de tal manera mi
razén enflaquece, que con razén me quejo de la
vuestra hermosura”. Y también cuando leia: «los
altos cielos que de vuestra divinidad divinamente
con las estrellas os fortifican, y os hacen merecedo-
ra del merecimiento que merece la vuestra grande-
za». Con estas razones perdia el pobre caballero el
juicio, y desveldbase por entenderlas y desentrafar-
les el sentido, que no se lo sacara ni las entendiera
el mesmo Aristoteles, si resucitara para sélo ello (I.
Cap. I, 29-30).

La afectacion de los libros de caballeria es obje-
to de critica por parte de Cervantes. Don Quijote sale de
su aldea una calurosa manana de julio. Sin rumbo fijo,
como los héroes de las novelas de caballeria, habla consi-
go mismo en un lenguaje altisonante y lleno de arcaismos,
fantasea sobre lo que los futuros historiadores diran de
sus aventuras:

Apenas habia el rubicundo Apolo tendido por la faz
de la ancha y espaciosa tierra las doradas hebras de
sus hermosos cabellos, y apenas los pequefios y
pintados pajarillos con sus harpadas lenguas habi-
an saludado con dulce y meliflua armonia la venida
de la rosada Aurora, que, dejando la blanda cama
del celoso marido, por la puertas y balcones del
manchego horizonte a los mortales se mostraba,
cuando el famoso caballero Don Quijote de la




Mancha, dejando las ociosas plumas, subi6 sobre su
famoso caballo Rocinante, y comenzé a caminar
por el antiguo y conocido campo de Montiel (I.
cap. II).

La critica romdntica encontraba en esta descrip-
cién del amanecer un “modelo de prosa”. Ni Cervantes ni
sus contempordneos tomaron en serio este pasaje. El lec-
tor del siglo XVII, familiarizado con esta literatura y su
estilo, entendfa inmediatamente la intencién parddica de
Cervantes. Es claro que él lo escribié con el afin de bur-
larse de las novelas de caballeria y de parodiar su altiso-
nante estilo. La prueba estd en que en los libros de caba-
llerias aparecen este tipo de descripciones pero escritas en
serio. Ademds, Don Quijote, impregnado de esta prosa, la
juzga admirable y, al mismo tiempo que la imita,
Cervantes se burla de ella. Mdas adelante Cervantes
comenta:

Con éstos iba ensartando otros disparates, todos al
modo de los que sus libros le habfan ensenado, imi-
tando en cuanto podia su lenguaje; y con esto,
caminaba tan despacio, y el sol entraba tan apriesa
y con tanto ardor, que fuera bastante a derretirle los
sesos, si algunos tuviera (I. Cap. L, p. 30).

Las cartas amatorias que Don Quijote envid a
Dulcinea también fueron objeto de parodia. En esta, por
ejemplo, se nota el uso de arcaismos y exageraciones idili-
cas que hace Cervantes (I, cap. XXV, p. 245):

Soberana y alta sefiora:

El ferido de punta de ausencia y el llagado de las telas
del corazon, dulcisima Dulcinea del Toboso, te envia
la salud que él no tiene. Si tu fermosura me desprecia,



si tu valor no es en mi pro, si tus desdenes son en mi
afincamiento, maguer que yo sea asaz de sufrido,
mal podré sostenerme en esta cuita, que, ademds de
ser fuerte, es muy duradera. Mi buen escudero
Sancho te dard entera relacion, joh bella ingrata,
amada enemiga mial, del modo que por tu causa
quedo: si gustares de acorrerme, tuyo soy; y si no, haz
lo que te viniere en gusto, que con acabar mi vida
habré satisfecho a tu crueldad y a mi deseo. Tuyo
hasta la muerte,

El Caballero de la Triste Figura

En la parte II, cap. XXVI, Maese Pedro le reco-
mienda al muchacho que mueve los titeres:

“—iLlaneza, muchacho; no te encumbres, que
toda afectaciéon es mala!”

Lo mismo hace Don Quijote cuando aconseja a
Sancho, gobernador ya de la insula:

“—Anda despacio; habla con reposo; pero no de
manera que parezca que te escuchas a ti mismo; que toda
afectaciéon es mala”

La lucha contra la afectacion es constante:

...una manera de contar breve, lisa, sin afectacion
ni afeites”. “una manera de decir como natural, o
como las cosas pasaron, desnudas y sin arreos (...)
sin pinturas ni ornamentos de poetas o retéricos,
guardando siempre un decoro propio (II, cap. I). El
lenguaje puro, el propio, el elegante y claro, estd en
los discretos cortesanos (...): dije discretos, porque
hay muchos que no lo son, y la discrecion es la gra-
matica del buen lenguaje, que se acompafia con el
uso (II. cap. XIX).




Para leer el Quijote®

El idioma ha cambiado y lo seguird haciendo
quizd con mayor vértigo que ayer y hoy. De aqui a un
siglo, tal vez mds pronto, se entenderd menos El Quijote,
no se diga obras menos conocidas de los siglos XIV, XV,
XVI o XVII. Es muy dificil que un lector contemporaneo
no tenga que recurrir al diccionario de Autoridades, al de
la Real Academia, a los estudios de especialistas cervanti-
nos para entender y “leer bien” la obra inmortal. De ahi la
importancia de analizar las voces, conjugaciones, cambios
de género, nimero y mds en la obra cervantina.

Capitulo 1

En un lugar de la Mancha, de cuyo nombre no
quiero acordarme...: Martin de Riquer senala que en la
lengua de Cervantes el verbo “querer” a veces tiene un
valor auxiliar, de manera que “no quiero acordarme” sig-
nifica no me acuerdo” Lo mismo que cuando, después, se
diga “quieren decir que tenfa el nombre de Quijada”, que
viene a significar: “dicen que tenia el nombre de Quijada”

Rocin flaco: El caballo de mala traza y flaco. El
caballo de trabajo, a distincién del que llaman de regalo.
“Encontrar Sancho con su rocin”: frase con que se explica
que alguno hall6 otro semejante a él, o de su genio, o que
le entendiese sus modales.

Una olla de algo mds vaca que carnero, salpicon
las mds noches, duelos y quebrantos los sébados, lantejas
los viernes...: Duelos y quebrantos: llaman en la Mancha a
la tortilla de huevos y sesos.

Salpicon: fiambre de carne picada, compuesto y
aderezado con pimienta, sal, vinagre y cebolla, todo mez-
clado. Hécese regularmente de vaca.



Palomino: el pollo de la paloma. Regularmente
se toma por el de la brava o campesina, porque el de la
casera llaman pichén.

Sayo de velarte: especie de pano fino y estimado
en lo antiguo.

Pantuflos: calzado sin orejas ni talon, que sirve
para estar con conveniencia en casa.

Y los dias de entresemana se honraba con su
vellori de lo mas fino: Pano entrefino de color pardo ceni-
ciento, o de lana sin tefir.

Tenia en su casa (...) y un mozo de campo y
plaza que asi ensillaba el rocin como tomaba la podadera:
el criado que sirve en las casas en los ministerios de tra-
bajo, aunque tenga mucha edad, porque regularmente se
eligen mozos.

Dalle: forma arcaica del verbo dar. Dalle en
lugar de darle. Es desconocido por ejemplo el do, del pre-
sente del indicativo, en lugar del doy.

Ingalaterra: epéntesis por Inglaterra.

Asi para el aumento de su honra como para el
servicio de su republica: el gobierno del publico. Se dice
del gobierno de muchos, como distinto del gobierno
mondrquico. Por extensién se llaman también los pue-
blos.

Se dio priesa a poner en efecto lo que deseaba: la
instancia, solicitud y presteza con que se ejecuta alguna
cosa. Dar priessa: acometer con impetu, brio y resolucidn,
obligando a huir al contrario.

Luengos siglos habia que estaban puestas y olvi-
dadas en un rincén: Lo mismo que largo.

Limpiolas y aderezolas lo mejor que pudo; pero
vio que tenfan una gran falta, y eran que no tenian celada
de encaje, sino morrién simple; mas a esto suplié su
industria: destreza o habilidad en cualquier arte. Es voz




puramente latina. Se toma también para ingenio y sutile-
za, mana o artificio (Quevedo: “grandes gracias di a Dios
viendo cuanto dio a los hombres en darles industria”).

Y fue, a lo que se cree, que en un lugar cerca del
suyo habia una moza labradora de muy buen parecer, de
quien él un tiempo anduvo enamorado, aunque, segtn se
entiende, ella jamds lo supo ni le dio cata de ello: catar:
ver, mirar, registrar. Cata: la prueba que se hace del vino y
otros licores.

Rocinante: lo mismo que rocin. Dicese frecuen-
temente del que estd muy flaco. (Quijote: “apenas han
visto algin rocin flaco, cuando dicen alli va Rocinante”).

Capitulo I1

Subié sobre Rocinante, puesta su mal compues-
ta celada, embrazé su adarga, tom6 su lanza...: Embrazar:
tomar el escudo, pavés, adarga, rodela y entrarlo por sus
asas en el brazo izquierdo, para defenderse y rebatir las
puntas y golpes del contrario.

Le vino a la memoria que no era armado caba-
llero y que, conforme a la ley de caballeria, ni podia ni
debia tomar armas con ningtn caballero, y puesto que lo
fuera, habia de llevar armas blancas...: acciéon de preve-
nirse cada uno con lo que tiene y usa para estar pronto a
pelear. El obsequio que se hace a las personas reales, a los
generales y oficiales superiores cuando pasan por los
cuerpos donde hay guardia. Velar las armas: es guardarlas,
haciendo centinela cerca de ellas, sin perderlas de vista.
Fue costumbre antigua, que cuando alguno era armado
caballero las velaba y hacia como guardia para su custodia
en alguna iglesia. Armas blancas: en el blazén se llamaban
las que no tenian empresa en el escudo. Empressa: cierto
simbolo o figura enigmadtica, con un mote breve y conci-



so enderezado a manifestar lo que el 4nimo quiere o pre-
tende.

—iOh princesa Dulcinea, sefiora de este cautivo
corazén! Mucho agravio me habedes fecho en despedirme
y reprocharme con el riguroso afincamiento de mandarme
no parecer ante la vuestra fermosura. Afincamiento: se
suele tomar por pena y congoja mortal. Es voz anticuada.

Plégaos, senora, de membraros de este vuestro
sujeto corazdn...: lo mismo que acordarse.

Vio, no lejos del camino por donde iba, una
venta...: La casa establecida en los caminos y despoblados
para hospedage de los pasageros. Dijose asi porque en ella
se les vende lo que han menester.

Estaban acaso a la puerta dos mujeres mozas, de
estas que llaman del partido...: las que son de mal vivir,
vendiendo su cuerpo, que llaman comdnmente rameras.

—Non fuyan las vuestras mercedes, ni teman
desaguisado alguno, ca a la orden de caballeria que profe-
so non toca ni atafie facerle a ninguno... Ca: vale lo
mismo que porque. Es voz del uso antiguo de la lengua.
También se usé como relativo, y por lo mismo el qual o
que. Non: particula que vale lo mismo que no. Es voz anti-
cuada.

Acuitedes. Acuitar. Cuita: aflicciéon y trabajo,
necesidad con lamento y ansia.

Puesto que no quisiera descubrirme fasta que
las fazanas fechas en vuestro servicio...

—Cualquiera yantaria yo —respondi6 don
Quijote: lo mismo que comer. Es voz antigua. Se llamaba
también cierto tributo que se pedia y cobraba de los pue-
blos, cuando el rey entraba en ellos, para la comida, que se
le disponia, de donde tom6 el nombre.

Majada: lugar o paraje donde se recoge de
noche el ganado, y lo albergan los pastores.
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Pan candeal: el pan muy blanco y regalado. Se
tiene por mejor preparado el que se hace de muy candeal
harina. Panecillo que se hace de trigo candeal, y de un
tamano que pesa regularmente ocho onzas.

Capitulo III

Venteril: de venta

Segundara: del verbo segundar. Repetir un acto.
Voz que casi no tiene uso en las porciones cultas. En zonas
rurales es frecuente segundar, dar la segunda, para signifi-
car que se da por segunda vez la deshierba, la aporcadura,
etcétera.

Capitulo IV

Cerca: vale por acerca: “Mds viniéndole a la
memoria los consejos de su huésped cerca de las preven-
ciones tan necesarias que habia de llevar consigo...”

Pagalle: pagarle

Pagastes: pagaste.

Rompido: roto: “...que si él rompi6 el cuero de
los zapatos que vos pagastes, vos le habéis rompido el de su
cuerpo”.

Via: vefa.

Capitulo V

Montifia: montafna

Volcar: revolcar

En hora maza: en mala hora.

Para mi santiguada: forma de juramento: “Para
mi santiguada que yo los queme manana antes que llegue
la noche”



Capitulo VI

Cuerpos de libros: volimenes

Cala y cata: sin averiguar mds: ¢
demas, sin hacer mds cala y cata, perezcan”.

Ultramarino: largo plazo: ...y es menester qui-
tarles todo aquello del castillo de la Fama y otras imperti-
nencias de mas importancia, para lo cual se les da término
ultramarino’”.

<

...y todos los

Palabras finales

S6lo con el Renacimiento se va a intentar una
dignificacién de la lengua hablada, la vulgar, la de todos
los dias; entonces serd considerada expresién misma del
fondo misterioso de lo humano. El latin les parecerd a los
renacentistas una lengua abstractamente internacional; la
conciencia nacional habrd de buscar un punto de apoyo
en las hablas locales.

Cervantes no es ajeno a esta disputa. Conoce de
las posiciones de los latinistas y los renacentistas. Y toma-
rd partido por estos ultimos. A esto se suma la critica que,
de manera clara, hace Cervantes de la afectacion, especial-
mente en Coloquio de los perrosy en El Quijote.

Sin embargo, no serd tan inocente Cervantes
como para caer en un ingenuo naturalismo que, recono-
ciendo la conveniencia y legitimidad de lo vulgar, dignifi-
que por igual toda forma de expresiéon vulgar s6lo por el
hecho de serlo. Pues por este camino se va, y Cervantes lo
sabe, a la negaciéon o menoscabo de la cultura y el arte lite-
rario. De manera que, para el autor de El Quijote, en el
idioma debe haber tanto naturaleza como arte. Dicho en
boca de don Quijote (II, 19) se lee asi: “El lenguaje puro,
el propio, el elegante y claro estd en los discretos cortesa-
nos, aunque hayan nacido en Majalahonda; dije discretos




porque hay muchos que no lo son, y la discrecion es la
gramatica del buen lenguaje, que se acompana con el uso”
Es decir, la misma idea que tenemos en la actualidad: el
lenguaje natural ha de ser decantado por la cultura y las
llamadas buenas maneras. Sin olvidar que estas tltimas no
constituyen plena garantia, pues la cultura y el buen gusto
bien pudieran ser hostiles a la creacién literaria y a la vita-
lidad que toda lengua exige. Asi lo cree Cervantes cuando
Sancho se defiende: “Pues sabe que no me he criado en la
corte, ni he estudiado en Salamanca para saber si afiado o
quito alguna letra a mis vocablos..., no hay para qué obli-
gar al sayagués a que hable como el toledano, y toledanos
puede haber que no las corten en el aire en esto del hablar
polido”.

La discrecidn, es decir el andlisis racional, es
para Cervantes lo que debe mandar a la hora de su uso.
Pero sin caer en la inmovilidad del idioma. El poeta debe
enriquecer la lengua y sacarla de aquellos dnimos estre-
chos y puritanos que quieren achicar la lengua, de suyo
abundante y fértil y mas cercana a lo popular y esponta-
neo que a lo tieso y agostado.
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“Y, asi, ;qué podia engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mio,
sino la historia de un hijo seco, avellanado, antojadizo y lleno de
pensamientos varios y nunca imaginados de otro alguno, bien
como quien se engendr6 en una cdrcel, donde toda incomodidad
tiene su asiento y donde todo triste ruido hace su habitacién?, en
Proélogo, Don Quijote de la Mancha, p. 7.

Es importante observar que en la primera salida de don Quijote
(son tres las salidas), que va hasta el capitulo VI, Cervantes se ve
obligado a hacerle hablar a su personaje mediante largos solilo-
quios. Sélo cuando sale por segunda vez de su casa lo hard acom-
panado de Sancho: “solicité don Quijote a un labrador vecino
suyo, hombre de bien —si es que este titulo se puede dar al que es
pobre-, pero de muy poca sal en la mollera” (Cap. VIL, p. 72). Sin
embargo, Sancho ird evolucionando y se contagiard del ingenio de
su amo, y hasta se contagiara de su locura.

En el capitulo XIX de la parte I, se abre la vena refranera de Sancho:
“El jumento estd como conviene; la montafa, cerca; la hambre
carga: no hay que hacer sino retirarnos con gentil compds de pies,
y, como dicen, vdyase el muerto a la sepultura y el vivo a la hoga-
za” (p. 173).Y en el capitulo XXV se da el completo desborde: “Alla
se lo hayan, con su pan se lo coman: si fueron amancebados o no,
a Dios habran dado la cuenta. De mis vifias vengo, no sé nada, no
soy amigo de saber vidas ajenas, que el que compra y miente, en su
bolsa lo siente. Cuanto mds, que desnudo naci, desnudo me hallo:
ni pierdo ni gano. Mas que lo fuesen, ;qué me va a mi? Y muchos
piensan que hay tocinos, y no hay estacas” (p. 233).

Es decir, el que no sabe mds que romance, la lengua vulgar; el cas-
tellano.

El que mezcla romance y latin en su habla.

Miguel de Cervantes, Coloquio de los perros, p. 52.

La libertad no se vende bien ni por todo el oro del mundo.

Es decir, si al cielo no le plugo hacer a Cervantes tan gran latinista
como lo fue el negro Juan Latino, debe renunciar al latin y hablar
castellano.




Se han escogido los seis primeros capitulos de la primera parte por
corresponder éstos a la primera salida del Quijote. Las palabras que
se anotan a continuacién han sido consultadas del Diccionario de
Autoridades, Madrid, Gredos, 1981.



LA PINTURA MURAL
MEXICANA, SU
FILOSOFIA E INTENCION
DIDACTICA

Esperanza Garrido
Maestra de Historia del Arte de la UNAM
Agregada Cultural y de Educacion de México en Ecuador

En este articulo me propongo analizar la filoso-
fia e intencidn didéctica del movimiento muralista mexi-
cano de la primera mitad del siglo XX, asi como el papel
de dicha filosofia en la trascendencia del mismo, tanto en
el dmbito artistico y culto de México como en el popular.

Entendiendo como filosofia del muralismo mexi-
cano la motivacién mds profunda que lo anima, los pro-
blemas que se plantea y las soluciones que propone, asi
como sus ideas conductoras.

La intencién didactica deriva, de hecho forma
parte, de la filosofia del movimiento, como se verd mds
adelante.

La pintura mural existe en México desde tiem-
pos inmemoriales, desde la Prehistoria, pintura rupestre
sobre la roca viva, hasta nuestros dias. Sin embargo, su
intencién y realizacién han variado a lo largo de la histo-
ria, alcanzando un punto especialmente brillante y tras-
cendente en la primera mitad del siglo XX. De tal suerte




que al referirme a la pintura mural mexicana o Muralismo
Mexicano en este trabajo, desde su titulo, me refiero justa-
mente a la pintura mural producida en dicho periodo,
mads exactamente entre 1921 y 1970.

A pesar del tiempo transcurrido, el Muralismo
Mexicano sigue presente en el dmbito artistico tanto
nacional como internacional, un ntimero importante de
pintores, dentro y fuera de México, siguen los pasos, la
ruta trazada por los muralistas de aquel tiempo. Las expo-
siciones de arte mexicano mads solicitadas y exitosas
siguen siendo aquellas en las que se muestra obra de caba-
llete precisamente de las figuras mds importantes del
Muralismo Mexicano. Baste recordar la que se exhibi6 el
afio pasado aqui en Quito, en el Museo de la Ciudad, titu-
lada Zonas silenciosas. En ella se presenté la obra de 20
pintores y grabadores y un escultor mexicanos, nueve de
éstos incursionaron en el terreno de la pintura mural y
tres de ellos son los maximos exponentes de dicha escue-
la: Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro
Siqueiros, sus nombres son los que aparecen en el mate-
rial de promocién de la mencionada exposicion. Ellos son
conocidos por el publico ecuatoriano y a quienes queria
ver, aunque tal vez al recorrer la exposicion hayan descu-
bierto a otro pintor que les interes tanto o mas, pero el
motor, la atraccion siguen siendo los muralistas.

Los referentes iconogréficos que identifican en
todo el mundo a lo mexicano y que se han propagado por
muchisimos medios: cine, television, carteles, cerdmica,
escultura, grabado, fotografia, desde luego pintura, etcéte-
ra; aunque se fueron acunando poco a poco a lo largo del
siglo XIX, especialmente en su segunda mitad, como se
verd mads adelante, fraguaron definitivamente y se conso-
lidaron en los murales de la primera mitad del siglo pasa-
do y estdn vigentes aun ahora.



Actualmente, México se prepara para celebrar el
Bicentenario de su Independencia y el Centenario de la
Revolucién Mexicana, celebraciones que iniciardn en sep-
tiembre de este afio y culminardn, para el Bicentenario, en
septiembre de 2010 y para el Centenario en noviembre
del mismo ano. Estos dos acontecimientos marcaron en
México toda expresién humana, afectaron profundamen-
te a nuestro ser nacional e individual. Ahora, al reflexio-
nar sobre estos acontecimientos y sus efectos en el pais,
las miradas y el pensamiento vuelven una vez mads a
encontrar en la pintura mural mexicana una fuente de
inspiracion, un libro abierto, una reflexién y una reac-
cién, una propuesta en torno a los dos acontecimientos
histéricos que han hecho vibrar mas profundamente el
alma nacional.

Hace ya algunos anos que he estudiado al
Muralismo Mexicano, lo he ensefiado y algo he publicado
al respecto, siempre desde el punto de vista de la Historia
del Arte. Ahora pretendo enfocar el tema desde una pers-
pectiva filoséfica, sin dejar la Historia ni el Arte de lado,
motivada por el Café Filosdfico que tuvo lugar en el
Centro Cultural Mexicano en noviembre de 2008, tenien-
do como tema “arte y pensamiento’, en torno a la exposi-
cién Zonas Silenciosas, mismo que fue organizado por los
estudiantes de Filosoffa de la Universidad Politécnica
Salesiana.

He dividido este articulo en tres partes: la pri-
mera es un breve enmarcamiento histérico-social del
Movimiento Muralista Mexicano para situar al lector. La
segunda se refiere al inicio de dicho movimiento, a José
Vasconcelos, filésofo y educador mexicano quien, desde la
Secretaria de Educaciéon Publica, impulsé a los artistas y
les proporcioné los muros para lanzarse a la aventura de
lo que es, hasta ahora, la mayor aportacion del arte mexi-




cano al arte de la era moderna en el mundo, y quien lo
concibié como parte de su programa educativo, en reali-
dad toda una Filosofia de la Educacién, sin que él no lo
llamara asi. En la tercera parte me referiré a la obra y pen-
samiento de Diego Rivera, José¢ Clemente Orozco y David
Alfaro Siqueiros como maximos exponentes de la pintura
mural mexicana.

I. Marco historico

En 1948 el fil6sofo mexicano Leopoldo Zea
publica un ensayo titulado Esquema para una Historia del
Pensamiento en México, en el que reflexiona sobre la
Independencia de México, no tinicamente como la guerra
contra Espana (1810-1821), sino mdas bien como un pro-
ceso que inicia poco antes de 1810 y terminara en algo
mads de cien afios, ya que, segiin Zea, la independencia que
se logré con la guerra de 1810 a 1821 fue tnicamente la
politica y ella no basta para liberar a una nacién.

La independencia intelectual no llegard a
México sino hasta 1857-1867, con el triunfo de los libera-
les que, con la proclamacién de la Constituciéon de 1857,
permitird la libertad de pensamiento en el pais; pero en el
terreno social la independencia y liberacién no se haran
realidad sino hasta los afios que siguieron a la Revolucién
Mexicana (1910-1921).

A lo largo del ensayo, Zea va demostrando que
en los tres momentos histéricos a los que he aludido, la
revolucién de las ideas antecede a la revolucién politica o
social. Esto lo van a representar los muralistas desde que
pintan sus primeros murales en 1921. En el terreno de la
Filosofia, Zea afirma que el pensamiento mexicano, a par-
tir de que Espana conquist6 a los pueblos indigenas que
habitaban el territorio de lo que actualmente es México, y
que se llamé entonces Nueva Espafia, la Filosofia



Escolastica domin6 el pensamiento y la educacion hasta el
fin de la Epoca Colonial.

Durante el ultimo tercio del siglo XVIII, es decir
al final de la dominacién espanola, se introduce el
Racionalismo moderado que se propaga por los pensado-
res cuyas doctrinas seran el pivote para el estallido de la
guerra de Independencia. Es el momento en el que, sin
dejar de tener Fe se acepta a la Razén, misma que no se
opone ni a la Fe ni a Dios, pero que si cuestiona el dere-
cho de una nacién a dominar a otra, y plantea problemas
y preguntas que se resolveran a la luz de la misma.

En las primeras décadas que siguieron a la
Independencia, cambiaron las férmulas politicas, el tipo
de gobierno. México, pasando por un efimero imperio, se
convirtié en una Republica, se contrapusieron grupos con-
servadores y grupos liberales, se mantuvieron las férmulas
sociales, el Catolicismo como la tnica religiéon permitida,
una identificacién entre Gobierno e Iglesia, los grandes
hacendados criollos conservaron sus tierras y sus servido-
res, aunque la esclavitud estaba oficialmente abolida.

Sera hasta la década que va de 1857 a 1867, que
el grupo liberal se consolide en el poder y adopten el
Positivismo como su doctrina filoséfica. Evidentemente el
enfoque serd hacia el progreso material a la luz de la cien-
cia. Es entonces que se logra la independencia intelectual:
libertad de pensamiento, libertad de cdtedra, libertad de
religién, etcétera, y una clara separaciéon entre Gobierno e
Iglesia.

Anos mads tarde, en el ultimo tercio del siglo
XIX, un gobernante liberal, Porfirio Diaz, se engolosina
en el poder y de héroe pasa a ser dictador, gobernando el
pais por mas de 30 afos. Hacia el fin del siglo, los jovenes
intelectuales agrupados en el Ateneo de la Juventud
adquieren una actitud escéptica y critica frente al
Positivismo y persiguen una educacién con mayor carga




de las ciencias humanas, por otro lado se difunden las
doctrinas de Carlos Marx y pensadores de corte socialista,
a la vez que se desarrolla un deseo de participacién politi-
ca, que el Presidente Diaz reprimia.

Esta situacién, aunada al precario equilibrio
social, que mantenia en situacion dificil, pobre y desven-
tajosa a obreros y campesinos, llevard al estallido de la
Revolucién Mexicana; al término de la cual finalmente se
conseguird el tercer tipo de independencia: la social, es
decir la liberacién del individuo y la creacién de una
sociedad mas justa, a pesar de lo mucho que queda toda-
via por hacer en este terreno.

La educacién contribuirfa de manera muy
importante a la renovacién y reorganizacién social ema-
nada de los principios de la Revolucion, pero no como
Unica via, también se fomenté la formacién de sindicatos
y demds organizaciones obreras, se crearon instituciones
de salud que permitieron, y siguen permitiendo, que todo
mexicano tenga acceso al sistema de salud y al de educa-
cidn, se reconstruyeron tramos importantes de las vias del
ferrocarril y carreteras, se reguld la inversion extranjera, en
fin, el pais vivia una época de esperanza, progreso y con-
fianza, a pesar de algunos enfrentamientos que se dieron
todavia hasta el final de la década de los veinte y que que-
darian registrados también en los murales. El mundo vivia
asi mismo una época de posguerra, de reconstruccion.

II. José Vasconcelos y la Pintura Mural
Mexicana

Al triunfo de la Revolucion, el Presidente Alva-
ro Obregén (1880-1928) quien goberné al pais de 1920 a
1924, se dio a la tarea de reorganizarlo, habia que levantar,
reconstruir el territorio arrasado por la lucha, devastado,



lacerado, después de diez afios de conflicto armado y un
millén de muertos.

En este proceso y para encabezar la Secretaria de
Educacién Publica llamé6 al entonces Rector de la
Universidad Nacional de México: José Vasconcelos (1882-
1959), quien estructuré todo un programa para la educa-
cién de la nifiez y juventud mexicanas, de una manera
integral, para asegurarse que los beneficios de la educa-
cién llegaran a todos los rincones del territorio nacional y
cubrieran todos los aspectos, tanto cientificos como
humanisticos y sociales.

José Vasconcelos es el intelectual mexicano que
proyect6 dotar a su pais de un sistema educativo y
de un marco cultural adaptado a las circunstancias
nacionales, abierto a todos. Vasconcelos siempre
consideré que la cultura es un mecanismo reivindi-
cador de la raza, y crey6 en el mexicano que puede
conquistar el espiritu, el intelecto y la grandeza. Los
logros y esfuerzos de este pensador mexicano en el
primer tercio del siglo XX, se reconocen por su
vision de enlazar a Hispanoamérica en una gran
patria, en 1922 en sus viajes a América del Sur, las
asociaciones estudiantiles de Colombia, Panamd y
Pert, otorgan a Vasconcelos la designacién de
Maestro de la Juventud, luego cambiada a Maestro
de América, por el alcance de su obra pedagdgica y
filoséfica (Sosa Ramos, 2003, 1).

José Vasconcelos habia sido miembro de EI
Ateneo de la Juventud, donde se reunieron las mentes mas
brillantes de México en los dltimos afios del Porfiriato
(anos del gobierno de Porfirio Diaz) a leer, traducir y
comentar a los fildsofos, literatos y artistas universales,
desde la antigiiedad hasta su presente, y seran los intelec-




tuales que influirdn en los politicos y en la vida cultural de
México en los anos que siguieron a la Revolucién. Esto es
importante sefialar porque con todos los problemas que
puedan haber existido en el periodo de la dictadura, es
entonces, entre los 1890 y 1910, que se formaron los hom-
bres que construirfan el México moderno al fin de la
Revolucién, misma que algunos la vivieron activamente y
otros en el exilio.

Vasconcelos, abogado de profesion y filésofo de
vocacidn, tuvo plena confianza en que por medio de la
educacién y la cultura los mexicanos, y mds adelante el
hombre nuevo: el hombre iberoamericano, tomarian con-
ciencia de sus problemas y podrian resolverlos. De ahi el
empefio que puso en hacer estos dos bienes accesibles a
todos. Su fe en la educacién como factor de igualdad
social fue el motor en su incansable actividad en este
terreno y se sirvié para ello de tres pilares: el libro, el artis-
ta y el maestro. Creé misiones culturales, con el objetivo
de que grupos de maestros se adentraran en las regiones
rurales para ensenar el castellano, pero preservando las
lenguas nativas, alfabetizaran y ensenaran los aspectos
fundamentales de una educacién encaminada a la inte-
gracién nacional y a fomentar la cultura y la higiene que
creara individuos mental y fisicamente sanos. Vasconcelos
publicé una serie de libros de los autores cldsicos univer-
sales, desde los griegos hasta la época contempordnea,
tanto en el terreno de la Literatura como en el de la
Filosoffa, cuidando mucho la traduccién y la edicidn,
pero a precios accesibles para todos.

El panamericanismo es en José Vasconcelos un
rasgo importante, la experiencia de haber vivido y estu-
diado en Texas, por el trabajo de su padre, lo hizo sofiar
con una Latinoamérica unida y grande, que las diferencias
entre los pueblos que la conforman se hicieran minimas y



que de ahi surgiera un nuevo hombre, como lo escribi6 en
uno de sus muchos libros: La Raza Césmica.

Cred escuelas, bibliotecas, centros culturales,
salas de conciertos, orquestas, y decidié fomentar la pin-
tura mural, que pudiera representar la historia y los valo-
res nacionales, por un lado, y educar el gusto del publico,
por otro. Para ello llam6 a los mejores pintores que tenia
México en ese momento, sin escatimar esfuerzos, asi trae
desde Europa a Diego Rivera, llama también a Orozco,
Siqueiros, y a otros.

José Vasconcelos fue también un politico desta-
cado, incluso candidato a la Presidencia de la Reptblica,
oponiéndose a Plutarco Elias Calles, pero, de momento, lo
que interesa a los fines de este articulo es su papel como
incitador y patrocinador de la pintura mural mexicana.

Ocho son los pintores que se reunieron en torno
al Secretario de Educacién, José Vasconcelos, a fines de
1921: Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro
Siqueiros, Roberto Montenegro, Ramén Alva de la Canal,
Fermin Revueltas, Fernando Leal y Jean Charlot. El
Secretario expuso sus ideas acerca de la educacién y de la
filosofia que debian inspirar su obra, persiguiendo varios
objetivos: educar el gusto, trasmitir ideas de patriotismo y
de orgullo por lo netamente mexicano, fomentar la igual-
dad social, llegar al fondo del alma del espectador para
transformarlo. Tres anos antes, Vasconcelos publicé un
libro que resumia entonces sus teorias estéticas: El
Monismo Estético (4), en donde expone que el artista es
una especie de vidente que permite al hombre comun
acercarse por medio del arte al Espiritu.

Esta pintura estaba dirigida a todo mexicano,
instruido o ignorante, pensando en la colectividad y en el
individuo; es una pintura que debia poner en contacto al
gran publico con el gran artista, nada de medianias.




Los iniciadores de la pintura mural mexicana
dedicaron algin tiempo a estudiar y planear lo que hari-
an: en cuanto al contenido seguirian las ideas de
Vasconcelos, al menos en un principio, y en cuanto a la
forma cada quien seguirfa su propio camino, la mayor
dificultad la presentaba la técnica, el medio que elegirfan,
algunos optaron por la técnica de la encaustica, otros por
la del fresco y otros mas por el temple. El sello distintivo
del movimiento es un marcado nacionalismo, un deseo de
tener identidad nacional, la bisqueda de lo que la genera-
cién precedente a los muralistas llamé el Alma Nacional y
que a partir de la época que nos ocupa llamamos lo mexi-
cano, dicha busqueda explica algunas de las fuentes que
nutren al Muralismo Mexicano como es el arte prehispé-
nico, dado que es la Unica expresion artistica realmente
auténoma, creada antes de que América entrara en con-
tacto con Europa, asi mismo el arte popular mexicano,
producido por y para el pueblo, libre de afectacién y de
academia, verdaderamente aut6ctono. Sin embargo, tam-
bién estdn en el punto de partida del movimiento mura-
lista el arte académico, ya que los muralistas se formaron
en la Academia de San Carlos de la Ciudad de México, y
las vanguardias europeas, asimiladas y aplicadas a un esti-
lo propio. Todo ello sin olvidar el extraordinario eslab6n
entre el espiritu decimondnico y el posrevolucionario que
fue el pintor Saturnino Herrdn, quien supo plasmar con
tremenda fuerza y elocuencia el Alma Nacional en su pin-
tura netamente mestiza, mexicana.

Los primeros murales se realizaron naturalmen-
te en los edificios que dependian de la Secretaria de
Educacién Publica: La Escuela Nacional Preparatoria o
Antiguo Colegio de San Ildefonso, la Biblioteca y
Hemeroteca Nacional, ubicada en el antiguo Colegio de
San Pedro y San Pablo, y en el edificio de la propia
Secretarfa. Con el tiempo utilizarian los muros de todo



tipo de edificios publicos y atin privados. Lo importante
es que una gran cantidad de gente que no tenia el habito
de acudir a museos o galerias, se encontraba sin buscarlo
con las pinturas que acababan por atraer su atencion.

III. “Los Tres Grandes”

Con el tiempo, el liderazgo de Rivera, Orozco y
Siqueiros y la indiscutible calidad de sus obras hizo que
los criticos se refirieran a ellos como los Tres Grandes de la
pintura mexicana, como se les conoce hasta ahora.
Comparten algunas experiencias y cierta filosofia, pero
también tienen posturas, ideas y personalidades diferen-
tes. Los tres nacieron al final del siglo XIX, Orozco en
1883, Rivera en 1886 y Siqueiros en 1896, los tres vivieron
la Revolucidn, si bien de manera diferente, estudiaron en
la Academia, buscaron un cambio en las artes plasticas,
amaron a su pais, y se entusiasmaron con el proyecto de
Vasconcelos. Los tres fueron iniciadores del movimiento,
como ya quedé dicho, sin embargo en ocasiones se plan-
tearon problemas diferentes, o bien, encontraron solucio-
nes distintas para el mismo problema, por lo que a conti-
nuacién me referiré a cada uno por separado.

Antes de pasar a ello, es necesario referirme a
otra generalidad: en la creacidn artistica podemos distin-
guir tres niveles:

1. La forma, que es la parte técnica y lo que resulta
evidente a la vista, por ejemplo: el color, la linea,
la perspectiva, la proporcién, el equilibrio, la
simetria, la asimetria, etcétera.

2. El contenido, es decir lo anecddtico, la narracidn,
el tema de la pintura, lo que le podria dar un
titulo. Este existe ain en la pintura abstracta.




3. Laidea fuerza, que podria denominarse también
motivacion, es el planteamiento profundo de
una cuestion, una hipétesis. En otras palabras,
es el porqué y para qué de la obra.

El pintor puede plantearse un problema a resol-
ver en cualquiera de estos tres niveles de la obra.

Diego Rivera (1886-1957)

Es el mas mexicanista de los tres, la iconografia
mexicana a la que he hecho referencia en las pdginas ante-
riores, fue acuiada principalmente por él y por sus disci-
pulos. Fue miembro activo del Partido Comunista
Mexicano, estaba convencido de que verfa triunfar la
revoluciéon del proletariado y del progreso material de
toda la humanidad que deberia seguir a la misma. Se ena-
moro, estudid, colecciond y represent6 el arte indigena y
a sus creadores, lo mismo del pasado prehispénico, como
los artistas populares que tanto frecuenté y alenté. Junto
con Adolfo Best Maugard y Jorge Enciso, organizé en
1922 la primera exposicién de arte popular mexicano en
la Ciudad de México.

Rivera vive la Revolucién Mexicana desde lejos,
sobre todo desde Paris, ya que dos afios antes del inicio de
la misma, obtuvo una beca para ir a estudiar a Espaiia, en
1911 regres6 a México precedido de varias pinturas suyas
con las que hizo una exposicién que impresioné fuerte-
mente a sus maestros y companeros de la Academia y al
publico en general. Pero Diego, que nacié para pintar,
regres6 rapidamente a Europa, esta vez se establecié en
Paris, sin involucrarse en la Revoluciéon salvo por haber
dado refugio a intelectuales y artistas mexicanos exiliados
temporalmente. Tal vez por lo mismo en sus murales, al
referirse a la Revolucién Mexicana siempre lo hizo con



pinceles alegres, colorido profuso y un optimismo exul-
tante.

Antes de ir a Europa, Diego Rivera habia estu-
diado en la Academia de San Carlos; sin embargo, la
mayoria de sus afios de formacion los pas6 en Europa —
como ya quedé6 dicho—, de suerte que no solamente asis-
te, sino que forma parte de las vanguardias artisticas del
siglo XX. Recorrié y dominé dichas corrientes; no obs-
tante, a su regreso a México en 1921, cuando Vasconcelos
lo manda llamar, hace una sintesis de todo ello y crea un
estilo propio en el que se trasluce desde luego su forma-
cién y experiencia. Los murales de Rivera, a pesar de su
novedad, conservan muchos valores clasicos, como son el
equilibrio, la armonia y la proporcién, pero incluyen algu-
nas técnicas y elementos formales tanto del arte moderno
como del arte prehispdnico.

Para Rivera la pintura no es una representacion
sino una creacion, no se trata de reproducir una realidad,
sino de hablar de una verdad, interpretarla al crear una
pintura. Para él, el tema es a la pintura lo que los rieles a
una locomotora, solia decir que no se puede prescindir de
él, ya que si se renuncia al contenido literario o anecdéti-
co, el método y las teorfas estéticas del pintor serian el
tema y si atin a esto se pudiera renunciar, el estado men-
tal y animico del pintor serian el contenido. Rivera siem-
pre tuvo una historia que contar, y lo hizo con deleite, con
profundo amor y gozo por la vida, mostrando un gran
optimismo y confianza en el futuro. A su exaltado amor
por lo autdctono, lo mexicano, afiadié el entusiasmo que
le desperté la industrializada Norteamérica, concibiendo
la idea de la unién de ambos polos (Ferndndez J., 1962, p.
228).

Algunos criticos acusan a Rivera de hacer politi-
ca con su obra mural, sin embargo y a pesar de que en su
discurso pictérico se hace evidente el Materialismo




Historico, asi como el indigenismo y postura politica del
autor, en un nivel mds profundo encontramos invariable-
mente, como idea fuerza, el decidido gozo de vivir, la sen-
sualidad, el canto vital, el amor a su tierra y a su gente, el
progreso, el optimismo y las incontenibles alegria y espe-
ranza de Diego Rivera. Todo ello expresado en su delicada
pintura trazada con pinceles, que no con brochas, en los
innumerables metros pintados por él como si se tratara de
cédices mas que de muros. La pintura de Rivera primero
se goza por su colorido y armonia, después tiene que
«leerse«» para comprender su relato y mil veces volver a
ella para descubrir, cada vez, un detalle mds, una ternura,
una humorada que provoca nuestra sonrisa.

Un problema al que se enfrenta cualquier mura-
lista es el de la integracion, o no, entre la pintura y la
arquitectura: Diego Rivera logra sacar todo el provecho
posible del espacio arquitecténico para su pintura, el
mejor ejemplo para ello es la escalera lateral en la
Secretarfa de Educacién Publica, donde aprovecha el cubo
de la misma para narrar la historia desde un punto de
vista evolucionista, como una espiral ascendente. O bien
en el piso superior del mismo edificio, donde sus figuras
alegoricas se reclinan sobre las trabes de las puertas, o en
Chapingo, donde las ventanas circulares se convierten en
girasoles y soles. Encontramos un juego y una armonia
entre mural y arquitectura. Aprovecha los muros extensos
para narrar con detalle, incluir a muchos personajes, cada
uno individualizado, muchos son incluso retratos.
Introduce también una gran cantidad de detalles del pai-
saje o de objetos, deleitindose en su verismo, y su discur-
so histdérico, muchas veces critico, lo sazona con una iro-
nia que va desde lo evidente hasta una finura que muchas
veces escapa al espectador apresurado.



José Clemente Orozco (1883-1949)

La libertad es para Orozco el valor supremo del
hombre y del arte. Esto lo llevé a tomar cierta distancia de
sus companeros, si bien pertenecié al Sindicato de obreros
técnicos, pintores, escultores y grabadores revolucionarios
de México, al que también pertenecieron Rivera y
Siqueiros, entre otros. Mantuvo siempre una actitud criti-
ca, la que no le permitio afiliarse a ningtin partido politi-
co ni participar del entusiasmo generalizado por el
Indigenismo, el Socialismo, el progreso y mucho menos
por la Revolucién. Lo que si comparti6 con ellos es la con-
viccion de que, creando los murales, contribufa al bien
comun. Pero estd totalmente en contra del arte dulzén
que no persigue sino el éxito comercial. Para Orozco el
punto de partida de la creacién es el conflicto y el tema es
solamente un medio, jamds un fin. Para este muralista,
detrds de un mural, de hecho de toda verdadera obra de
arte, lo que hay no es un cuento sino una idea.

A juicio del pintor, hacer pintura mural requie-
re tener el valor de pensar en voz alta, porque lo que
Orozco persigue es la verdad atn a sabiendas de que el
conocimiento humano es limitado, esta imposibilidad de
conocer lo absoluto le causa un desgarramiento interior,
de tal suerte que su estética serd el sentido tragico que esta
presente en toda la obra de Orozco, de ahi que fascine e
incomode.

Ademis del sentido critico, José Clemente man-
tuvo siempre una postura americanista, enfrentando a
América con Europa. Con orgullo proclamaba su ser ame-
ricano, y si América era el nuevo continente, debia procu-
rar un arte nuevo, un arte americano, cosa que es un logro
indiscutible del Muralismo Mexicano.

La idea fuerza en Orozco es la reflexion critica
sobre su tiempo y una visién profunda de la existencia del




hombre. A pesar de que algunos de sus murales tienen un
contenido histérico, sus personajes tienen algo de atem-
poral y universal: la humanidad. Para ello evita pintar ros-
tros, uniformes o banderas reconocibles, podemos identi-
ficar al militar, a la victima, al pueblo —generalmente
embrutecido cuando es masa— ennoblecido como indi-
viduo. Pero no necesariamente nos refiere a México sino
al hombre en si. Detesta la guerra y denuncia «a gritos» en
sus murales la violencia y el abuso, la capacidad dolorosa
de la humanidad para destruirse a si misma.

Orozco vivi6 la Revolucién en carne propia, le
toco estar en la Ciudad de México durante la Decena
Trdgicay pasar hambre y ser testigo del dolor, la tragedia,
el abuso y la violencia. Mds adelante apoy¢ al constitucio-
nalista Venustiano Carranza, quien llegaria a ser
Presidente y proclamar la Constitucion de 1917. José
Clemente Orozco no particip6 en la lucha armada, lo hizo
desde el periddico carrancista La Vanguardia, con morda-
ces caricaturas. Posiblemente estas experiencias lo lleva-
ron a lamentar por el resto de su vida la destrucciéon del
hombre por el hombre, tema obsesivo y constante en su
obra.

En cuanto el problema del mural en relacién
con la arquitectura, Orozco piensa que solamente se
puede resolver estando en el edificio en cuestion, aprove-
cha también elementos arquitecténicos como soportes
para su construccion pictérica y a diferencia de Rivera, si
dispone de un muro de grandes dimensiones, en lugar de
pintar en él multitud de elementos y figuras, pintard muy
pocas, pero muy grandes. De este modo, las figuras de
Orozco verdaderamente saltan sobre el espectador, quien
no puede sustraerse a las mismas, no puede evitar ver y
reaccionar ante el mural.

Un afio antes de su muerte, en ocasién de una
reunién de la UNESCO en México, Orozco pronuncié un



mensaje por la radio, mismo que fue posteriormente
publicado, del cual tomo algunas lineas en las que se refie-
re a la pintura mexicana de su tiempo:

...pintura mural siempre a la vista del pueblo, pin-
tura que no se compra ni se vende, que habla a todo
el que pasa (...) puede encontrarse en ella con bas-
tante exactitud, qué es lo que México piensa, lo que
ama y odia; qué es lo que lo inquieta, lo obsesiona
o perturba, lo que teme y espera (...) contradiccio-
nes. Resulta, a la postre, todo un examen de con-
ciencia (...) en México ha sido posible (...) por la
absoluta libertad (Ferndndez J., 1962, p. 221).

La fuerza, el sentido tragico y la destreza de este
muralista extraordinario se resumen en su obra cumbre:
El hombre en llamas, que abarca la totalidad del interior de
la ctpula de la ex-capilla del Hospicio Cabanas en
Guadalajara, una sola figura, la de un hombre desnudo y
consumido por las llamas que asciende mads alld de la
ctpula, jcatarsis?, sconsumirse para renacer?

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

Desde muy joven participé en movimientos
politicos y estudiantiles, como la huelga de estudiantes de
la Academia de San Carlos en 1911 y mds tarde en la
Revolucidn, en la faccién carrancista, por lo que a la caida
del Presidente Carranza se exilia y en 1920 va a Europa
donde se encontrara con Rivera. Su pasion fue la politica
y en aras de la misma en varios periodos de su vida dej6
incluso de pintar; sin embargo, las aportaciones que hizo
al Movimiento Muralista son de suma importancia, tanto
en el terreno de la teoria como de la préctica. Siqueiros
redact6 el manifiesto del Sindicato de artistas, al que ya he




hecho referencia. Publicé una gran cantidad de articulos
con un estilo apasionado en donde se aprecian sus ideas
estéticas y desde luego politicas, escribiendo ademas algu-
nos «llamamientos» a los artistas de toda América Latina,
invitdndolos a crear un arte nuevo de raices americanas
(coincidiendo en esto con Orozco), siguiendo la ruta tra-
zada por los muralistas mexicanos.

Siqueiros comparte con Rivera el optimismo
hacia el futuro y el interés por el proletariado, exalta a la
Revolucién y su intencién didactica va encaminada espe-
cialmente a crear una conciencia de justicia social, pero él,
a diferencia de Orozco, propone la lucha de clases.
Rechazé enérgicamente el individualismo y exalté la cre-
acién colectiva. Proclama la estética de la maquina, y elo-
gia la velocidad, coincidiendo en esto y en otros princi-
pios estéticos con el Futurismo italiano, mismo que cono-
ci6 durante su exilio. Sus temas mas que histdricos, aun-
que también los tiene, se relacionan con situaciones socia-
les, sea la lucha de clases, sea una loa a las instituciones
recién fundadas en beneficio de los mds desprotegidos,
como puede ser el Instituto Mexicano del Seguro Social.

Los problemas que se plante6 fueron sobre todo
de indole formal: fundamentalmente la representacién
del movimiento, la perspectiva relacionada a este, y la
experimentaciéon con materiales nuevos. Sus trazos son
amplios, sin detalle y los fondos de sus murales se acercan
a lo abstracto, son volimenes y lineas que contribuyen a
crear una perspectiva dindmica cuyo punto de fuga es el
espectador en movimiento. En este terreno logra compo-
siciones realmente asombrosas, de una fuerza inusitada.
Utiliz6 la pistola de aire y superficies metdlicas para sus
murales, introdujo la esculto-pintura y experimentd
diversas técnicas para hacer murales exteriores. Todo ello
bajo la premisa de que a pintura nueva, medios nuevos.



Frente al problema de la integracién entre pin-
tura y arquitectura, Alfaro Siqueiros opta por modificar
con fibra de vidrio y con trucos 6pticos la superficie, y en
una especie de neobarroquismo, diluye las aristas, incluye
materiales reflejantes y logra engafiar a nuestros ojos, el
mejor ejemplo de esto lo encontramos en la escalera del
edificio del Sindicato de electricistas y en el magnifico
mural del lobby del auditorio del Hospital de la Raza, en
donde el mural envuelve completamente al espectador, lo
hace parte suya.

Conclusion

Como se ha visto en estas breves lineas, la pin-
tura mural mexicana surge de un deseo de educar, educar
tanto los sentidos, como el gusto, el intelecto y el espiritu
del individuo y de la poblaciéon popular. Esto se logra al
pintar en los muros de edificios ptublicos donde el acceso
es casual y gratuito, con pinturas de la calidad y fuerza
expresiva que captan la atencién del publico.

El Muralismo Mexicano, es un movimiento que
basicamente se vuelve hacia México para crear una escue-
la nacional, al hacerlo de una manera auténtica, no sola-
mente lo logra sino que adquiere dimensiones universa-
les. Lo anima un profundo nacionalismo que late en cada
uno de los murales, un nacionalismo humanista que
desea alentar y sostener la fe y el énimo de todos los habi-
tantes del pafs sin importar su condicién ni posicién
social.

A pesar de que el muralismo nace como un
movimiento colectivo, cada pintor va a interpretar la filo-
sofia del mismo de manera diferente y se va a expresar con
toda libertad, logrando una variedad de respuestas y solu-
ciones a los problemas planteados.




Fue una respuesta entusiasta y de calidad al lla-
mado a reconstruir al pais, fue la semilla fértil con la que
contribuyeron pintores de primera linea a la educacién y
desarrollo del pais.
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FORMA, MIMLSIS,
CREATIVIDAD

(preguntar y repreguntar)

P. Giulio Bertoldi, csj.
Docente Universidad Politécnica Salesiana

Existe la Trinidad de Rublev, por ende Dios es.
Pavel Florenskji

“Existe la Trinidad de Rublev, por ende Dios es”,
afirmaba Pavel Florenskij. (Pinotti, 2007: 185). Me gusta
comenzar con este silogismo sui generis. No estoy hacien-
do teodicea, sélo quiero abrir este aporte para el nuevo
numero de SOPHIA, Arte y Pensamiento, invitando pri-
mero al lector a visitar virtualmente una obra de arte
extrema que se encuentra en la Galeria Tretiakof de
Moscu: el icono La Trinidad, la méas famosa de Rublev.

Hacia el afio 1425, en un momento de guerras y
graves conflictos en Rusia, se encarga al monje Andréi
Rublev que pinte un icono espejo del tiempo para una
nueva iglesia.

Rublev, en lugar de pintar escenas de muerte y
juicio, pinta el icono de la Trinidad. La misteriosa escena
de los tres dngeles que visitan a Abraham, junto a la enci-
na de Mambré (Gn 18, 1-15), constituye el tema bésico de
la representacién, pero estos tres dngeles han sido vistos




siempre por la tradicién eclesial como simbolo de la
Trinidad. Los tres angeles se sientan en torno a una mesa-
altar sobre lo que hay una gran fuente, y en ella un corde-
ro. La eucaristia es el centro del icono. Detras de los dnge-
les se dibujan una casa-templo, un arbol y una roca, sim-
bolos de la Iglesia, del drbol de la vida y del cosmos. Los
angeles producen la impresiéon de inmaterialidad, y la
perspectiva invertida del cuadro elimina las distancias,
para que el misterio lejano se acerque y se haga de algin
modo presente. Todo el cuadro respira una atmdsfera de
serenidad y gozo. Es la alegria de la comunion, el amor de
la Trinidad que se comunica al mundo, hasta el sacrificio
del Cordero pascual. Existe en el icono una circularidad,
claramente sugerida por la postura de las figuras, que, aun
estando quietas, reflejan el movimiento del amor mutuo
trinitario. Los dngeles son parecidos entre si, pero cada
uno de ellos muestra su propia especificidad, expresada
por los diversos colores.

Rublev los presenta en apacible coloquio, sumi-
dos en profundas meditaciones. Los tres dngeles aparecen
con sus cabezas suavemente inclinadas, unidos por la con-
cordancia espiritual, serenos. Esta inclinaciéon hacia el
angel, figura de Dios Padre, es la mejor traduccién de Jn
1,1, que habla del Hijo en tensidn filial hacia el Padre.

La belleza y armonia del icono, ejecutado con
sorprendente inspiracién y maestria, sirvié de modelo
excelso a los creadores artisticos rusos de épocas posterio-
res. En este cuadro el espectador se encuentra con la
Filocalia, se siente llamado a amar profundamente la
belleza, la bondad y la verdad. Rublev, testigo de un
mundo sin paz, habla de cambio (metanoia), de la con-
version mediante esta manifestacion (epiphaneia) de las
divinas personas. “Esta obra fue definida el centro nou-
meénico de la Rus” (Cacciari, 2007: 13-14).



Antes de hablar de forma, mimesis y creativi-
dad, he pensado detenerme con el lector ante esta obra
que me revela que so6lo el arte puede alcanzar regiones
donde no dominan ni el tiempo ni el espacio.

Dificil no tener presente en el camino de la for-
macion estética a esta obra aurdtica, aunque hoy el arte se
mueva en una época posaurdtica (Benjamin) y posmeta-
fisica.

En mi credo estético, toda obra de arte tiene que
pasarme —de manera explicita o implicita— algo actual
y algo eterno, hacerme vibrar (experiencia estética) con
algo visible que me dice lo invisible. La dualidad —ésta—
es perceptible tanto en el arte sacro como en el profano,
tanto en el solemne como en el frivolo. Y es una constan-
te del arte porque es una constante del hombre: La duali-
dad del arte es una consecuencia fatal de la dualidad del
hombre. Considere, si asi le place, la parte eternamente
subsistente como el alma del arte, y el elemento variable
€omo su cuerpo.

Estructurado en cuatro partes, este articulo
marcado por tres palabras mayores de la estética: forma,
mimesis y creatividad, tiene este proélogo, la cuarta parte,
Arte y vida, y una conclusiéon. Con Arte y vida, quiero
mostrar implicitamente los valores educativos del hecho
artistico. Me serviré para eso del film Te doy mis ojos de
Iciar Bollain (2003).

Hecho pedagdgico y hecho artistico tienen que
caminar juntos. El hombre es faber fortunae suae, el hom-
bre es artifice de si mismo y todo con arte. El hombre
tiene que ser arquitecto, escultor, pintor, poeta, cantor,
director de la pelicula de su historia, que no es sélo cues-
tién de espacio y tiempo sino de valores y relaciones con
lo Trascendente, con los demds y con el mundo.

Desde siempre el arte pregunta a los humanos,
provocando su natural actitud filoséfica, y desde siempre




la filosofia sabe que interrogando al arte podemos inten-
tar dar razén de nuestra inextinguible voluntad de ver-
dad, la necesidad tipicamente humana de solucionar el
misterio de la vida, arrancdndole los mds intimos secretos.

Aclaro que esta breve meditacién sobre los tres
temas no tiene ninguna pretension de algo definitivo ni de
totalidad. El arte de la pintura parece dominar las alusio-
nes, pero no por eleccién sino por un gusto personal y
también por la autoridad de Leonardo da Vinci, genio
universal, que definfa la pintura como arte primero.

A lo mejor quedaran excluidos grandes nom-
bres de artistas, filosofos y criticos de arte, no siempre por
una inevitable seleccién consecuencia de los limites de
tiempo y espacio, ni por la dindmica del tema, sino sobre
todo por mis limitados conocimientos.

Hablar de arte es pisar un terreno para resbalar
y hundirse en el barro; es decir, experimentar lo inestable.
Parece que el arte, por distintas razones, puede condenar-
nos a la inseguridad. Nos sentimos enfrentados con un
enigma constitutivo. A veces tengo la impresion de aven-
turarme a un viaje en alta mar donde me espera el inevi-
table naufragio. Pero recuerdo a Giacomo Leopardi, un
poeta italiano, que en su soneto [’Infinito proclamaba:
“naufragar m’é dolce in questo mare”, que, en libre tra-
duccién, significa: para mi, naufragar en el mar del arte es
algo dulce. Siempre que se salve el arte, como insinda
Petronio, drbitro de las estéticas (arbiter elegantiarum) y
ministro de arte del emperador Nerén. Petronio en su
estéticamente finisimo Satyricon presenta al poeta
Eumolpo, que durante un naufragio (paradigma del nau-
fragio de todos los valores) arriesga la vida para salvar un
apunte de poesia. El arte es vida, no puede ni debe morir.

sPor qué, entonces, forma, mimesis y creativi-
dad? Porque la estética las destacé desde siempre como



camino de la belleza (via pulchritudinis), y porque el arte
es un proceso, una fuente con agua en movimiento, que
siempre cuestiona la forma, la mimesis y la creatividad, y
es cuestionada por ellas. La belleza es el resultado de este
camino.

sMi objetivo? Abrir mis ojos y los de los demads
mediante lo grandioso del arte y el amor a lo bello. En el
conocimiento (episteme), la imagen (eidolon) precede a la
idea (eidos) vy la logica (logiké) arraiga en la sensacion
(estética).

FORMA

Forma multipliciter dicitur.
(Se habla de forma en muchos sentidos).
Gilbertus Porrettanus

La palabra forma viene de la metafisica.

Pocos términos han sido tan duraderos como
forma: este ha persistido desde los romanos; y pocos son
tan internacionales: su término latino ha sido adoptado
por muchas lenguas modernas; el italiano, el espanol, el
polaco y el ruso lo han aceptado sin hacer ningtn tipo de
cambio; otras lo han hecho alterdndolo ligeramente (por
ejemplo: forme en francés, form en inglés y alemén).

Sin embargo, la ambigiiedad del término tiene
tanta importancia como su persistencia.

Desde el principio, el término latino de forma
sustituy6 a dos palabras griegas: morphé y eidos. La pri-
mera se aplicaba principalmente a las formas visibles; la
segunda, a las formas conceptuales. Esta doble herencia ha
contribuido considerablemente a la diversidad de signifi-
cados que tiene el término.

La existencia de muchos términos opuestos al
de forma (contenido, materia, elemento, tema y otros)




revelan sus numerosos significados. Si el contenido se
entiende como lo opuesto de forma (forma y contenido),
entonces la forma significa la apariencia externa o el esti-
lo; si lo opuesto es la materia, entonces la forma se entien-
de como figura; si el elemento es lo opuesto, entonces la
forma equivale a la disposicién o la combinacién de las
partes.

La historia de la estética presenta, entre otros,
cinco significados diferentes de forma, importantes todos
ellos para una apropiada comprensién del arte.

1. “La forma es la disposicién de las partes.
Denominémosla con Tatarkiewicz la forma A. En este
caso, lo opuesto o correlativo de la forma son los elemen-
tos, los componentes o partes que la forma une o incluye
en un todo. La forma de un pértico es la disposicién de
sus columnas; la forma de una melodia es el orden de sus
sonidos” (Tatarkiewicz, 1997: 254).

2. Cuando el término forma se aplica a lo que se
da directamente a los sentidos, la denominaremos como
forma B. Lo opuesto y correlativo es el contenido. En este
sentido, el sonido que tienen las palabras en poesia es la
forma, y su significado, el contenido.

Estos dos significados han sido a veces identifi-
cados de un modo incorrecto y confuso. En el primer sig-
nificado la forma es una abstraccién; una obra de arte
nunca es s6lo una disposicién, sino que consiste en las
partes que guardan una cierta disposicién. Por otro lado,
la forma B es concreta por definicién, porque “se da a los
sentidos”. A veces combinamos los dos significados ina-
propiadamente.

3) La forma puede significar el limite o contor-
no de un objeto. Denominémosla como forma C. Lo
opuesto y correlativo es la materia o lo material. En este
sentido —utilizado a menudo en el habla cotidiana—, la
forma se parece, pero no es de ningiin modo idéntica, a la



forma B: la forma B incluye tanto el contorno como el
color, la forma C, sélo el contorno.

Los tres conceptos de forma, anteriormente
mencionados (A, B y C), son creaciones de la misma
estética. Los dos conceptos de forma que siguen surgie-
ron a partir de la filosofia general y pasaron después a la
estética.

4. El que denominaremos como forma D fue
inventado por Aristételes.

Forma significa aqui la esencia conceptual de un
objeto; otro término aristotélico que se entiende asi es
«entelequia». Los opuestos y correlatos de la forma D son
los rasgos accidentales de los objetos. La mayoria de los
estetas modernos prescinden de este concepto de forma,
pero no siempre ha sucedido asi. En la historia de la esté-
tica, la forma D es tan antigua como la forma A, y prece-
di6 realmente a los conceptos B y C.

5. El que vamos a denominar forma E, fue utili-
zado por Kant.

Para él y sus seguidores significaba la contribu-
cién de la mente al objeto percibido.

El opuesto y correlato de la forma kantiana es
aquello que no es producido e introducido por la mente,
sino que se le da desde fuera a través de la experiencia,
bajo diferentes sinénimos, p. ej., figura y species, en latin,
shape y figure, en inglés.

Existen también otros significados de forma
que, aunque menos importantes, se utilizan en la teoria y
préctica de las artes.

Un grupo de psicologos observd que percibi-
mos las formas como totalidades; no es cierto, como
habian pensado los psicélogos del siglo anterior, que per-
cibamos primero los elementos y los compongamos des-
pués mediante formas; no es cierto que percibamos pri-
mero los ojos, la nariz y los labios, y después, en segundo




lugar, la cara; percibimos la cara inmediatamente. Del
mismo modo, oimos directamente una melodia, y no una
coleccién de sonidos. Esta observacién se convirtié en el
punto de partida de una teoria de las formas conocida
con el nombre de psicologia de la Gestalt, dicho de otro
modo como configuracionismo. La tesis de la
Gestaltheorie es que los elementos de la forma son abs-
tracciones, siendo las totalidades, las configuraciones las
tnicas formas reales.

En la segunda mitad del siglo XX esta tesis se
aplicé también en la estética.

Los significados que han sido presentados aqui
no son ciertamente todos aquellos que han sido utilizados
por quienes han hablado del arte y de la belleza.

En las presentes deliberaciones, el objetivo ha
sido s6lo distinguir los numerosos conceptos que existen
de forma. No tenemos ni tiempo ni espacio para presen-
tar su historia. Y la historia de cada uno de los cinco gran-
des conceptos de forma han tomado un curso diferente.
La forma A constituyé un concepto fundamental de la
teorfa del arte durante muchos siglos. La forma B se ha
establecido a veces contra el contenido y sobre el conteni-
do de una obra de arte, pero nunca con tanto énfasis
como en el siglo XX.

La forma C fue el lenguaje del arte peculiar de
los siglos XVI y XVIL. La forma D fue un rasgo distintivo
del escolasticismo adulto. La forma E comenz6 a interesar
unicamente a finales del siglo XIX.

Ya en el siglo XII Gilberto de la Porrée escribié
que se habla de forma en muchos sentidos.

Al mirar este breve recorrido hay que destacar
que el tema de la forma se resuelve en una larga marcha
en el mismo sitio.

De hecho la forma es el punto critico del arte,
para el artista, para el critico, para el publico.



El rico giro de significados que se ha dado al tér-
mino es de aquellos que dan mareo.

Ningun paso adelante desde Platén. El célebre
filésofo griego nos habla de eidos en el sentido de idea;
Aristételes de morphé en el sentido de principio de orden,
como también lo entiende Kant; mientras que Hegel lo
presenta como apariencia sensible.

Schlegel y Novalis, siguiendo a Goethe, hablan
como de un principio intensivo originario; y mds recien-
temente los tedricos de la Gestalt, resintiendo de la larga
ola del platonismo, hablan de eidos.

Es verdad que el arte es forma, pero habria que
evidenciar que mds que forma es un proceso, una acciéon
transfigurativa; por ende, tiene una funcién de transfigu-
racion; y este es el criterio que une a todas las obras bajo
la categoria de arte.

Una accién en base a la cual el artista toma algo
del mundo y hace de ello una escena.

La forma nos dice que una obra de arte no es
algo normal, en serie con otras cosas, como una «y» de
conjuncién entre palabras, sino que se impone como un
es (cépula). Es una afirmacién en propio, una aparicion.

La forma nos hace valorar la existencia del artis-
ta, su rol y funcién como el de uno que se interpone, se
mete, rompe e interrumpe la cadena normal, toma un
pedazo de este mundo y lo rehace.

Su actuar no es sélo un facere, es un perficere.
No repite el mundo, lo cambia, lo modifica, corrige los
defectos. Hace del mundo una escena, expresa significa-
dos y sentido. Entre deseo y protesta, su estilo es el modo
de ver las cosas de manera critica y resolutiva.

Duchamp toma un secador de botella y lo lleva
a una galeria, Leonardo toma una mujer y la lleva ante el
lienzo y crea la Gioconda.




El artista toma un pedazo de caos y le da un ini-
cio, toma una forma, la re-forma y la transfigura.

Forma, re-forma, transfiguraciéon. Aqui tene-
mos el proceso de la obra de arte. La Forma es la puesta en
forma de la fisica de la representacion, la corporeidad de
la obra de arte y el quid de la obra, la escena. La re-forma
es el estilo en cuanto reelaboracién del artista que inter-
viene sobre el objeto de la escena aportando cambios de
naturaleza interpretativa ahora para romper o ahora para
ajustar.

La transfiguraciéon es la meta de la accién, el
resultado de la accién complexiva.

Esta es la cifra artistica que tiene la forma:
forma (morphé), re-forma (morphosis) transfiguracion
(metamorphosis). La re-forma es el elemento subjetivo
que el artista imprime sobre lo real y sus formas. La obra
de arte es la accion del estilo y el estilo introduce la dife-
rencia que el arte realiza en la vida.

MIMESIS

Ars imitatur naturam.
(El arte imita la naturaleza).

Imitatio vitae, speculum consuetudinis, imago veritatis.
(Imitacién de la vida, espejo de la costumbre, imagen de la verdad).
Cicer6n

La sentencia se atribuye a Cicerén ya desde el si-
glo IV, y, con economia ejemplar —conviene con el estilo
del orador romano—, resume y completa una convicciéon
secular: que la literatura, y el arte por extension, encuen-
tra su fundamento en la imitacién (mimesis).

La idea, como tantas otras, aparece en Platén. Y
no sélo la idea, sino su exposiciéon metaférica mas eficaz:
el espejo.



En el pensamiento platénico la actividad poéti-
ca es, inequivocamente, actividad mimética. Pura repeti-
cién de las cosas que, a su vez, repiten las ideas. El argu-
mento se convierte en la base de una condena: puesto que
estd alejado de la verdad en grado sumo, el poeta ha de ser
expulsado de la ciudad; su mundo, copia de copia, es, en
el mejor de los casos, vano; en el peor, peligroso.

La poesia, puesto que halla su fundamento y
origen en la realidad sensible, tiene estatuto de simulacro:
es, como la imagen reflejada en el espejo, vana repeticion,
pura inconsistencia, elemento de distorsiéon cuya multi-
plicabilidad presumible se convierte en amenaza.
Denominamos simulacro a esta primera figura de la teoria
de la imitacidn. Se trata siempre de una reiteracién deva-
luada del mundo sensible, de un mero producto de la
habilidad técnica que se construye al margen de la verdad
(de las ideas) y alejado de ella: supone, por lo tanto, la
proliferacién insensata del error. “Ninguno de nuestros
poetas —dice Platén en Fedro, 247 ¢— ha cantado toda-
via el dmbito suprasensible, y ninguno lo cantarad jamas
como le corresponde”.

Es cierto que el principio de la mimesis sobrevi-
vi6 con creces a la version restrictiva y policial de la
Academia. Aristoteles (Poética I y IV) no discute el fun-
damento mimético de la literatura y el arte, sino que des-
cubre su positividad en términos ético-politicos: un crite-
rio pragmdtico redime a la imitacién, que, segin
Aristételes, puede hacer agradable la historia (Poética I)
asi como mover a la piedad (Poética IV).

En el propio dmbito platénico de pensamiento,
Plotino dignifica el lugar del arte aun sin dudar de su cali-
dad puramente imitativa. Plotino interpreta (o corrige) a
Plat6én en un aspecto que, a la postre, resultaria esencial:
el artista «no reproduce simplemente la cosa contempla-
da, re-produce directamente las ideas. Desde esta convic-




cién (que se habia abonado desde antiguo antes de ser lar-
gamente tratada por Plotino) el arte no serd ya solamente
tolerado como copia disminuida de lo real-sensible, sino
que serd altamente valorado como espacio de mediacién
entre la realidad de la idea y la materialidad sensible:
“Fidias no model6 a Zeus a partir de ningin modelo de
entre lo sensible, sino a partir de aquella forma que Zeus
deberia tomar si decidiera manifestarse”!.

Asi, pues, la primera consecuencia de la inter-
pretacion de Plotino es que el arte (fechne) no es esencial-
mente diferente de la naturaleza (physis), no es su repro-
duccién deficiente y superflua, sino que ambos tienen su
comun fundamento inmediato en las ideas mismas. El
arte puede, ademads, anadir belleza al elemento natural ahi
donde este carece de ella.

Hay en esta concepcién un elemento destacable:
la poiesis contintia siendo imitacién, re-produccion, pero
el cardcter mimético deja de ser peyorativo en la medida
en que el referente no es empirico sino trascendental. Los
objetos producidos por el arte no son ya meras copias (de
las cosas) sino representaciones cualificadas de las ideas
mismas.

Plotino refuta el anteriormente citado pasaje del
Fedro (Eneadas V, 8 1-2) y se enfrenta a la concepcion
general de Platdn con respecto al arte (expuesta asi mismo
en Republica X. Leyes VII, Sofista...) al argumentar desde
el cardcter trascendental de la imitacién artistica. El poeta,
el escultor, ya no reproducen la pura materialidad sino
que materializan la idea. Este desplazamiento serd funda-
mental para el desarrollo tanto del arte como de la estéti-
ca, especialmente a partir del Renacimiento.

La filosofia de Plotino otorga al artista una dig-
nidad metafisica inexistente en Platdn, al hacer de él una
especie de intérprete del orden suprasensible, una especie
de Demiurgo que, con la vista fija en las ideas, impone



forma a la materia de sus creaciones. Esta apertura tras-
cendental tiene mayor importancia, si cabe, en cuanto
convierte al artista en testigo de la unidad del Todo: él
transfiere a la materia la idea que previamente estaba en
su pensamiento. El artista en cuanto artista es depositario
de la idea y artifice de su manifestacién sensible. La idea,
por lo tanto, no permanece impavida en su lugar recéndi-
to, sino que se aviene a desplegarse en el arte, en el artista
y en la obra, en este orden y sucesion.

Para Plotino la materia no tenia forma, sino que
esta estaba en el pensamiento del artista antes de llegar a
la piedra; y estaba en el artista, no porque tenga ojos y
manos sino porque participa del arte. La creacién artisti-
ca aspira al rango de revelacion, de manifestacion sensible
del orden esencial de las ideas. El artista, a su vez, aparece
como mediador depositario de la idea, como mensajero
del orden suprasensible.

Podemos decir que, a mediados del siglo II, con
la filosofia de Plotino, se cierra el ciclo de formacion de la
teorfa cldsica del arte, una teoria basada en el concepto de
mimesis, que en sus tres diferentes versiones, ha sido deci-
siva en la historia occidental. Ya hemos esbozado somera-
mente las tres versiones de la teoria mimética: la platéni-
ca, segun la cual el arte imita las cosas sensibles y, por lo
tanto, produce simulacros; la aristotélica: el arte imita
objetos y acciones —principalmente la accién humana®
no teniendo cardcter suntuario ni negativo sino, por el
contrario, siendo de utilidad estética, ética y politica; la de
Plotino, que supone la apertura del horizonte trascenden-
tal del arte. Plotino muestra que el ambito legitimo de la
poiesis no es necesariamente el técnico o el sociopolitico
sino el metafisico.

En el transcurso de la historia, la referencia a la
mimesis, en sus tres versiones y aspectos, ha sido constan-
te. Todavia en el siglo XVIII la teoria mimética seguia




siendo considerada como principio fundamental del Arte,
y también alli la imitacién exigia habilidad técnica, o
capacidad para educar, convencer o persuadir, y, ademads,
ese rasgo que hace especifica la captacion del Artista —
podemos denominarla inspiracion— que consiste en asir
y materializar contenidos y/o estructuras mentales.

Los expertos afirman que a comienzos del siglo
XIX se impone otro tipo de sensibilidad que se aleja de la
concepcién mimética (realista, objetivista, idealista) para
encontrar la raiz y el fundamento del arte en el sujeto cre-
ador. La estética romantica se configura a partir de la con-
viccién de que lo propiamente artistico es la expresion del
sentimiento, el aporte subjetivo.

Desde esta perspectiva, y por un camino que
no es exactamente el de la Critica del Juicio, el arte se
suma a la modernidad, en el sentido mas kantiano del
término, consumando él también un “giro copernicano”
que le conduce desde la primacia del objeto imitado (sea
este de cardcter empirico o trascendental) a la primacia
del sujeto.

Este desplazamiento genera una nueva semdnti-
ca reputativa que encuentra su eje en la nocién de origi-
nalidad, y exige la valoraciéon de “lo propio”, de la diferen-
cia, de lo caracteristico?.

Ahora bien, si reparamos en las obras que pro-
dujo la época roméntica en las diferentes artes, y a ellas
sumamos la produccién posterior de las vanguardias y del
arte contemporaneo, creo que se puede afirmar que, aun
rompiendo los moldes clasicos y enunciando un nuevo
marco de ejecucion y recepcion, el arte no ha renunciado
a la dignidad metafisica que Plotino le conferia, sino que
ha continuado percibiéndose a si como materializaciéon de
lo suprasensible fundamental.

La obra de Hélderlin —tensional més que dia-
léctica— atribuye a la poesia (y al arte en general) un



espacio fundamental y propio: el arte no se trivializa en
mera reproduccién de las cosas (Platén) ni se somete a ser
pura imitacién de la idea (Plotino). Llena el &mbito que
media entre lo histérico y lo trascendental, entre lo mo-
derno y lo eterno, sin adherirse dogméticamente a nin-
guno de los extremos sino dejandose ser en la tension.

La misién del arte no es la de copiar la naturale-
za, sino la de expresarla. Plinio afirma que Apeles pint6
también cosas que no es posible pintar: truenos, reldimpa-
gOS y rayos.

De verdad reldmpagos y rayos, pero lo truenos
no. Por lo tanto la pintura es capaz de restituirnos hasta lo
invisible.

Mimesis physeos, imitacién de la fuerza produc-
tiva de la naturaleza, el arte es también natura naturans,
no una imagen de la natura naturata. El hombre estd en
correspondencia con el dinamismo de la naturaleza y el
alma, no como copia o huella pasiva de un cosmos ya
dado. El artista creador imita el movimiento creador
divino.

El arte imita a la naturaleza. A lo largo de los
siglos se ha entendido esta afirmacién de un modo algo
simplista: como si el arte copiara formas naturales sin
mds, tal como hacia la abeja de la que hablaba Miguel
Angel. Asi, el artista deberfa hacer copias lo més parecidas
posible al original tomado de la naturaleza; «parecidas
hasta el asco», decia el comedido Hegel. Sélo valdria el
arte figurativo de inspiracién natural, mientras el abstrac-
to seria una deformacion, una enfermedad del verdadero
arte. A su vez, cualquier imitacién de algo natural deberia
ser necesariamente arte.

Las anteriores afirmaciones nos pueden resultar
claramente sospechosas. De hecho, si seguimos leyendo,
descubrimos que la sentencia clésica dice: ars imitatur




naturam in sua operatione: el arte imita a la naturaleza
pero sélo en su modo de obrar.
Este pequefio matiz pone el citado aforismo en
perfecto acuerdo con las afirmaciones de los romanticos.
Y este parece ser el verdadero sentido de la pala-
bra imitacién: mimesis.

CREATIVIDAD

Multis luminibus ingenii, multae tamen artis.
(Mucha luz de ingenio, pero también mucho arte).
San Jerénimo

Este es el juicio estético que San Jerénimo for-
mula sobre el De rerum natura de Tito Lucrecio Caro,
autor de un poema incompleto, pero maravilloso por la
inspiracién y por la forma. Una obra de filosofia y poesia.

Lucrecio revela, dice Jerénimo, mucho ingenio y
mucho arte. De hecho en este poema, encuentra uno la
filosofia en exdmetros, el atomismo presentado con impe-
tu épico, contenidos democriteos y epicureos en forma de
los Anales del poeta Enio... y todo esto gottlos, aber got-
tlich... es decir, a pesar de que por ser obra epicurea
Lucrecio prescinde de los dioses (gottlos), escribe divina-
mente y habla de lo fascinans et tremendum (me divinus
percipt horror) de la vida de ellos... y todo esto con inspi-
racion y forma.

El concepto contemporaneo de creatividad

Creatividad es el poder de crear y una propen-
sion a crear. Es un término que, en nuestros dias, se bene-
ficia de cierto éxito, pero que corresponde a una nocién
de empleo delicado. Segin la interpretacion actual, la cre-
atividad es un concepto que tiene un dmbito muy amplio:



abarca toda clase de actividades y producciones humanas,
no sélo aquellas que han sido realizadas por los artistas,
sino también por cientificos y técnicos. El arte encaja en
este concepto.

;Cudles son los rasgos que hacen que sean dife-
rentes las actividades y las obras creativas de las que no lo
son? El rasgo que distingue a la creatividad en todos los
campos, tanto en pintura como en literatura, en ciencia
como en tecnologia, es la novedad: la novedad que existe
en una actividad o en una obra. Pero esta es una respues-
ta simplista; la creatividad no se da cada vez que se da la
novedad. Toda creatividad implica novedad, pero no a la
inversa. El concepto de novedad es vago —lo que es nuevo
en un sentido de la expresidn, no lo es en otro sentido—.
Todo cambia y nada cambia. Las obras humanas pueden
considerarse desde diferentes puntos de vista y aquellos
trabajos que son nuevos desde un cierto punto de vista no
lo son desde otro enfoque. De modo que no es nada
nuevo, en cualquier arbol viejo cada primavera brotan
hojas nuevas.

El criterio de creatividad no es sélo la novedad,
pide también algo mads: un nivel mas elevado de accidn,
un mayor esfuerzo, una mayor eficacia. Desde luego, es
imposible precisar donde comienza ese nivel superior.
Consideramos personas creativas a aquellas cuyos traba-
jos no son sélo nuevos, sino que ademds son la manifes-
tacion de una habilidad especial, una tensién, una energia
mental, un talento o un genio. La energia mental utilizada
en la producciéon de algo nuevo nos da la medida de la
creatividad asi como la de la misma novedad. En realidad
es, después de la novedad, una segunda forma de medir la
creatividad.

Asi, pues, la creatividad tiene dos criterios, dos
medidas. Y ninguna —ni la energia mental ni la nove-




dad— se presta a ser medida, s6lo puede evaluarse intui-
tivamente. En consecuencia, la creatividad no es un con-
cepto con el que se pueda operar con precision. La afir-
macién de que la creatividad consiste en novedad y ener-
gia mental constituye su descripcién. Pero la mayoria de
la gente hoy dia lo ve también como un juicio, y muy posi-
tivo. ;Por qué se valora la creatividad? Al menos por dos
razones. Porque producir cosas nuevas amplia el marco de
nuestras vidas, y también porque es una manifestacion del
poder de independencia de la mente humana, una mani-
festacion de su individualidad y singularidad. Para
muchos, la creatividad es una necesidad sin la cual no se
puede vivir. “No puedo prescindir en mi vida y mi pintu-
ra de algo que es mas fuerte que yo, que es mi vida’, escri-
bia Van Gogh sobre la capacidad de crear (Tatarkiewicz,
1997: 294).

Pero, sobre todo, el culto a la creatividad es un
culto a la capacidad sobrehumana —divina, por decirlo—
axial del hombre. Para Igor Stravinsky, en la raiz de toda
creatividad uno encuentra algo que estd por encima de lo
terrenal.

La alta valoracién de la creatividad surgi6 prin-
cipalmente en el campo del arte, y se comprende que asi
fue, pues, las demas actividades humanas realizan otras
tareas: las ciencias sirven al conocimiento del mundo; la
tecnologia, a la organizacidn y facilitacion de la vida; sin
embargo, el arte no lleva a cabo estas tareas lo suficiente-
mente bien como para que constituyan su razén de ser.
El culto a la creatividad puede ser una consecuencia de la
sobreproduccién del arte. Constituye un criterio de selec-
cién de obras de arte, de las que existe una cantidad exce-
siva. Tanto se ha asociado una interpretacion positiva a la
creatividad que apenas podria comprenderse que un
hombre contempordneo sintiera una actitud indiferente



hacia ella, y peor aun una actitud negativa. Y sin embar-
go, en la historia de la cultura europea dominé durante
mucho tiempo una actitud asi. No se hablaba de creativi-
dad porque esta pas6 desapercibida, y pas6 desapercibida
porque no se la valord, y no se la valoré porque se pensa-
ba que el cosmos era la mayor perfeccion: “;Qué podria
crear yo que fuese igual de perfecto?”, se preguntaban los
hombres de la antigiiedad y la Edad Media. El culto a la
perfeccién césmica era un dogma, pero también podria
considerarse un dogma la devocién que se muestra en la
actualidad hacia la originalidad, la individualidad y la
creatividad. Los siglos antiguos y modernos constituyen
dos fases en contraste de las fluctuaciones de los gustos
humanos.

La segunda fase tuvo su culminacién a finales
del siglo XIX. En aquel momento, Remy de Gourmont
sostenfa que para un escritor la inica razén de ser era ser
original. De donde dedujo la conclusién, errénea sin
duda, de que «deben reconocerse tantas estéticas como
estetas haya». Por el contrario, lo que se precisa es una
estética Unica que caracterice los trabajos de los escritores
originales; aunque, desde luego, se tratard de una estética
pluralista.

Hoy dia, la ola de veneracién por la creatividad
sigue creciendo. Esto se plasma muy especialmente, entre
otras cosas, en los Encuentros internacionales de Généve
de 1967, dedicados al Arte en la sociedad de hoy. Leymaric,
unos de los ponentes, constataba: “No importa lo creado,
siempre que se produzca la creacién” La cuestién no es
tener obras de arte: tenemos suficientes —estamos satu-
rados y sobresaturados de ellas—; el objetivo es que siem-
pre se produzca la creacidn; el objetivo es conseguir artis-
tas, esas encarnaciones de la imaginacién y la libertad. Lo
que cuenta es la funcion creadora del arte, no los produc-
tos artisticos de los cuales ya estamos masivamente satu-




rados. Es decir, lo que preocupa es la creatividad, no el
arte: no se puede avanzar mds en el culto a la creatividad.

El artista y la creatividad

El artista tiene que ser inspirado y por los dio-
ses. Divinitus inspiratus, decfan los latinos. Ya Platon, en
un tiempo en el que todavia no se condenaba a los poetas
al exilio, celebraba a Ion por ser animado por una theia
dynamis. Para él, el auténtico poeta no es el que destaca en
su oficio, sino el que no se posee a si mismo, el que delira;
la musa a la que Homero invoca al comienzo de la Odisea
toma posesion de él, como Apolo toma posesion de la
pitonisa. En la tradicion judeocristiana el dios es distinto,
pero la funcién es andloga en lo que respecta a dar vida a
la palabra del profeta en la escritura santa, a la que San
Agustin llama “el estilete del Santo Espiritu”

El origen de esta tematica es el asombro que el
hombre experimenta ante su poder creador, sea en el
campo que sea (Platén habla de hombres politicos inspi-
rados), aunque la poiesis artistica es el ejemplo paradig-
matico de la creatividad. La inspiracién serfa la forma
noble de la alienacién. El hombre capaz de crear algo que
sobrepasa lo humano, lo trasciende, convirtiéndolo en un
extrano para si mismo y para los otros hombres. Es como
si él habitase otro que lo sustituye.

Con Kant vy, tras él, todo el romanticismo, el
genio ya no es el genius, demonio o dngel de la guarda,
sino el ingenium, cierta disposicion del espiritu. Esta apti-
tud o disposicién es un don que la naturaleza otorga a sus
favoritos. El genio tiene una naturaleza afortunada que
consiste propiamente en una relacién acertada entre la
imaginacién y el entendimiento, conferida, eso si, por la
naturaleza, siendo ella la que da al arte su norma, una
norma siempre especial y nunca conceptualizada, ni



comunicable. Tal vez esta teoria del genio restaure el ver-
dadero sentido de la doctrina aristotélica de la imitacidn,
pues Aristdteles no recomienda imitar las cosas naturales,
sino la naturaleza misma, o, dicho de otro modo, expresar
la espontaneidad y el poder de lo natural, lo cual ;de qué
otro modo se iba a hacer, sino dejando actuar a la propia
naturaleza?

Los dioses, dicen algunos, dan el primer verso,
pero el resto del poema es labor del poeta; entra entonces
en juego la lucidez y la laboriosidad del autor.

La ley estd dentro v, tan s6lo ayudada por el tra-
bajo del artista, la obra de arte sale afuera; este tan sélo
riega, cava, abona y prepara el terreno. Y espera. Por otra
parte, es logico que las mujeres asocien la formacién de
una obra de arte al proceso de gestacion de una nueva
criatura. «Los libros no nacen en la mente, sino que se
gestan en el vientre», escribi6é una novelista latinoameri-
cana. La madre y el jardinero serian dos modelos para el
artista.

Goethe, genio aleman —un convencido natura-
lista— mostraba asi un fuerte rechazo al término compo-
siciéon: “;Como se puede decir que Mozart ha compuesto
el Don Juan? jComo si se tratara de una torta hecha de
uvas, azdcar y harina!”. También ha habido musicos que
han manifestado su aversiéon por el término “composi-
cién” al parecerles demasiado fabril y artesanal. Hablan
mads bien de algo misterioso, de un invisible hilo de oro
que recorre toda la obra ddndole unidad, vida, gracia. No
de algo que se pueda «componer» y fabricar sin mas. Y tie-
nen su parte de razon.

Pero el artista no es tampoco un simple jardine-
ro de su obra, y asi muchos de ellos insisten en la comple-
mentariedad entre una composicion artificial y un creci-
miento natural de la obra. Esta nace y crece, a la vez que el
artista la hace y compone. Sigue siendo cierto que el artis-




ta es un trabajador de la forma, que es artesano antes que
artista y que colabora con esas misteriosas fuerzas de la
naturaleza que hacen crecer la obra de arte entre sus
manos. No podemos olvidar la ilusién, el trabajo y el
esfuerzo que el artista pone en su obra; ni tampoco la ins-
piracidn, esa luz, esa facilidad que llega de repente; ni esa
energia que guia los pasos del artista al hacer sus obras.

La obra de arte es fruto del 1 por ciento de ins-
piracién y el 99 por ciento de transpiracion.

Quiero concluir con una anécdota de Picasso,
probablemente el mas genial del siglo XX; la podemos leer
en su diario. Para acceder al II afio de la Escuela de Bellas
Artes de Barcelona, el joven Picasso tenfa que rendir un
examen muy dificil, que los docentes daban un mes de
plazo para la entrega del dibujo a la comisién. Picasso lo
termind en un dia. Un tnico impulso: “Lo acabé en un
dia. No encontraba nada mas para agregar. El arte me
hace hacer lo que quiere”. De verdad se necesita mucho
ingenio y mucho arte.

ARTEY VIDA

Arte, Verdad, Ser

Qui appetit bonum appetit, appetit simul pulchrum.
(Quien aspira al bien, aspira a lo bello).
Tomads de Aquino

Heidegger afirmaba que toda obra de arte es
una epifania del ser, un lugar donde el ser y la verdad se
manifiestan al mundo. El arte tendria, pues, una dimen-
sién reveladora: una obra no s6lo nos hablaria de su autor
y de la época en que fue creada, sino que también haria
referencia a principios mds universales. Las obras de arte



son también presencias reales, epifanias o0 manifestaciones
no sélo de la belleza sino también del ser y de la verdad.
Aunque también pueden hacer presentes, no lo olvide-
mos, la mentira, la nada e incluso la fealdad. A su vez, sila
obra de arte trasparenta al ser, esto se debe también a la
vinculacién especial que existe entre el ser, la libertad y la
persona. La persona puede entrar libremente en contacto
con el ser no solo ontolégicamente o a través de su propio
ser sino también por medio de su obrar: su vida, su tra-
bajo, su actividad en general; también el arte y la ética
pueden llegar al corazén de la realidad del ser y la verdad
de modo andlogo a como lo pueden hacer la ciencia y la
filosofia.

Por medio del arte llegamos al ser, pues bien, si
el arte estd en relacién con el ser, la obra de arte estaria a
su vez en contacto con el bien, la verdad y la belleza.
Bonum,Verum et Pulchrum, como dicen los metafisicos,
convertuntur. “El uno lleva al otro, ya que lo bueno, lo
bello y lo verdadero —belleza, verdad y bien— estdn uni-
dos en el ser aunque no necesariamente en el obrar, pues
nuestra libertad estd de por medio. Pero si el obrar se alia-
ra con el ser se lograria difundir y ampliar esta unidad ori-
ginaria. De aqui, sigue en el fondo esa secreta alianza entre
arte, vida y ética: de la unidad de lo real a nivel metafisico
se desprende esa unidad vital o existencial entre el arte y
el resto de las actividades humanas. Por medio de la liber-
tad la ontologia puede influir a nivel existencial: el ser es
uno a nivel metafisico y el arte puede ser igualmente uno
por la vida misma: si la libertad estd de acuerdo y colabo-
ra” ( Blanco, 2001: 88).

La graduacion del arte tiene que ser considera-
da. Existe un arte predominantemente técnico cuya prin-
cipal virtud consiste en el virtuosismo y en el dominio de
una técnica y un lenguaje. Después habria otro arte mas
significativo que expresa de modo significativo una época




o la personalidad de su autor. Por tltimo, habria un arte
que nos lleva al ser, al bien y a la verdad. No todo el arte
tiene el mismo valor ni a nivel estético, ni existencial, ni
ontoldgico. Hay arte que vale mas y arte que vale menos.
A su vez, la interpretacion y la recepcion de la obra de arte
conllevan un ejercicio de discernimiento para descubrir
aquello que nos dice sobre el origen del ser y de la verdad.

Arte, verdad y ser

En la pelicula de Iciar Bollain: Te doy mi ojos (2003)

Te doy mi ojos es la historia de Pilar, una victima
de los malos tratos conyugales. Antonio, el esposo, es un
hombre de clase media, que intenta luchar contra sus
miedos y complejos, pero fracasa y descarga su ira violen-
tamente contra su mujer. Pilar, en su intento de huida del
hogar, comienza a trabajar en un museo en Toledo y des-
cubre poco a poco, mediante la relacién con sus compa-
neras de trabajo y, sobre todo, al adentrarse en el rico
mundo de la pintura y sus significados, que hay esperan-
za, que hay una vida mds alld de su hogar y que no estd
condenada a sufrir vejaciones y humillaciones. Pilar con-
sigue superar sus miedos y su terrible matrimonio
mediante un proceso de liberacién que le proporciona el
arte.

Esta pelicula propone, de manera general,
como el arte puede liberar a la protagonista y permitirle
desarrollar sus deseos individuales y, a la vez, alejarse de
un marido opresor para poder llevar una vida digna y
segura.

Son numerosos los artistas y obras pictéricas
que la directora incluye en su film a modo de metaforas
que generalmente son esclarecidas por la protagonista.
Pilar, cada vez que habla del significado de un cuadro, no



s6lo comenta la interpretacién de clésicos de la pintura
universal, sino que utiliza los textos visuales para com-
prenderse a si misma y para guiar al espectador por el
mapa de sus sentimientos.

Esta experiencia con el arte es central en la peli-
cula: el arte como una ventana abierta al mundo exterior
y como un vehiculo para desarrollarse y mejorar interior-
mente.

Una de las primeras obras que utiliza Bollain es
El entierro del Conde de Orgaz, considerada la obra cum-
bre de El Greco (1541-1614), que se encuentra en la
Iglesia de Santo Tomé, en Toledo, donde trabaja como res-
tauradora la hermana de Pilar. Este cuadro —desde la pri-
mera vez que aparece— sirve a la directora para estable-
cer la grandiosidad y el poder del arte pictérico. Pilar se
siente abrumada por el tamano, calidad y multiples narra-
tivas que presenta esta obra, deambulando por las partes
terrenales y celestiales de esta pintura que, ademds de
representar una escena particular, tiene ansia por recoger
una cosmogonia centrada en la teologia catélica. A modo
de un plano secuencia que va recorriendo los diferentes
detalles de la obra de El Greco, Bollain juega con la mira-
da aténita de Pilar que queda embelesada por la imagen.

Otra de las obras que aparece a modo de expli-
cacién de los sentimientos de Pilar es Danae recibiendo la
lluvia de oro (1553) del pintor italiano renacentista
Tiziano Vecellio (1485-1576). Este es el primer cuadro
que Pilar comenta durante la pelicula en una de sus visi-
tas guiadas por el museo. El tema del cuadro es la figura
femenina de Danae que esta encerrada en una torre y se la
presenta recostada en un divan, buscando la sensualidad
marcada por una clasica desnudez que contrasta pléstica-
mente con los colores que decoran el ambiente. La belleza
de Danae, toda candidez y abandono y la insoélita lluvia de
oro, con su atmosfera irreal, provoca que en las explica-




ciones de Pilar, Danae aparezca como una figura libre
para el amor y receptiva ante la llegada de Japiter como
lluvia dorada.

Uno de los cuadros mds poderosos presente en
esta pelicula es la Composicién VIII (1923) del pintor y
artista polifacético ruso Wassily Kandinsky (1866-1944).
Kandinsky ya habia combinado las diferentes disciplinas
artisticas, sobre todo trazando analogias entre la pintura y
la musica o entre la poesia y la musica, dotando a sus
obras de una dimensién pan-artistica en un intento de
alcanzar la obra de arte total. En este balance que busca
Kandinsky se muestran los poderes positivos y negativos
para llegar a un equilibrio. Pilar lucha por lo que es bueno
para ella, se debate entre su amor y su miedo, intentando
encontrar una armonia como la que parece encontrar el
pintor ruso. En palabras del propio Kandinsky, la pintura
no figurativa ofrece el espacio perfecto a Pilar para reco-
nocerse y seguir buscando su identidad y la solucién a su
delicada situacion.

Hay un cuadro que domina todo el film y que
resume la relaciéon entre Pilar y su marido. La obra es
Orfeo y Euridice del pintor flamenco Peter Paul Rubens
(1577-1640). Este 6leo recoge las principales tensiones
que estan atravesando el matrimonio de los protagonistas
y las dindmicas centrales que presenta la pelicula. Pilar-
Euridice ama apasionadamente a Antonio-Orfeo pero ella
estd en el reino de los muertos, un entorno de introspec-
cién y oscuridad al que la ha llevado la desmesura de su
pareja. De esta catacumba psicolégica es de donde tiene
que ser rescatada por Antonio, este debe bajar al infierno,
a su propio infierno personal, que es su vida y su caracter
violento, para rescatarla y salvar a su amor. La tragedia
llega cuando Orfeo debe liberar a su amada sin mirarla,
Euridice al desconocer quién viene a salvarla se cubre de
dudas y el proceso de salvacion se dificulta. Es decir,



Antonio tiene que indagar en su propio ser, a través de la
paciencia y el autocontrol de su ira, para preservar su
amor. Pilar, que quiere ser rescatada, no comprende en lo
que se ha convertido Antonio, y el dafio fisico y mental
que él le ha causado resulta insuperable para su amor.

Conclusion

Todos hemos tomado conciencia de que el arte
ya ha invadido el mundo de lo cotidiano y, a su vez, ha sido
invadido por él mismo. Hoy parece que la volicién artisti-
ca quiera, con determinacién cada vez mads fuerte, incidir e
indicar recorridos posibles al espectador hambriento
siempre del puro theorein, caminos cada vez menos per-
mitidos por las férreas leyes del ethos tecnoldgico.

En esta encrucijada, ;dénde puede encontrar el
arte su estatuto?

En la modernidad europea, considerada como
proceso —mads o menos consumado— de secularizacién
y desencantamiento, el arte adquiere su estatuto propio
precisamente en la medida en que conserva el encanto de
lo eterno y lo hace perceptible bajo formas racionales.
Para las ciencias, que se sitdan en el espacio de la pura
contingencia (vale decir, para las ciencias, que se perciben
como inequivocamente modernas) los contenidos del arte
pueden aparecer como anacronismo; su referente princi-
pal permanece ajeno a la semdntica y categorias que defi-
nen la época. Y esto es asi, porque el arte acoge y asume lo
esencialmente inadecuado, lo permanentemente in-
tempestivo, lo absolutamente irracionalizable.

En ese cruce de coordenadas es donde el arte se
configura como simbolo: en el punto en el que la sen-
sibilidad socio-histérica que, en su superficie se muestra,
se ve perturbada por aquello “eterno” que constituye su
referente profundo.
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Baudelaire, imprescindible como poeta e ine-
ludible como critico, lo expresa de forma inmejorable:
“La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, la contin-
gencia, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno e
inmutable”?

Asi, pues, el arte se presenta como la conjuncién
de lo eterno y lo efimero. Y el artista es el que debe situar-
se de nuevo en medio, enajenado con respecto a la coti-
dianeidad, para poder hacerse con lo eterno, y re-produ-
cirlo en un soporte sensible adecuado a la época.

Podemos concluir con Holderlin:

Was bleibt, stiften die Dichter:
“Lo que permanece, los poetas lo fundan”
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ARTE Y PODER

Jaime Cortez P.
Licenciado en Artes Pldsticas y Antropélogo

El presente trabajo no tiene por objetivo ni defi-
nir el arte, ni hacer una critica sobre los procesos llevados
a cabo en el medio artistico; sin embargo, busca poner en
el tapete la discusién sobre la efectividad simbolica del
arte; como su caracter comunicacional puede ser utiliza-
do por el poder y como, a través de la historia, el arte ha
colaborado con procesos de dominacién.

En el texto no se intenta definir el arte, por el
contrario, se menciona el pensamiento de Croce sobre lo
que no deberia ser, con el fin de establecer la razén por la
que ciertas concepciones han utilizado el arte como
medio de propaganda politica. Posteriormente, se vincula
al arte como simbolo, identificindolo como una cons-
truccion cargada de significados, inherentes a su época
pero con vigencia en los imaginarios; al estar cargado de
significados considero que el arte trata de hacer una revi-
sién somera sobre si mismo, con algunos hitos relevantes,
con la aclaracién que estd sujeto a una historia del arte
occidental.

El arte propicia colonizar a través de la imagen,
del uso de sentidos implicitos como simbolo; esto como

*  Elautor es licenciado y diplomado en Artes Pldsticas (Universidad
Central del Ecuador). Antropdlogo (Universidad Salesiana).
Estudiante de diplomado de Gestién Cultural (Flacso).
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ideas previas a uno de los ejemplos mds concretos, el esti-
lo barroco desarrollado en América Latina.

Finalmente, en las conclusiones acoto algunas
apreciaciones personales sobre el arte desde mi visién
como antrop6logo, a la luz de la reflexiéon del mismo
como una produccién humana cargada de simbolos.

A manera de introduccion

Dentro de los elementos que nos diferencian de
otras especies tenemos la capacidad de crear cultura y con
ella los simbolos, éstos como uno de los ejes principales
de la hominizacién, ademads de las caracteristicas biol6gi-
cas que nos permitieron superar el estadio inicial.

...Ja cultura es esa construccién especificamente
humana que le permitié al ser humano, no sélo lle-
gar a constituirse como tal y diferenciarse de las
otras especies, sino, ademds llegar a ejercer una
funcién hegemonica frente a los demas seres vivos
(Guerrero, 2007).

La produccién simbdlica ha permitido el poder
dar sentido a la existencia de los seres humanos; dentro de
esta creaciéon podemos ubicar al arte como una represen-
taciéon de la cultura correspondiente a su época.

El arte es asociado a la belleza, heredando la
concepcion platénica de la belleza. Pero es mucho mas
que sélo belleza, ya que mantiene otras caracteristicas y
singularidades. Actualmente las artes no se limitan a las
técnicas tradicionales; nuevas perspectivas han traido
consigo nuevas formas de hacer arte, incluso se propuso
en la década del setenta la muerte del arte. En 1984 Arthur
Danto publicé su articulo La muerte del arte su idea prin-
cipal: Los artistas por fin se habian librado del peso de la



historia y ahora eran libres de hacer lo que quisieran con
cualquier tipo de materiales y bajo cualquier tipo de forma;
su idea causé polémica. De igual modo que Danto, otros
pensadores han desmitificado de algin modo al arte,
como un ejercicio de algunos elegidos. Ya antes que él,
Joseph Beuys habia sentado las bases del llamado “arte
conceptual”, que deslindaba a la obra de arte de la pintu-
ra tradicional y de la escultura, las instalaciones artisticas
cobraron un inusitado auge, y se marc6 un nuevo giro al
arte, expandiéndose una forma de hacer arte que renega-
ba de sus formas tradicionales y ponia en primer plano al
mensaje.

Esta ruptura es vital para entender lo que vino
en el arte posteriormente; el arte dejaba de ser decorativo
y simbolo de status, al privilegiar el mensaje desarticula de
algiin modo al objeto mercantil, con un valor de cambio,
que es reconocido. El poseer la obra de un artista conoci-
do significa tener un determinado nivel social, no todos
pueden tener a su alcance una obra de Picasso, de Botero
o de Guayasamin.

Pero retomando a Danto, la muerte del arte sig-
nific6 una proliferacién de un arte con determinadas
caracteristicas, mas cercano a la experimentacion y que se
ha venido degradando hasta perderse en cualquier discur-
so posmoderno, por un lado estéd la importancia de ubicar
al arte en la modernidad y por otro estd la justificacion del
arte para la realizacion de cualquier accién, desde auto-
mutilaciones hasta agresiones contra animales.

Vale la pena reflexionar sobre el rol que cumple
el arte en una sociedad, mds ain cuando es una expresion
de su tiempo. En muchos casos el nihilismo estd presente
en el arte actual, un desenfado en el tratamiento de la
vida, una visién critica light de la vida, y artilugios por
sobre el mensaje, hacen pensar en un fin del arte, no el
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que menciona Arthur Danto, sino uno del simbolo posi-
tivo, entendiéndolo como un producto comunicacional.

6Queé es el arte?

“A la pregunta ;qué es el arte? puede responderse
bromeando, con una frase que no es completamen-
te necia, que el arte es aquello que todos saben lo
que es”1,

Muchos pensadores de la estética y la filosofia
han intentado definir que es el arte, y se han encontrado
con una complejidad al intentar definirlo, sin embargo a
pesar de querer analizarlo este ha continuado su rumbo.
Al no poder definirlo prefiero optar por la idea de
Benedetto Croce y mencionar que no es arte, la negaciéon
podria significar negativa para el propoésito, no obstante
es adecuada para entender las l6gicas del arte.

Asi Croce manifiesta: “...el arte no es intuicidn,
ni un acto utilitario, no tiene nada que ver con la utilidad,
o con el placer y con dolor, El arte no puede hacerlo
todo...,” resulta vital pensar en estas reflexiones de Croce,
en un tiempo como el actual en el que el arte se encuen-
tra cruzado por numerosas logicas.

Sin pretender dar un concepto de arte, si es pre-
ciso ubicarlo en un contexto, en el de la cultura, como un
producto que responde a las especificaciones espacio-
temporales de una cultura, por ello en ese sentido el arte
no puede estar desvinculado de la sociedad, la refleja, en
sus aciertos y contradicciones.

Claudio Malo Gonzélez refiere una aproxima-
cidén al concepto de arte:

El significado mas difundido de arte en nuestros
dias es el que refiere a aquello que ha sido hecho



por el hombre buscando una expresiéon-respuesta
estética. Asi entendido, el arte tiene que ver con los
propdésitos del realizador cuyo éxito depende de la
medida en que la respuesta positiva o negativa se da
en el publico o en la del contemplador que capta o
no el mensaje (Gonzélez: 176).

El arte, afirma Malo Gonzalez, es comunicacion
y en él estd implicita la contemplacidn; al ser comunica-
cién requiere algin tipo de cédigo de simbolos, al ser
comunicacién provoca reacciones.

El artista transforma para representar y su éxito
depende, en buena medida, de la fuerza de la repre-
sentacién que se mide en la intensidad de la recep-
cién (ibid.: 180).

La idea de recepciéon es importante para enten-
der al arte, por que estd ahi presente el mensaje, este
depende del autor y su pensamiento, su filiacién y pode-
mos establecer en esa relacion, al arte y al poder.

Arte y simbolo

Una de las formas de ejercer el control sobre una
sociedad mas efectivas es a partir de la religion; la religion
ha estado y estd presente en la mayoria de las culturas, es
parte fundamental de la historia del ser humano; los
mitos juegan un rol determinante en ella, pero no se
puede mantener si ese mito no se hace visible para las per-
sonas, ahi la necesidad del rito como la parte fisica visible
y donde se recrea el mito.

Los simbolos juegan un rol importante en las
ceremonias religiosas, “el simbolo es un lenguaje que
parte- como todo lenguaje- de un conjunto de signos, es
decir de significantes que evocan una imagen, producen
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una conducta o hacen referencia a algo, pero su voz es pri-
vilegiada porque su significacién estd dada por niveles
sobreanadidos de sentido”(Ruiz, 2004).

La existencia de simbolos es necesaria para la
existencia del ser humano como sociedad, asi el hombre
primario en algin momento tuvo la necesidad de crear
simbolos valiosos para su grupo, estos pueden resaltar la
jerarquia en unos casos; y en otros, apelar a las fuerzas de
la naturaleza, estos ultimos se constituyen en vitales en
tanto ayudan a explicar los fenémenos de un mundo que
aterra, que es desconocido. Podemos encontrar ejemplos
de estos simbolos en algunas cuevas en Europa, pero estos
simbolos necesitaban de un ritual, de este modo encon-
tramos esa conexion entre el hombre, los simbolos y una
incipiente religién, més vinculada a lo magico, pero que es
indispensable ubicar para observar su importancia.

Aquella primera impronta que dejé el ser
humano en una cueva, esa huella de su mano que inicia
para los historiadores del arte el comienzo del mismo; de
esta época encontramos uno de los simbolos mas repre-
sentativos “la Venus”, una figura femenina asociada a la
fertilidad:

La mujer estd, pues, solidarizada con la Tierra; el
parto se presenta como una variante, a escala
humana, de la fertilidad teldrica... La fecundidad
femenina tiene un modelo cdsmico: el de Terra
Mater, la Genetrix universal (Eliade, 124).

La imagen muestra un principio de gusto estéti-
co, una mujer robusta. Dadas las circunstancias era
imprescindible para la supervivencia una mujer corpu-
lenta, un simbolo necesario en una época dificil para la
existencia de la especie. Como se puede ver, la “pintura
rupestre” y las estatuillas femeninas conocidas como
Venus son representaciones simbolicas necesarias para



aquel hombre primario y muestran su necesidad de un
acercamiento a un universo simbélico para explicar su
propia existencia.

El arte occidental se desarrolla sobre las concep-
ciones filoséficas y artisticas de los griegos, tanto su con-
cepcion de belleza como su arte del periodo clasico han
sido los referentes ineludibles del arte, negando otras
expresiones estéticas. De tal modo el renacimiento encon-
tré6 como antecesor y como paradigma de estética a este
arte.

Eros nacié entre ellos —evidentemente, el de la
belleza, pues sobre la fealdad no se asienta Eros—.
Pero antes, como dije al principio, sucedieron entre
los dioses muchas cosas terribles, segin se dice,
debido al reinado de la Necesidad, mas tan pronto
como nacio este dios, en virtud del amor a las cosas
bellas, se han originado bienes de todas clases para
dioses y hombres?.

Para Platdn, la belleza era un sinénimo de bon-
dad. Kant encuentra un nexo entre lo bello y lo sublime.
Las representaciones religiosas cristianas muestran a un
Cristo joven y de facciones agradables, del mismo modo
la Virgen Maria es representada como una mujer joven y
bella.

Sin duda la idea de lo bello como bueno es y ha
sido una constante en el arte, lo que nos conduce a un
punto importante, la relacién entre arte, religién y belle-
za, que es una persistente idea.

Arte y religion

Ya en las primeras expresiones del ser humano,
el arte se puede apreciar que estd de la mano de la religion.
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En los rituales de todas las culturas estd presente el ele-
mento estético, desde la indumentaria de quienes lo eje-
cutan hasta los simbolos que se utilizan en las ceremonias
rituales. Sin importar la cultura o religion, esta presente el
sentido estético.

En la religion catélica el arte ha sido de singular
importancia, desde sus origenes cuando en los primeros
siglos era el cristianismo perseguido, se utilizaron c6digos
para identificarse y simbolos que identificaban a ese
grupo. Podemos encontrar en cuevas subterrdneas donde
se reunian los primeros cristianos, simbolos como el pez,
alegoria al “pescador de hombres” Jesucristo, el crismén,
una mezcla de las letras X y P con variantes que contienen
los simbolos de alfa y omega; estin también presentes
anclas, uvas, aves y el Buen Pastor, la figura de un joven
que carga en sus hombros un cordero, un simbolo paga-
no que es tomado por los cristianos y que deviene del
moscéforo griego.

Esto también nos lleva a otro punto interesante
que es el de las apropiaciones simbdlicas que se dan que
muchas veces se transforman en elementos sincréticos.

Cuando Constantino acoge al cristianismo
como religion oficial del Imperio Romano, podemos evi-
denciar una serie de simbolos que han perdurado, dog-
mas que se asientan en simbolos. La religién catélica se
asentd en reliquias diversas, la cruz verdadera, los clavos
de Ciristo, el manto sagrado, etcetera. Muchos de ellos
conseguidos en la época de las cruzadas del siglo XII; aqui
podemos apreciar la efectividad de los simbolos, que uni-
dos a un ritual han perdurado por siglos.

Tan importantes son estos simbolos, que no es
extrafio que el poder guste de estar vinculado a ellos;
Constantino se hizo popular por ser hijo de la mujer que
habia encontrado la “Santa Cruz” tornando el elemento
religioso funcional al poder.



Para la época previa al Renacimiento, los moti-
vos religiosos eran lo tinico que se vislumbraba en el arte,
sin embargo, estas representaciones dieron un giro al ser
incluidas en ellas a los donantes gente que pagaba por la
realizaciéon de la obra de arte, generalmente representa-
ciones de un pasaje biblico, con la singularidad de la pre-
sencia en dicho pasaje de la persona que pagaba aquel tra-
bajo, una manera anticipada de llegar al cielo. Esto poste-
riormente se convirti6 en el retrato, que desde luego esta-
ba destinado a la gente adinerada que podia pagar el tra-
bajo de un artista. Por ello los retratos desde el Rena-
cimiento hasta el siglo XIX son generalmente de gente de
aristocracia, de gente vinculada al poder. Esta moda por
supuesto, lleg6 a América Latina; el arte ecuatoriano del
siglo XIX es mayoritariamente retratos.

La conquista de América por parte de los espa-
noles fue acompanada no sélo de armas sino también de
la religién, un arma que resultaria efectiva posteriormen-
te a la hora de someter a los pobladores americanos.

La llegada de los espafioles marco una ruptura
en la cultura, el arribo de los sacerdotes espanoles fue
determinante, para los recién llegados la religion practica-
da por los americanos era herejia, asociada al demonio, al
mal, asi que habia que eliminarla de raiz. Es importante
que en la época de la conquista, la Iglesia Catélica veia
amenazado su poder en Europa por el movimiento refor-
mista de Lutero; a la vez estaba en pleno auge el estilo
barroco en el arte.

Pero la conquista de los americanos no se dio
solamente por medio de la fuerza; la Contrarreforma que
la Iglesia Catélica emprendié significé un uso de las imé-
genes:

...Ja imagen constituy6 un instrumento de referen-
cia, y luego de aculturaciéon y de dominio, cuando




la Iglesia resolvié cristianizar a los indios desde la
Florida hasta la Tierra del Fuego. La colonizacién
europea apresé al continente en una trampa de
imdgenes que no dejo de ampliarse, desplegarse y
modificarse al ritmo de los estilos, las politicas, de
las reacciones y oposiciones. Si la América colonial
era un crisol de la modernidad es porque fue, igual-
mente, un fabuloso laboratorio de imdgenes
(Gruzinski, 1994: 12).

Las imédgenes cumplen un rol importante en la
difusion de las religiones. Los simbolos son efectos visi-
bles, imprescindibles, incluso el Islam que mantiene la
prohibicion de representar a su profeta sagrado Mahoma,
muestra en otros aspectos una estética, sus templos:

...Todo espacio sagrado implica una hierofania,
una irrupcién de los agrado que tiene por efecto
destacar un territorio medio césmico circundante
y el de hacerlo cualitativamente diferente
(Eliade: 29).

En el periodo de permanencia en Espana mar-
caron un estilo, el mudéjar, que es una asimilaciéon de los
estilos drabes con los de la peninsula Ibérica. Los conquis-
tados, aunque no asumieron la religién islamica, si fueron
influenciados en lo estético por los conquistadores. Lo
mismo ocurrié en América, se dio un sincretismo en el
que se superpusieron las imdgenes y simbolos catdlicos a
los preexistentes.

Lo iconografico es inherente a la religion, pero
en los procesos colonizadores la religion ha sido parte
fundamental de la supremacia de los conquistadores; los
vencidos tienen que aceptar la nueva religion.



Imagenes y colonizacion

Una de las imdgenes mds pavorosas para los
catélicos es la del infierno. Dante aport6 a esta concep-
cién con su relato del mismo en la Divina Comedia,
narraciéon que sirvié a diversos artistas para realizar las
mads variadas y atroces representaciones pictoricas del cas-
tigo divino.

Esta arma psicoldgica ha sido efectiva por siglos,
y en el periodo de la conquista también lo fue, junto con
las apariciones milagrosas se constituyeron en una herra-
mienta de dominacién. Los cultos locales fueron suplan-
tados por las diversas apariciones, virgenes que reempla-
zaban a deidades femeninas y adquirfan de ésta las pro-
piedades para la advocacién respectiva.

Existen relatos que cuentan aquella iniciativa
emprendida desde la Iglesia catdlica con el fin de hacerle
frente a la Reforma en Europa y a la “evangelizaciéon” en
los territorios conquistados: apariciones milagrosas, ima-
genes que movian los brazos o abrian los ojos eran parte
del repertorio utilizado por los sacerdotes para convencer
a los nativos del poder del nuevo Dios.

Algunas de esas imagenes milagrosas producto
de las manos de habiles artesanos han perdurado en el
tiempo y han constituido lugares de culto, espacios
sagrados en los cuales miles de personas depositan su fe,
sin embargo es interesante mds alld del fendmeno reli-
gioso, como esas imdgenes se convierten en utilitarias al
poder, “virgenes patronas” determinan la conducta de
un grupo, una manipulacién desde la religién a partir de
las imagenes.

Garcfa Moreno sabia del poder de lo religioso,
por ello intenté hacer del Ecuador un Estado Vaticano,
iniciativa que no prosperd, aunque consagré al Ecuador al




“Sagrado Corazdn de Jests” imagen que muestra a un
hombre, prototipo del Cristo creado en Europa, joven,
estéticamente bello, con un manto blanco, en su mano
derecha porta un cetro simbolo de su poder, mientras que
en las izquierda sostiene un globo terrdqueo, en su pecho
se aprecia un corazon con espinas y unas gotas de sangre,
del mismo emanan unos ases de luz. La imagen ha sido
venerada por los fieles y ha sido uno de los iconos repre-
sentativos al que se menciona en épocas de disturbios.

Un caso interesante es el de la imagen conoci-
da como La Dolorosa, cuyo milagro consiste en haber
llorado, segin el relato, frente a un grupo de estudiantes
internados del Colegio San Gabriel. Sin entrar a juzgar la
veracidad de dicho evento, es llamativo el hecho de que
esto se produce en plena época del liberalismo, cuando
la propaganda en contra de Alfaro y sus huestes liberales,
lo acusaban de ateo, de demonio, etcétera. Cabe la duda
de lo que esta tras el milagro.

Pero este tipo de hechos han sido una constante
en la operatividad de la Iglesia, la forma de adoctrinar mas
facil para gente que desconocia el idioma y que no podia
leer era la imagen, una comunicacién mucho mas efecti-
va y que lo dice todo sin necesidad de discursos elabora-
dos. Las imdgenes de dolor que caracterizan el arte del
siglo XVII y XVIII son una muestra fehaciente del poder
de la imagen. Si se revisa el arte ecuatoriano de estas épo-
cas se encuentra una predileccién por los temas escabro-
s0s, los martirios de los santos, la crucifixién. Son en su
mayoria, tanto en la imagineria como en la pintura temas
sangrientos, cargados de connotacién morbosa, apelan al
miedo primigenio del hombre hacia la muerte, al miedo
al dolor y sirvieron para recordar el doloroso castigo que
enfrentan los pecadores, los que desobedecen las normas
de la Iglesia.



Entonces podemos colegir como la imagen se
asocia al poder, a la colonizacién, al sometimiento desde
los imaginarios de los seres humanos; el arte vulnera al
espectador, una imagen como la del infierno aunada a un
discurso escatologico, debid causar ese sometimiento que
garantizé por mucho tiempo a un poder hegemonico,
porque dicho sea de paso la religion ha servido al poder y
han mantenido una relacién simbidtica.

El afno 2008, con visperas a la votacién que
aprobaria la nueva Constitucién, el arzobispo de Guaya-
quil, argumentando lo diabdlico de la nueva Carta
Magna, sacé una de las imagenes tradicionales de culto de
Guayaquil, el Cristo del Consuelo, organiz6 una procesion
y posteriormente una misa campal. Vale observar como es
de importante en este caso no sélo el discurso del Prelado,
cuyas argumentaciones ponian de manifiesto los mds
recalcitrantes y obsoletos valores de la religion catélica,
pero ain mads llamativo es el uso de la imagen, lo que
generé un debate entre los miembros de la comunidad
catdlica, por un lado quienes apoyaban al arzobispo en su
intento de politizar su discurso pseudo-religioso y por
otro, quienes querian impedir que la imagen sea usada
con fines politicos. El hecho destacable es el rol que cum-
ple la imagen, tan importante era su presencia que generd
esta polémica.

El poder de la imagen del Cristo en este caso, era
vital para legitimar el discurso del arzobispo, era él como
enviado de Dios, quién con el apoyo de la imagen ponia
un alto a una Constitucién que no le parecia de acuerdo a
sus postulados. En este caso, el prelado no estaba sélo,
estaba secundado por una serie de personajes ligados al
poder en Guayaquil que hacian plataforma politica con el
evento. Se volvié a la vieja practica de coloniaje, someter a
las masas con imdagenes, aprovechdndose de su necesidad
religiosa para ejercer un poder.




La caida de un régimen siempre estd acompana-
da de la destruccién de sus imagenes, asi mismo la ascen-
sién del poder esta matizada por la propagacién de ima-
genes. Remontdndonos a la época de Constantino, encon-
tramos una de las construcciones simbdlicas mas impor-
tantes que ha dominado el mundo occidental, su transi-
cién desde la antigua deidad solar (sol invictus) a un cris-
tianismo que le permitié popularizarse. Constantino vio -
o declaré haber visto- un mediodia del afio 318 d.C. justo
antes de la famosa batalla del puente Milvio, una visién
donde segtn él, el Dios de los cristianos le mostraba una
cruz luminosa en el cielo y la inscripcion vence con esto
(que mds tarde se convertiria en el conocido “in hoc signo
vinces” o “En este signo vencerds”).

Esta construccién simbdlica de la cruz como
signo de triunfo ha perdurado. Fue crucial en la edad
media, las cruzadas aquellas absurdas guerras de Europa,
se encaminaron a recuperar los lugares sagrados, los sim-
bolos de la cristiandad en manos de los infieles. El resul-
tado de esta época es un sinntimero de reliquias que se
trajeron de Tierra Santa: desde pafales de Cristo, pasan-
do por ldgrimas de la Virgen hasta el codiciado céliz de
Cristo, que hoy reposan en una variedad de iglesias por
toda Europa. Esta logica de simbolos continud y fue tra-
ida al continente americano, si bien no se trajeron reli-
quias, si se produjeron muchas posteriormente en la
colonia.

Las imdgenes religiosas por tanto, podemos
advertir han sido vitales en los procesos de dominacién, al
ser productos culturales y generadores de sentidos engen-
dran luchas de poder, la destruccion de la iconografia de
las culturas americanas fue uno de los hechos mads repro-
chables de los conquistadores, sin embargo de ello en esa
misma lucha de sentidos, los americanos supieron esta-



blecer mecanismos de resistencia, se dieron modos para
que sus simbolos perduraran en una época oscura. Es por
ello que se puede observar en la produccién artistica de la
colonia, simbolos de las culturas dominadas, cuyes, plan-
tas, entre otros forman parte de esa produccién; es lo que
algunos pensadores determinan como el inicio de un esti-
lo propio, el barroco americano.

Pero no todo lo referente a la imagen se refiere a
lo religioso, existen otras formas de colonizacién a través
de la imagen y que responden a otras légicas.

Una de las tendencias de los reyes, politicos y
quienes detentan poder es la de utilizar su imagen; los
simbolos del nazismo o del comunismo de la vieja Unién
Soviética y sus ideologia tuvieron un auge inusitado. El
mundo los distingue y asocia por sus simbolos emblema-
ticos.

En los inicios de la época nazi masa radical se
obligé a los judios a mostrarse en publico con un simbo-
lo que los identificara, asi se vieron obligados a portar una
“estrella de David” en sus ropas. Como simbolos en esta
Alemania Nazi, eran importantes la esvéstica con el senti-
do hacia la izquierda, degeneracién de antiguos simbolos
de Asia e India, simbolos de deidades solares, de connota-
cién positiva, sin embargo los idedlogos nazis aprovecha-
ron los mitos de una raza antigua superior; crearon un
imaginario de un pasado glorioso al que habia que volver,
sostuvieron la creencia de una raza ideal y los simbolos
fueron un medio de transmitir esa idea.

La Unién Soviética se distinguid por el uso de la
hoz y el martillo, estigmatizados hasta el dia de hoy. La ide-
ologia del comunismo es asociada a este simbolo, su sola
mencion causa escozor a determinados sectores, es la idea
del modelo de Stalin la que se conserva.

Al referir a la colonizacién no debemos remi-
tirnos a una época determinada, hay que pensar en las
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dindmicas actuales de la cultura, en un proceso de glo-
balizacién acelerado resulta importante reflexionar
sobre el rol del arte en estos procesos de neocoloniza-
cién, cuando la estética se vuelve mundial a partir de la
influencia medidtica.

La estética por la globalizacién cambia y lo que
antes se consideraba aculturacion hoy tiene otra connota-
cién. Esto nos conduce a pensar en lo eficaz que resultan
los medios para la difusién de estos nuevos paradigmas
estéticos; el arte por tanto se desplaza de sus formatos tra-
dicionales, del lienzo, del marmol, de la arcilla, etcétera, a
un nuevo mundo, al de lo digital. Lo tecnolégico coadyu-
va a esa difusion.

La colonizacién con imagenes en este tiempo, es
real, tan real como conocer quien es Ronald McDonald, o
saber quiénes son los personajes de Disney. Sabemos gra-
cias a los mass media quién es o qué hace un artista, cud-
les son los superhéroes de moda. La nueva religién del
consumo nos pretende crear dioses Shakira o Juanes, imé-
genes que se consideran iconos de la juventud, del mismo
modo los mass media nos muestran imdgenes de los
nifos de Africa o de ese Ecuador folclérico, creando esos
imaginarios de un tercer mundo, de paises miseros en
comparacién a un primer mundo tecnoldgico.

Las imagenes folcldricas son las importantes
porque son comerciales, interesa en el imaginario un pais
con indigenas sumisos, estereotipados, ajenos a la reali-
dad, sin luchas reivindicativas. Estas imagenes son pro-
ductos de los imaginarios creados desde el poder. En la
conformacion del Estado Nacidn, el indio fue concebido
como un modelo heroico, para justificar un pasado glo-
rioso, y sentar las bases para un poder blanco mestizo que
s6lo en ese caso acepta una procedencia indigena. La
escultura de Ruminahui en la plaza Indoamérica de la



Universidad Central nos muestra a un fenotipo de rasgos
duros quizés, con facciones que podriamos advertir como
indigenas, no obstante su mirada, y su musculatura son el
prototipo de la escultura griega de tipo heroica, es en esta
imagen en la cual la mayoria nos reconocemos, no en la
real, en la del indigena que encontramos en los buses, en
el mercado, en Angel Guaraca, por qué no corresponde a
nuestro imaginario, porque ese indigena: el real, no es
COmMO queremos ser.

Una colonizacién a partir de las imagenes es
incuestionable, como seres humanos necesitamos de refe-
rentes simbdlicos y muchos de esos signos religiosos o
profanos forman parte de nuestra vida, han marcado
nuestras culturas. Los usos de las imdgenes estdn induda-
blemente ligados al poder, pero atin, asi hay que definir
que no todos los simbolos son negativos. Las imagenes
son parte fundamental de nuestra vida somos una cultu-
ra que depende de la vista, es por medio de ella que perci-
bimos y somos capaces de imaginar el mundo, de nues-
tros sentidos, es la vista la que privilegiamos en un mundo
globalizado.

El Barroco americano,
un ejemplo de colonizacion

Hay que entender al barroco americano como
una representacion vinculada a la politica y a la sociedad
colonial, frente a un eurocentrismo y un momento espe-
cifico de la Iglesia Catolica, en una lucha contra la refor-
ma impulsada por Lutero. Pero mds alld de eso, estd una
nocién importante: la de “ellos” y un “nosotros”, esto pen-
sando la conquista espafnola en términos simbdlicos.
Podriamos pensar en un encuentro-desencuentro entre
los imaginarios en la época colonial, esta de manifiesto el
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estilo gestado en Europa como proyecto de control, un
proyecto orientado a trascender al protestantismo. Como
menciona Ronald Anrup, no podia haber otra visién del
mundo, lo que nos conduce a pensar la importancia de la
imagen para la conquista y para la evangelizacién.

“Para la cultura barroca la vista es, de todos los
sentidos, la que inspira mayor confianza y la comunica-
ci6én visual —es mds importante que cualquier otra aproxi-
macién (Anrup, 2000: 116).

Es importante esto, si se piensa en una pobla-
cién mayoritariamente analfabeta. Es entonces el arte pic-
térico un recurso pedagégico lo suficientemente efectivo
para la difusion de un pensamiento determinado, algo
que habia debatido ya la Iglesia Catélica en el Concilio de
Trento realizado en diciembre de 1563, donde se estable-
cieron normativas que enfatizaban:

Las imdgenes de Jesucristo, de la Virgen Madre de
Dios y de los demds Santos deben ser expuestas y
conservadas, principalmente en los templos, y que
ha de tributérseles el honor y la veneracién debidos
[...] porque el honor que se tributa a las imagenes
va dirigido a los prototipos que representan, de tal
modo que, a través de las imdgenes que besamos y
ante las cuales descubrimos la cabeza y nos proster-
namos, adoramos a Jesucristo y veneramos a los
Santos cuya semejanza protestan (Moreno: 56).

Bolivar Echeverria propone a la modernidad a
partir del barroco, en un rompimiento de centro y perife-
ria, una periferia con sus propias légicas, para él es con el
barroco que América entra en la historia. Su idea es parti-
cularmente llamativa, si se toma en cuenta un criterio
importante como lo es el de una creacién artistica con
matices propios, ya no se trata sélo de una reproduccién



de un estilo, hay caracteristicas que distinguen al barroco
americano de la produccién europea. Es interesante esta
contradiccidn, si se toma en cuenta el objetivo primordial
del barroco como instrumento de difusién de la religion
catdlica y que se haya convertido en un escenario de lucha
de sentidos, y que muchos pensadores encuentren este
sincretismo un rasgo identitario particular de los ameri-
canos, saliendo el barroco de la esfera del arte para ser
parte de un pensamiento del cual mucha teoria se ha ela-
borado, definiendo muchas veces a los latinos a partir de
esta forma de pensar, como una amalgama de pensamien-
tos e imaginarios que nos dan nuestra particularidad.

Anotaciones finales

No se puede escindir al arte del poder; la crea-
cién artistica ha estado ligada inevitablemente al poder,
las grandes obras del arte occidental han sido realizada
por encargo del poder politico o del poder religioso, la
plastica y la musica llevan esta constante; y sin embargo
han llegado a otros publicos, han sido muchas veces suje-
tas a la apropiacion estas obras. Lo que nos conduce a des-
virtuar de cierto modo una idea purista del arte, en la que
su tnico fin es el de una basqueda estética, carente de un
sentido politico. Sin embargo, el arte esta cruzado por
légicas mercantilistas, por monopolios, es un simbolo de
status. Es por ello que el arte es mds que un elemento
decorativo es una expresién de la cultura de un pueblo y
lleva consigo esa carga.

Esta connotacién del arte ha creado una dicoto-
mia entre arte popular y un arte culto, siendo el primero
minimizado, infantilizado, deslegitimado, no obstante
llega a permear en todos los estratos de una sociedad. Es
en esta division, donde podemos apreciar una de las rela-
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ciones de poder que se tejen en el arte, porque quién defi-
ne el gusto estético y determina una alta o baja cultura, y
una forma de pensar tnica y excluyente desde el poder.
Baste recordar como en el Teatro Nacional Sucre, cuando
se presenta una opera, existe aquella division, el espacio
del Teatro estd destinado a ese publico exclusivo, en el que
se halla la clase alta de la ciudad, las autoridades y todos
aquellos que necesitan ser visibles; en contraparte esta la
ampliacion fuera, para que el resto, los que no son nece-
sarios puedan escuchar en la intemperie la misma obra.

Esas son las politicas que determina la institu-
cionalidad para el arte, lugares especificos para que se
pueda apreciarlo, los museos se conviertes en frigorificos
de la cultura. Cultura congelada llama Rosaldo (2000), a
este tipo de eventos; se piensa en una cultura tnica y sin
mayores mutaciones, los cambios no son esenciales, y esta
légica nos hace ver un arte congelado, en el que solo cuen-
tan los nombres de los consagrados, un poder los consagré
y nadie los puede mover de aquel pedestal, otras expresio-
nes no tiene cabida en la institucionalidad.

Pero uno de los puntos de reflexién importante,
es a mi juicio el rol colonizador del arte, como habia veni-
do sugiriendo en paginas anteriores. Desde un momento
inicial, el arte juega un papel importante en la vida del ser
humano, en un inicio como parte de esa nocién de iden-
tidad, de reconocerse frente a un mundo que asombra,
para luego formar parte de un sistema de creencias y de la
magia. Es su lugar - junto al ritual- el que lo hace visible,
no podemos concebir un ritual carente de efectos simbo-
licos, de teatralidad y de esa atraccién innegable que dan
las artes. Fue esa caracteristica la que ha hecho del arte un
recurso para el poder; desde siempre el hombre ha nece-
sitado en su cultura ese acercamiento a un mundo de ima-
ginarios, al que se accede por medio del ritual, se hace



necesario para apreciar las construcciones miticas el uso
de simbolos que guardan una estética.

Es por ello, que a lo largo de la historia se puede
apreciar al arte ligado al poder. La Edad Media en cuyo
tiempo la Iglesia mantenia una hegemonia logré capturar
la atencion de los fieles con obras de arte y con musica,;
asi fueron y contintian atrayendo a los fieles. Las épocas
posteriores también muestran esa fuerte ligazén al poder,
la produccidn artistica no se puede pensar sin el poder, las
obras de arte que han trascendido han sido elaboradas
por encargo del poder eclesidstico o el poder politico.

Las expresiones populares de la religiosidad
siguen manteniendo esa caracteristica, no podemos dejar
de lado esto, procesiones, fiestas religiosas ain conservan
estos rasgos. Pero han sido ttiles al poder, han sido un
medio de control de las masas, la fiesta propone Bajtin
(1987) es un espacio de desafio al poder, y sin embargo
también son un mecanismo de control de las mismas.

Es por eso que el arte no es tan sélo una expre-
sion puramente estética, estd cargada de sentidos y res-
ponde a ldgicas espacio-temporales, y muchas veces crea
estereotipos que se mantienen vigentes y solo reproducen
légicas de poder, desde las de la belleza como caracteristi-
ca tnica de la femineidad, hasta la pobreza3 como un
hecho aislado de la vida cotidiana.

En el Ecuador, el indigenismo, que surgié como
movimiento en la primera parte del siglo XX, construyé
tanto en la literatura como en la pldstica una idea del indi-
gena como un ser pobre, marginal, dominado, incapaz de
tener caracteristicas positivas, infantilizado del todo, y es
una idea que contrasta con la construccién mitica de la
historia, en donde el indigena es un ser heroico, con un
reino glorioso, una construccién mitica que responde a
un proyecto politico del siglo XIX, que fue donde se desa-
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rroll6 la idea de Estado-Nacion a partir de un modelo
eurocéntrico. Olmedo apela al gran espiritu de Huayna-
Capacg, el canto a Bolivar hace referencia a él construyen-
do aquel pasado épico de reyes-guerreros, con clara pre-
disposicién a un modelo europeo, pero esto no es ajeno
puesto que en la construccién de esos Estados Nacion
posteriores a las guerras de independencia primaba el
sentimiento de identidad europea, el sentirse més europe-
os que americanos ( cabe reflexionar que una cosa era ser
criollo, y tener ser sangre europea y otra distinta ser mes-
tizo que se asociaba mds con lo indigena).

En todo caso, en el siglo XIX la pléstica si bien
se habia empezado a liberar del peso de lo religioso se
adscribia al nuevo poder vigente, el poder politico y por
ello los temas ya no son los religiosos, empieza una pro-
liferaciéon de retratos de personajes importantes en la
politica, mientras que el hombre comun y el indigena se
registraban en el “costumbrismo” son seres anénimos
que nos son parte importante, que no merecen constar
en la historia.

El indigenismo heredé del costumbrismo un
cierto gusto por lo exdtico, es el objeto de su arte el indio,
mds nunca un sujeto, todo ello a la luz de un pensamien-
to de izquierda, que encontraba inicamente en el indige-
na un ser al que reivindicar, pero no con el cual crear un
proyecto conjunto.

Y aunque la plastica ecuatoriana no se reduce al
indigenismo, esta construccién de alteridad ha perdurado
se ha transmutado, y si bien gracias a las luchas sociales
emprendidas por los movimientos indigenas, aquel indi-
genismo resulta obsoleto, no obstante el artista que por
siempre se ha nutrido de la expropiacién y ha buscado
retratar esas formas de alteridad exética, y ha empezado a
cosificar a un nuevo otro, al migrante, a una clase media.
Son ellos los que se conciben en la tradicién de Rosseau



en el buen salvaje, todo esto influenciado por nuevos
movimientos artisticos.

Las construcciones estereotipicas en el arte
cuentan con esa reproducciéon de imaginarios, el indige-
nismo en el Ecuador hizo del indigena un otro ajeno, vul-
nerable, infantilizado. Sin embargo, cada época mantiene
esa dinamica de construccién de estereotipos, en la tltima
década los salones y concursos presentan un nuevo otro,
un nuevo objeto de la pldstica por tanto se encuentra a un
nuevo estereotipo: el de la clase media, el migrante.

Nuevamente se empieza construir a una alteri-
dad muy similar a la del indigenismo, si antes las costum-
bres indigenas y su estética eran la fuente de inspiracion
de la pléstica, actualmente, el otro ya no estd en el campo,
estd en la ciudad, desde luego en esa ciudad que descono-
cey que en los imaginarios de los artistas tiene caracteris-
ticas suburbanas. La antigua divisién entre ricos y pobres
se presenta en el imaginarios de los artistas que conciben
a la ciudad entre pobres en el sur y ricos en el norte; pen-
samiento que se plasmado en la produccién artistica.

La estética de las clases populares hoy es motivo
de racionalizacién, de busqueda de valores que los hagan
entrar en la ldgica occidental del arte, se usurpa aquellas
expresiones populares para descontextualizarlas para un
andlisis, llevandolas a los salones de arte en donde serdn
apreciadas como arte popular o kitsch, son los trofeos a
ser exhibidos y por medio de los cuales se puede obtener
reconocimiento. Pinturas realizadas en los cementerios de
Guayaquil, son exhibidas en salones arte para demostrar
que los pobres también tienen expresiones estéticas, aun-
que su arte es llevado como muestra de lo exdtico.

Estas précticas se vuelven mds comunes en el
arte, podemos entonces vislumbrar la influencia del arte
en los imaginarios, los pobres como objetos de lastima,
son temas recurrentes. Las relaciones de poder estdn pre-
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sentes, por un lado, el artista como ser que puede ejercer
una mirada pandptica de la sociedad y por otro, el sujeto
de sus obras, siempre vulnerable, incapaz de tener voz
propia. El artista se convierte en el inico capaz de desci-
frar a la sociedad y poner en evidencia sus males, se trans-
forma en la opinién publica; al respecto cabe citar a
Foucault quien menciona:

... Es también necesario distinguir las relaciones de
poder de los relacionamientos comunicacionales
que transmiten informacién por medio del lengua-
je de un sistema de signos o cualquier otro sistema
simbolico. Sin duda, comunicar es siempre una
cierta forma de actuar sobre otra persona o perso-
nas”4.

Partiendo de esta premisa de Foucault, toda
relacion implica un relacionamiento de poder, mds atin
si pensamos en el arte como un producto comunicacio-
nal cuyo fin aparente es solamente estético, sin embargo
el arte es un sistema simbdlico efectivo. Histéricamente
ha sido un vehiculo de ideologia, desde religiosidad
hasta posiciones politicas. Mds atin, si pensamos que hay
un consumo cultural en crecimiento, el arte resulta
como menciona Foucault, una forma de actuar sobre las
personas.

Hay que pensar también en el arte como simbo-
lo de estatus, estd de por medio la ilusién de ser, cuando
Walter Benjamin, proponia en el siglo XX la democratiza-
cién del arte, para él la fotografia y el grabado en desarro-
llo en ese tiempo, eran formas en las que el arte podia ser
difundido y perdia su aura, sin embargo aunque la foto-
grafia por ejemplo a pesar de ser ficil de acceder no tiene
el efecto que tienen las otras expresiones pldsticas, es
necesario un proceso de legitimacién que convierta a un



objeto en obra de arte, y eso s6lo se lo consigue siendo
parte de esa elite que comprende el arte, es entonces que
podemos ver que sigue habiendo esa diferenciacion, esa
relaciéon de poder.

Marcel Duchamp en 1917 exhibe su “fuente”, un
urinario comun, en la primera exposicién de Artistas
independientes de EE.UU. Su ready made provocé un
escandalo, pero lo que en su momento fue un escdndalo
posteriormente se transformé en una de las obras més
emblematicas del arte del siglo XX. Menciono este ejem-
plo para notar la importancia del ser artista para desarti-
cular un sentido del objeto y transformarlo en arte, ahora,
sque sucede si alguien que no tiene este titulo hace algo
similar? Seguro que no tendrd la misma lectura; es lo
mismo cuando se refiere a expresiones populares, estas
carecen de legitimidad si no estdn racionalizadas, desde la
academia o por la institucién artistica.

En consecuencia, pensar en el arte sin una
nocién de poder es imposible, ya sea para su legitimaciéon
o para la difusion de sentido el arte estd ligado al poder. Es
este el que determina que es valido y que no lo es. Por
tanto también esta de manifiesto que el arte privilegia una
visién unica de la estética porque lo otro, la alteridad,
siempre se categorizard como extrafo.

Conclusion

Aparentemente en el mundo del arte lo popular
se reivindica, la estética antes desdefiada tiene cabida en lo
que se considera arte contemporéaneo, se dice que son los
protagonistas de esta nueva corriente inclusiva. La
Academia se ocupa de estos fendmenos, lo popular quizas
desde su perspectiva es resistencia a la globalidad como lo
habia propuesto Garcia Canclini (2002), no obstante esa
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racionalizacidn establece una nueva relaciéon de poder, lo
popular y sus expresiones son el nuevo objeto de estudio
y el nuevo objeto de arte.

Para los artistas lo popular ha resultado ese
objeto de deseo, eso que resulta tan ex6tico que es necesa-
rio estudiarlo, copiarlo y re-presentarlo; se presentan en
cuanto concurso hay exhibiendo esa cultura popular, cos-
tumbres y usos, imagenes y objetos, del buen salvaje ese
otro que es exotico, que necesita ser salvado y cuyas repre-
sentaciones tienen que exhibirse como trofeo. Después de
todo, el artista se ha convertido en eso, en un cazador de
exdticos; alguna vez un artista dijo en la Universidad An-
dina que ya no sabia si era artista o un activista social, lo
que nos remite a esa vision colonial, donde existen los que
saben (que tiene el poder) y los que no saben (aquellos a
ser salvados); una visién mesidnica prospera en el medio.

Entonces cabe preguntarse si es o no el arte un
elemento colonizador. A mi parecer lo es, por muy disfra-
zado que esté de busqueda estética, o de reivindicacion de
lo popular, vuelve la prictica de poder, unos arriba que
ven hacia a bajo a los que no tienen esa preparacién esté-
tica o académica, los otros los que tiene que ser ayudados
o estudiados son siempre anénimos, contrasta con los
nombres de los artistas héroes que dejaron su taller para
ir a donde estdn los pobres, pero no dejan aquellos sitios
donde son reconocidos, donde exponen y son visibiliza-
dos, desde luego junto al poder politico o a las élites aca-
démicas o artisticas.

Entonces si es pertinente preguntarse, quién
realmente se beneficia de esta recuperacion de la catego-
ria de lo popular, quienes han vencido como siempre son
los que detentan el poder, ya sea porque se visibilizan
como artistas o porque se pueden articular desde esta
perspectiva a la institucionalidad, burocratizando los



procesos por los que se supone llegaron a esos estratos
populares.

Colonialidad en el arte, ahi estd la prueba. Los
actores sociales populares anénimos se mantienen asi,
andnimos; los artistas y académicos, sus nombres siempre
suenan, son parte de esa elite intelectual que aunque lo
niegue siempre marginar a lo popular.

La usurpacion simbodlica es la categoria utiliza-
da por Patricio Guerrero para establecer estos procesos de
apropiacién de lo popular por las elites y su uso en bene-
ficio; me parece que es la apropiada para describir al arte
en el medio en el que nos encontramos, los festivales de
arte que auspician la participacién popular, se proponen
como espacios de participacién del piblico que no tiene
acceso a los museos, pero hay que detenerse a pensar si en
realidad existe tal participacion, cuando son los organiza-
dores, los gestores quienes se visibilizan en estas acciones,
son los académicos que siguen de cerca los eventos los que
se benefician, son los artistas que intentan legitimarse en
sus obras con la comunidad los que se benefician, pero el
resto de las personas, no ven fortalecidas sus organizacio-
nes, son aprovechados por gestores, académicos, artistas y
politicos que encuentran el espacio artistico y esa vision
del buen salvaje y regresaran al ano siguiente por mas.
Porque los actores principales son andénimos, sus nom-
bres nunca forman parte de los eventos que se realizan en
la academia donde se discute y teoriza sobre lo popular.

Colonizacién y arte, estimo que si, cuando se ve
a las personas, al pablico como simples receptores, no
como generadores de sentidos, cuando se ve a la gente
como objetos que forman parte de una obra de arte,
cuando hay apropiaciéon de las expresiones populares
para posteriormente reelaborarlas como productos con-
sumibles de la cultura light. Siguiendo la 16gica de Patri-
cio Guerrero podemos notar que se mantiene “un patrén
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de conocimiento profundamente articulado al ejercicio del
poder” (Guerrero, 2007: 41). Lamentablemente el arte es
visto desde una perspectiva colonial, tanto en la ejecu-
cién de politicas culturales como en la manera en que
artistas y académicos realizan su acercamiento al mismo.
En medio de la globalizacion se hace creer que existen
conceptos universales, que existen modelos arquetipicos
que no pueden ser cambiados, en un intento de homoge-
nizar, desvirtuando la riqueza de las individualidades, el
arte no es ajeno, intenta mostrar modelos dnicos formas
de estética unicas, que no aceptan en su verdadera
dimensién a la alteridad sino que la mantienen en una
mirada subalterna.

Es necesario que miremos al arte en un sentido
critico, desde quien se gesta, a que publico se encamina.
Como se ha visto, histéricamente el arte ha servido para
legitimar procesos politicos, ha servido como medio de
difusiéon de ideologias, y reproduce las logicas de la
sociedad con sus dicotomias, con sus contradicciones.
Ha perdido en una época de desencanto aquel valor
ladico y mégico, para ser un espectaculo deplorable de
estereotipos.
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Notas

1 Croce, Benedetto. ;Qué es el arte? (I), Leccién Primera del Breviario
de Estética, Coleccion Austral, Edicion 10-VIII-1938.

2 Platén. El Banquete. p. 66

3 La pobreza ha sido uno de los temas mads recurrentes en el arte, la
miseria se convierte en tema central de muchas obras, se ha creado
un estereotipo del pobre, como un ser carente de malicia, infanti-
lizado, y merecedor de compasién. El cine mexicano creo una idea
del pobre en los anos 40, el indigenismo en el Ecuador de los anos
30 hizo lo mismo.

4 Foucault, Michel. “El sujeto y el poder”. Disponible en www.artno-
vela.com.ar
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Preambulo

Cuantas veces pensemos en el hombre, tenemos
que pensar en el trabajo. Nuestras manos, que son capa-
ces de realizar las labores mds delicadas con destreza y
habilidad sin igual en el reino animal, son obras del tra-
bajo. El conocimiento cada vez mas perfecto del mundo
que nos rodea se debe al trabajo.

El hombre en un comienzo se servia de la natu-
raleza, de aquello que le brindaba el medio, pero sin hacer
uso de ninguin intermediario. Entre el fruto, la semilla y la
necesidad de alimento, sélo se interponia la mano.
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Las necesidades van desarrollando la capacidad
de elaborar instrumentos. El ser humano primero los
tomo de la naturaleza, luego los sometié a un largo pro-
ceso de transformacién y produjo objetos verdaderamen-
te nuevos. Transcurrié un largo periodo en el cual no sélo
se perfeccionaron los instrumentos usados por el hombre,
sino también el hombre mismo. Cuando el hombre llegd
a concebir instrumentos que no eran ya producto de una
seleccidn, sino creacién enteramente humana, se comple-
té este proceso de experimentacién. Existe una interrela-
ci6én entre el hombre y el medio, un proceso incesante de
intercambios, gracias al cual vive, se supera y domina la
naturaleza.

El hombre al elaborar instrumentos para traba-
jar, se inicié como creador, capacidad que fue ganando
independencia con el pasar del tiempo. A los primeros
instrumentos, no tomados ni copiados de la naturaleza
sino concebidos con aditamentos, fruto de un largo peri-
odo de experimentacidn, le sucedieron otros implemen-
tos que, ademds del valor funcional que posefan, presen-
taban dibujos o incisiones en apariencia carentes de utili-
dad. En la practica, estos signos estaban ligados al proce-
so productivo y, con ellos también, el hombre reafirmaba
su ser creador, su naturaleza de productor.

Si en un comienzo esos trazos sobre piedra o
hueso traducian inconscientemente el ritmo del trabajo,
mds tarde se convirtieron en sefnales conscientes de su
potencia creadora, del reconocimiento de su existencia y
su fuerza. La utilidad de esos instrumentos ya no sélo era
en la practica, sino en el campo de las ideas. Se habia ori-
ginado el objeto 1til-bello. El arte surge, de esta manera,
como fruto desarrollado del trabajo.

Hablar de arte, segtin el diccionario, es el...



+ Ejercicio de las facultades humanas preparado
por experiencias anteriores;

+ Conjunto de normas y preceptos acumulados
por generaciones anteriores en una actividad;

+ Aptitud individual, disposicién para hacer una
cosa.

Son muchas las teorias acerca del arte: unas des-
tacan el componente lddico, no utilitario (Schiller, Freud,
Marcuse); otras dan mayor valor a su funcién social de
comunicacion.

También se ha considerado dentro de la semié-
tica general o ciencia de los signos; con esta teoria, la
forma se ha querido separar del contenido; ambos siem-
pre se encuentran unidos por una interaccién dialéctica,
ya que el contenido no es solamente lo que se representa,
sino cémo se representa. La historiografia del arte conside-
r6 en un principio que las formas y los estilos eran aut6-
nomos respecto a cualquier otra consideracién; hoy lo
relaciona con el desarrollo general de la cultura.

Un aporte nuevo a la definicién de arte: “Acto o
facultad mediante el cual, valiéndose de la materia, de la
imagen o del sonido, el hombre imita o expresa lo mate-
rial o lo inmaterial, y crea copiando o fantaseando”

1. Arqueologia del cine

En el abanico de las artes estd una que, desde su
nacimiento, revolucioné la sociedad. Me refiero al cine:
los hermanos Lumiere no dimensionaron el real impacto
de su invento; 1895 marca para la historia de la humani-
dad un antes y un después de esa primera experiencia de
la imagen en movimiento: “la llegada del tren” que con-
mociona al publico que corre despavorido “ante la sensa-
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cién de que el tren se les viene encima”. Las relaciones
humanas, econémicas, sociales y, por supuesto, educati-
vas, se ven afectadas por este descubrimiento que, como
sus inventos previos, llevaba a percibir la realidad desde
otra realidad creada, imitada, copiada.

La imagen en movimiento —que es lo que sig-
nifica el cine— incorpora cada vez mds otros recursos,
efectos especiales y una serie de elementos que exigen del
espectador el manejo de nuevos cddigos y lenguajes que,
sin tener que atravesar el proceso largo y complejo del
lenguaje oral o escrito, obligan a conocer significados pro-
pios, dados desde el manejo de los mismos al ofertar “his-
torias, dramas, accién, fantasias, etcétera’, ayudados por la
renovada tecnologia que, puesta a su servicio, es el espa-
cio ideal donde se conjugan: danza, teatro, expresiéon cor-
poral, musica, decoracién, vestuario, ambientacién vy,
claro estd, actuacion, personajes interpretados y asumidos
por hombres y mujeres. Todo esto, orquestado por un
director que, acompanado de un equipo humano especia-
lizado en cada elemento, hace del medio cinematogréfico
una clara manifestacion de arte: el cine como arte.

En la actualidad hacer cine tiene el auxilio de
una cantidad de ayudas; por ejemplo, la informatica, que
le permite mostrar lo que en sus inicios era una verdade-
ra odisea, me refiero a los efectos especiales.

2. 6Como entender al cine en su dimension
motivadora del desarrollo del pensamiento en el
proceso educativo?

Vivimos en un mundo de imagenes producidas
por la tecnologia que, de una u otra manera, expresan “el
mundo de imédgenes que llevamos dentro”, en unos casos
y, en otros, que “entran desde las otras realidades” fanta-



siosas y hasta inverosimiles que tocan las fibras afectivas
de los seres humanos en cualquier etapa de su desarrollo.

;Qué respuesta dar o qué actitud tomar ante esa
avalancha icénica?

Si educar es humanizar, esto es, hacer y hacerse
integramente persona, hay que aprender el lenguaje, el
arte, la moral, la ciencia, y es ahi donde entra este medio;
si filosofar es preguntar, criticar, reflexionar, desenmasca-
rar, crear problemas, ;qué mejor motivacion que una his-
toria cinematografica para ejercitar estas capacidades
humanas?

3. Educar por y con imagenes en movimiento

Para entrar en este ambito, lo mejor es contex-
tualizarlo desde las caracteristicas de la imagen visual;
entre las mds importantes:

+ Figuracion de una imagen: idea de representa-
cién de objetos o seres conocidos.

+ Grado de iconicidad: como opuesto al grado de
abstraccion y que hace referencia a la calidad de
la identidad de la representacién con el objeto
representado.

+ Grado de complejidad: el numero de elementos
que la conforman asi como las competencias del
espectador.

+ Eltamano: grado de ocupacion del grado visual.

+  Los grosores de la toma, las distintas cualidades
técnicas, contrastes, iluminacion, nitidez, etcé-
tera.

+ La presencia o ausencia del color, la dimensién
estética, la dispersion del sentido.

+ El grado de normalizacion, copiados multiples y
difusiéon masiva.
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La invasién icénica combinada con su caracter
predominantemente realista es la que ha provocado el
equivoco que sostiene que las imagenes comunican en
forma directa, pasando por alto la necesidad de analizar
cémo comunican y funcionan los discursos visuales, evi-
tando la proliferacién de esa especie contemporanea lla-
mada el ciego vidente.

Otro aspecto digno de ser tomado en cuenta son
los valores de la imagen: la imagen es la madre del signo,
pero el nacimiento del signo escrituristico permite a la
imagen vivir plenamente su vida de adulto, separada de la
palabra y liberada de sus tareas triviales de comunicacién.

El signo nos conduce al conocimiento de otra
cosa que estd oculta, nos hace llegar al conocimiento de lo
desconocido mediante lo que es conocido. San Agustin
define al signo como aquello que introduce una imagen
en los sentidos, y nos lleva al conocimiento de otra cosa.

La teorfa tomista diferencia el signo de la ima-
gen, argumentando que las que dan significado al signo
son las personas, mientras que las imagenes son produci-
das por el mismo objeto; ademads, la funcién del signo es
ser intermediario, mientras que la imagen es representa-
cion directa del objeto.

La imagen adquiere significacion por el juego
dialéctico entre productor y observador; una imagen no
significa nada por si misma, necesita la interpretacién del
perceptor; una imagen es una forma vacia y necesita de la
competencia interpretativa de un observador, se necesita
que la imagen sea llenada de contenidos, de experiencias.

Es necesario aprender a leer las imdgenes, sobre
todo ahora que vivimos en un mundo de imdgenes visua-
les artificiales, en donde lo que se percibe no es la realidad;
necesitamos conocer y analizar los sentidos que el emisor
quiere trasmitirnos a través de sus imdgenes. La impor-



tancia de conocer el significado real de las imdgenes visua-
les también radica en la gran credibilidad que el hombre
contempordneo da a éstas.

No s6lo las palabras son signos; es necesario
recordar que existen innumerables sistemas de significa-
cién, de comunicacién no verbales que, en la actualidad,
han cobrado un inusitado desarrollo e importancia cuali-
tativa y cuantitativa.

Hoy la imagen parece dejarse juzgar s6lo local o
comparativamente: pide ser afrontada desde un punto de
vista moral, estético, politico, etcétera, ya que es una rea-
lizacion individual o representante de un género, no una
simple imagen. En otras palabras, mas alld de algin ejem-
plo de optimismo modal, o mas alld de un ejemplo igual-
mente modal, el universo de la imagen no parece hoy
plantear una propia axiologia definida y univoca.

Varios autores han intentado definir un valor-
imagen:

+ Bazin: veia en la imagen el esfuerzo de hacer
frente a la muerte, y en la imagen fotografica, la
posibilidad de recuperar la esencia del mundo.

*  Mitry: para él la imagen era el punto de encuen-
tro de concrecién y abstracciéon o de contingen-
cia y de necesidad.

+ Llyotard: advertia en la imagen el dominio de lo
energético y de lo pulsional.

Hoy la imagen se presta a tener valores, pero no
constituye de por si un valor -signo; surgen posiciones
que sin pretender tocar la totalidad de la imagen tratan de
leer su desarrollo de conjunto, asi:

+ La primera posicién es la que propone la ima-
gen-nada; el destino de la imagen en nuestra
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época no diverge de la de cualquier objeto artis-
tico, asume la categoria de mercancia, de bien
cultural, llamado a responder las necesidades de
diversion y distraccion; se vuelve una instruc-
cion para el consumo. De hecho, el frente avan-
zado de la industria cultural estd representado
por la industria de la imagen: antes el cine, hoy
la television.

La segunda posicion, la imagen-trampa; la ima-
gen de hoy, tal como se presenta sobre todo en
la fotografia, el cine y la television, es heredera
de la perspectiva central, el sujeto tiene la ilu-
sién de dominar plenamente el mundo repre-
sentado.

La tercera posicion, una imagen-cuerpo; Roland
Barthes es el autor que mas ha trabajado en ella;
la imagen es un soporte fisico, el lugar de ins-
cripcién, el ambito de un trabajo. Los materiales
que le dan cuerpo, su textura concreta, nos
abren un sentido concreto que estd bajo el
esplendor de lo representado, y el cuerpo del
observador; s6lo cuando una reaccién personal
enciende la imagen y lleva a pinchar, esta fun-
ciona de verdad. Entonces, es una participacién
emotiva, un acercamiento, una bajada a los
adornos visibles, lo que da espesor al juego.

La cuarta posicion, la imagen-capital; la imagen
contempordnea no vale simplemente por lo que
exhibe, sino por su capacidad de recuperarse y
fundir lo que constituye el fondo de nuestra cul-
tura.

La quinta posicién propone una imagen-todo; es
una elaboracion de fildsofos (sobre todo intere-
sados en el cine, como Delenze) con una hip6-
tesis de fondo: que la imagen contempordnea



nos ponga en contacto con la globalidad de lo
real. La imagen a través de una especie de
implosion nos exhibe més que una vista el hori-
zonte mismo del ver. (Giovanni Anceshi, Video
culturas del fin de siglo).

La palabra es el conjunto de sonidos organiza-
dos que corresponden a unas imagenes mentales, verba-
les, sensitivas que se almacenan al interior del cerebro y
pueden ser utilizadas para expresar mensajes preconce-
bidos.

En la era de la imagen vy la tecnologia, ;qué valor
tiene la imagen? El valor se da desde la emision y se con-
figura desde el perceptor.

4. El papel de la educacion de la percepcion

La imagen es hoy una base fundamental sobre la
que se apuntalan las estrategias imperativas de los medios
de comunicacién social; para su concrecion exige:

«  Unos emisores individuales o centralizados (red
de television, distribuidora cinematografica,
agencia de publicidad...).

+  Unos canales de television caracterizados por su
elevada tecnologia.

+ Unos receptores que constituyen un circulo
indefinido de individuos con diferencias socio-
culturales.

La percepcién equivale al poder de organizar la
informacién visual que se percibe, la que depende de
mecanismos naturales, de las necesidades y propensiones
del sistema nervioso humano. Aunque los franceses
dominan la psicologia de la Gestal, seria erréneo no con-
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ceder idéntica importancia a la filosofia de la percepcién
en el examen de cdmo extraemos informacién visual de lo
que vemos. El contenido y la forma es la declaracién; el
mecanismo de percepcién es el medio para su interpreta-
cién. El imput visual se ve muy afectado por el tipo de
necesidades que motivan la investigacién visual, asi como
por el estado mental o de animo del sujeto.

La inteligencia no actda s6lo en las abstraccio-
nes verbales; el pensamiento, la observacién, la compren-
sion y otras tantas cualidades de la inteligencia estan liga-
das al entendimiento visual. Pero el pensamiento visual
no es un sistema retardado; la informacion se transmite
directamente. El mayor poder del lenguaje visual radica
en su inmediatez, en su evidencia espontdnea. Ver es un
hecho natural del organismo humano; la percepcién es un
proceso de capacitacion.

Lo importante es saber qué concepcion tiene el
receptor (perceptor) de tal o cual categoria de programa,
ahi la explicacién de su aficion. Como dice Roger
Silvestrone en su obra Tv y Vida Cotidiana: “los indivi-
duos construyen los sentidos de los textos y las interpreta-
ciones de los personajes, las acciones, las motivaciones y la
narrativa como conjunto traducido a sus propios térmi-
nos, esto es, ajustado a sus propios sistemas de creencias”

La esencia de la percepcién estaria en la trans-
formacion de la impresion sensitiva (sensacién) en infor-
macién cognitiva.

La percepcién se concibe como una dialéctica
entre sujeto y realidad, entre las propiedades de los obje-
tos y la naturaleza e intenciones del observador. Por eso se
habla de percepcién como modificacién de una anticipa-
ciéon y de un proceso activo-selectivo que depende de las
estrategias cognitivas (atencion del observador, intencio-
nes perceptivas) puestas en juego ante la realidad.



Furio Colombo hace notar de un modo perti-
nente que, hoy, la absorcién de mensajes audiovisuales es
tan grande que muchas veces no sabemos a ciencia cierta
si una experiencia la hemos vivido o la hemos visto en la
pantalla del televisor.

Siendo asi, la operacién de la extraccion de la
informacién del ambiente se configura como una activi-
dad de tipo exploratorio que, a través de ojeadas sucesi-
vas no aleatorias (dirigidas a la parte mas informativa de
la escena o imagen), permite componer un esquema
integrado que contenga la globalidad de dicha escena o
imagen.

Por tanto, el modo cémo una persona mira el
mundo depende tanto de su conocimiento de éste como
de sus objetivos; es decir, de la informacién que busca. Es
precisamente esa busqueda la causa de que cada movi-
miento ocular verifique una expectativa, y lo que percibi-
mos de una escena sea el mapa que hemos ido recompo-
niendo activamente mediante el ensamblaje de fragmen-
tos mas pequenos. Si no fuéramos capaces de producir ese
mapa mental, apenas tendriamos otra cosa: imdgenes
momentdneas desorganizadas y discontinuas.

La imagen no transmite un sentido, sino que
tiene sentido en si misma, dependiendo del observador,
de lo que éste es; es decir, el contexto social influye en la
percepcién del observador.

Desde el momento en que la percepcién se con-
cibe como un proceso activo en el que se implica la glo-
balidad de la persona, no puede dejarse de lado la relacién
existente entre los elementos cognitivos planteados por el
sujeto v el modo en que éstos se ejercen. Porque en todo
acto perceptivo se involucra el sujeto perceptor en tanto
que animal histérico cultural. Presente, pasado, futuro,
como proyecto, deseos, intenciones inconscientes, todo
viene a configurar el plan perceptivo.
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Las percepciones dependen de los contextos cul-
turales en los que se mueve el perceptor: las representa-
ciones que se hacen de las cosas podrian ser el resultado
de las experiencias previas que ha tenido sea en el &mbito
de las imdagenes, el color o las formas.

Asi, por ejemplo, las culturas indigenas mani-
fiestan una experiencia perceptiva mas abarcadora, por-
que su mundo visual y su campo visual tienen puntos de
confluencia més fuertes que los que podria tener un per-
ceptor de otra cultura.

3. La experiencia de CEFOCINE

El Centro de Formaciéon Cinematografica para
Ninos nacié en Quito, Ecuador, en 1989, y contintda hasta
la actualidad como una respuesta a las necesidades de sis-
tematizacién y planificacion de nuevas teorias y practicas
en el trabajo pedagdgico con ninos mediante el recurso
audiovisual. El trabajo del Centro parti6 de la recoleccién
de datos sobre actividades desarrolladas por algunos gru-
pos vinculados con la Cinemateca Nacional a favor de los
nifos, en tanto tenia que ver con el uso de medios de edu-
cacion para el arte.

La actividad del Centro es un espacio alternati-
vo pedagdgico que, basado en una nueva practica educa-
tiva comunicacional, busca hacer procesos de alfabetiza-
ciéon de la imagen utilizando el Lenguaje Total como
metodologia y a los medios de comunicacién como herra-
mientas del proceso, ejercitando en todas sus etapas y en
todos los productos elaborados por los nifos, jovenes,
docentes y padres de familia, la escritura y la expresion
artistica.



Los objetivos del Centro son:

+ Sensibilizar al nino frente a la imagen cinemato-
grafica y televisiva desde una educacién de la
percepcion.

+  Desmitificar los medios de comunicacién social
para permitir que el nifio sea el gestor de sus
propias imdgenes.

+  Orientar el trabajo de los docentes hacia la apli-
cacion del Lenguaje Total como metodologia.

+ Difundir conocimientos esenciales sobre comu-
nicaciéon y lenguaje audiovisual a padres de
familia.

+  Promover la producciéon de materiales audiovi-
suales por los nifios y las nifias participantes de
los talleres.

No se transmiten conocimientos, se ensanchan
las posibilidades perceptivas para que, ademads de percibir
los estimulos, sean interpretados y decodificados. La
experiencia lleva a leer otros signos que no son los lin-
glifsticos y a expresarse a través de ellos.

En los talleres, los nifios expresan su mundo en
un ambiente de libertad; su actividad es un compromiso
voluntario en el cual su participacion se caracteriza por la
espontdnea dosis de emotividad expuesta. Ellos se valen
de palabras, sonidos e imdgenes para expresarse y reali-
zarse: lenguaje total plenamente humano, que al calor del
grupo permite mediar entre la educacion para el indivi-
dualismo esterilizante y el colectivismo creador y cons-
tructor.

La metodologia aplicada en los talleres con los
nifios ha tomado como aspecto importante la resignifica-
cién como un aporte de la teoria activa y creativa, segun
la cual el sujeto relaciona el mensaje recibido con su pro-
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pia identidad y contexto social. El proceso educativo de la
propuesta activo-creativa es similar a la critica-problema-
tizadora, en el sentido de ver la educacién como un pro-
ceso que parte de una experiencia, se dialoga sobre ella, se
interpreta, se generaliza y se aplica a la vida. La educacién
se ve como un proceso permanente en el que los sujetos
van descubriendo, elaborando, reinventando y propo-
niendo desde las expresiones artisticas que conlleva el
mundo de la imagen.

Bibliografia

APARICI, Roberto
1989  Imagen, video y educacién. México: Fondo Cultura Econé-
mica. 1989.
BELLARMINO, Roberto
1996  Desafios valdricos para la educacién siglo XXI. Santiago de
Chile.
CABRERA, Ramén
1991  Apreciacién de las Artes Visuales. La Habana: ed. Pueblo y
Educacion.
CORONADO, Carmita
1999  Tesis de Maestria Propuesta Metodoldgica de lectura critica,
sistematizacién experiencia de CEFOCINE. Pontificia
Universidad Catdlica del Ecuador.
DAZA, Gladys
1990  Cultura de la Imagen, orientacién educativa. Bogota: ed.
CEDAL.
DELORS, Jacques
1996  La educacion encierra un tesoro: ed. UNESCO.
DOMINGUEZ, Maria Josefa
1990  Activos y creativos con los medios de comunicacion. Bogota:
UNESCO.
GUBERN, Roman
1983  Laimagen y la cultura de masas. Barcelona: ed. Bruguera.
FUENZALIDA, Valerio
1991  Educacién para la Television en América Lating, Santiago de
Chile. CENECA.



MASTERMAN, Len
1993 La ensefianza de los medios de comunicacion. Madrid: ed.
De la Torre.
OROZCO, Guillermo
1990  Educacién para la recepcion. México: ed. Trillas.
OLIVEIRA, Ismar de
1984  Comunicao Educao, Sao Paulo: ed. Moderna.
SARTORI, Giovanni
1998  Homo Videns, la sociedad teledirigida, Buenos Aires: ed.

Taurus.
SILVERSTONE, Roger 147
1996  Televisién y vida cotidiana. Londres: ed. Amorrortu.
UNESCO S
1989  Recepcién activa, nifios y medios de comunicacién social.

Bogotd.






VIVIR EL “AQUI
Y AHORA”, PASA POR
TRANSFORMARTE

Teresa Carbonell Yonfal

Estudiante de Maestria en Poder y Desarrollo,
mencién en Movimientos Sociales
Universidad Politécnica Salesiana

Ver la ciencia con la éptica del artista,
y el arte, con la de la vida.
F. Nietzsche

Intentar una reflexion sobre el arte desde una
concepcion que trasciende su funcién puramente estética,
es un camino recorrido a lo largo de la historia y cuyo
horizonte ha sido advertido desde varias visiones.

Desde los clasicos (con Platén y Aristételes a la
cabeza), siguiendo con los modernos (Cassirer, Schiller),
los contempordneos (Gadamer, Jung), y los posmodernos
(Read, Lowenfeld), entre otros, se han realizado aportes a
la funcién y esencia del arte para la humanidad.

El presente trabajo parte de refrescar las miradas
y, en su recorrido, delinear reflexiones sobre la importan-

1 La autora es Comunicadora Social para el Desarrollo (UPS).
Diplomada en Participacién Politica, Gestién y Desarrollo en el
ambito local (Universidad de Valencia, Espana, en coordinacién
con la UPS).
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cia de su presencia en el sistema formal de aprendizaje
vinculante como método formativo. Método que consoli-
de una filosofia en la ensenanza, que trastoque las meca-
nicidades memoristicas, rigidas, insertas en el sistema for-
mal cognitivo. Una nueva filosofia que fortalezca los sabe-
res del sentir, y permita al sujeto acceder a aprendizajes
liberadores.

El segundo capturado de varias horas de refle-
xiones filosoficas

Toda cultura que olvida sus mitos, pierde su potencial hacedor.
Nietzsche

El arte a diferencia de la ciencia no puede redu-
cirse a un conocimiento claro y distinto de su objeto. Es
por ello que cuando el artista experimenta cierta sensa-
cién de fracaso ante su obra, no es tanto por la incompe-
tencia, sino por la desmesurada ambicién por catalogarla
como obra de precisidon, mas esta no es su funcién; por el
contrario, se acerca a la reflexion, la meditacion, a través
de la motivacién y el encantamiento que emana de su
centro interior.

Desde el siglo pasado, la posicion del artista en
la sociedad es incomoda (sobre todo si no acepta conver-
tirse en un productor de mercancias) y su hostilidad al
sistema social es manifiesta. En la actualidad, es evidente
que el arte se encuentra en inferioridad de condiciones
para competir con la ideologia dominante. Vivimos una
época en la que proliferan microchips producto de una
civilizacién tecnocratica que rechaza los valores éticos y
estéticos, deforma el intelecto, desintegra las formas artis-
ticas y las oferta como mercancias fetiches de estatus.

No es menos cierto que cuando nos situamos
frente a una obra de arte dificilmente conseguimos dejar



de lado conceptos que han tomado forma a lo largo de los
siglos —aunque seria inadecuado someter los testimonios
materiales del pasado a los criterios que empleamos en el
presente—, obviamente porque no podemos olvidar que
cada época asign¢ al arte un papel distinto y muy diferen-
te al que hoy le atribuimos.

Lo que el drbol tiene de frondoso, se lo debe a lo
que lleva sepultado. Asi el arte de hoy vive del arte del ayer,
de sus técnicas, de su evolucidn en la inexorable historia.
El simbolo artistico significa un estado del mundo; puede
invitar a sobrepasarlo o a volver a una etapa anterior qui-
z4s un poco mds o un poco menos estetizada.

Cuando hablamos de la estética nos referimos al
arte en sus multiples categorias, en las que coexisten lo
bello, lo sublime, lo cémico, lo tragico con cada una de sus
manifestaciones que varian segin la mirada interna de
cada espectador.

Platén, en su claro dualismo ontoldgico: el
mundo sensible y el mundo inteligible 0 mundo de las
ideas, concibe a la mimesis como parte de este dltimo; es
decir, no como la representacién de cosas materiales sino
como la de encarnar formas perceptibles de estas ideas
(Iéanse “unidades extramentales”) independientes del
hombre; “las ideas son causas de las cosas” (Diccionario
Filoséfico, 1871: 2) que se ven opacadas por un mundo
corrupto, voluptuoso, que no ejercita el espiritu ni el
cuerpo y por ello son “débiles e incapaces”, mds no por
ello son débiles e incapaces de resistir el placer y dolor
(Roucek, 1870: 33).

Este fil6sofo ya anotaba también en su obra La
Repiiblica que el arte deber ser la base de la educaciéon. A
través del mito de la caverna hace la metéfora de nuestra
naturaleza e ilustra y cuestiona el conocimiento; al igual
que los prisioneros de la caverna que sélo ven las sombras
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de los objetos, nosotros vivimos en la ignorancia cuando
nuestras preocupaciones se refieren al mundo que se ofre-
ce a los sentidos.

Aristételes, por su parte, atribuia al hombre la
necesidad innata de imitar ya no las ideas sino la realidad,
asi como las acciones y pasiones humanas. En esta pers-
pectiva, los griegos demostraron que el arte podria servir
de verdadero lugar estratégico para reflejar la vida y desde
este ejercicio aprehenderla mejor. “La finalidad del arte es
dar cuerpo a la esencia secreta de las cosas, no de copiar
su apariencia” (Aristoteles).

Marcuse decia que el mundo puede ser entendi-
do desde dos dimensiones: desde el logos que encierra
todo lo racional y somete a la naturaleza a un proceso
légico y sofisticado; y el epos que comprende lo emotivo,
la fantasia, lo natural, todo lo que fluye. Si bajo esta pers-
pectiva damos una mirada al sistema educativo imperan-
te en nuestras sociedades, pregunto: ;Cual fue el motivo
para que la tendencia mayoritaria en el mundo, al
momento de formar a sus ciudadanos, haya privilegiado
el logos al epos e instalado la solemnidad casi temeraria en
las aulas? Una reflexiéon que amerita destapar los precep-
tos del oscurantismo y toda la estructura montada para
defender dogmas y el ejercicio del poder presente en todas
las etapas de la humanidad.

Read piensa que “la inteligencia libre de cual-
quier tipo de prejuicio intelectual resulta capaz de asimi-
larla en su completa totalidad” (Read, 1973: 262), y la
forma sostenida con que el hombre puede liberarse de la
opresion del logos es a través del arte, porque es el tinico
que alberga en su esencia valores auténticos, naturales,
que poseen la fuerza necesaria para otorgarle el verdadero
sentido a su razén de ser: su existencia. Desde la mirada
por Read, la dimensién activa, revolucionaria del arte es la



condicién necesaria de su presencia en el mundo, dado
que todo lo que permanece estancado estd condenado a la
destruccion.

Segun la estética ludica de Schiller, el arte y la
vivencia estética son presentados como un reto a la racio-
nalidad cientifica y técnica, a las que atribuye un caracter
represivo (Schiller, 1772: 157). De esta manera, el arte y la
estética se vinculan al principio del placer que rige en
nuestra psiquis desde sus origenes y estdn en oposicion al
principio de la realidad que nos impone el mundo exte-
rior y su sistema. Por ello es que se puede evidenciar el
enfrentamiento evidente en nuestros dias del arte con la
realidad cotidiana. También establece que lo artistico y lo
estético se identifican con el impulso del juego, y logran
una sintesis de los impulsos sensoriales y racionales con
los de la razén y viceversa (Schilller, 1772: 110-121). La
reflexién inmediata a la que me lleva este aporte de
Schiller es que si el arte es capaz de integrar internamente
al individuo, también puede ser capaz de unir a la huma-
nidad entera, pues el hombre es una particula del todo.

Bajo la vision freudiana se puede develar la rela-
cién que tiene el hombre con la cultura burguesa, que
lejos de ser la sabia de la cual el sujeto se nutre y es parte
constitutiva, ella representa el cantaro alucinégeno que lo
obliga a beber, y en esta condicién lo objetiviza para
lograr su permanencia en ella y accionar sobre él. Asi, la
relacién individuo-sociedad se manifiesta hostil. La socie-
dad estd inmersa en un caos al que arrastra al hombre. El
proceso de su adaptacién es complejo y enfermizo dado
que debe someter su personalidad a las reglas sociales y
rigidas que guardan una linealidad que penaliza lo dife-
rente frente a lo establecido (Freud, 1930: 75).

De esta forma se va generando una nueva cultu-
ra que radicaliza la ambicién de poseer, acumular y con-
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sumir, exaltando el individualismo y la competencia. El
ser se objetiva a si mismo a medida que se ve como un ele-
mento mds dentro de un gran mercado y acttia movido
por las dindmicas que en él se producen.

El conjunto de frustraciones que experimenta el
individuo, los sufrimientos espirituales y trastornos psi-
quicos que desequilibran su personalidad, se derivan de
esta agresion constante de la que es victima y parte a la
vez. Empero, dicha hostilidad es el impulso mds efectivo
para protestar, para cuestionar, se convierte en el ADN
que corre por las venas de todo artista; a la postre, con su
hostigante asecho, la sociedad burguesa terminara for-
mando un ejército de cinceles, plumas, pinceles, cuer-
das... locas y locos que se tomardn el mundo de la fanta-
sia, la armonfia y la disonancia, encontrando un lugar para
simplemente ser.

El psicoandlisis freudiano devela desde sus
interpretaciones del sueno que este es la realizacién de un
deseo que contiene invariablemente un mensaje oculto
relacionado con la sexualidad de quien suefia; ahora bien,
para entender el significado de lo oculto y la distorsion es
preciso entender el papel de la represién que se relaciona
con la propia formacién del sujeto, en el lenguaje, en lo
simbdlico. Dicho esto, me atrevo a pensar que el hombre
al despertar de su profundo suefio contintie sofiando en
los brazos del arte, ensuenio de lo eterno, de la libertad, de
la propia vida en sentido infinito que crea y recrea, que
juega con las formas humanas y captura sus instintos pro-
fundos, sin identidad ni juicio.

Atribuir al artista el papel del nuevo fil6sofo,
como lo hizo Heidegger es un acierto: el poder de expre-
sién del arte es infinito, multifacético. La genialidad cap-
turada en inagotables formas, activan en cualquier neuro-
na, hormona o sentido, sensaciones con diversos destinos.
Unicamente el arte resulta capaz de interrumpir el irre-



versible proceso de destruccidn, es la fuerza que lucha de
manera permanente con la situacién existencial
(Heidegger, 1996: 67-75). Situar al arte como una necesi-
dad vital puede ser el distintivo de la supremacia de la raza
humana.

La estética burguesa traté el arte y la realidad
como dos categorias aisladas; es decir, niega que el arte es
reflejo de un devenir del hombre y su momento histérico
(Ovsiannikov, 1978: 11). Esta concepcion es la que ha pri-
mado y, se puede decir, ha quitado al arte la posibilidad de
estar presente de forma significativa en el proceso forma-
tivo del ser; apenas se le otorgd la categoria de un «plus».
En principio, no olvidemos que el arte nace y permanece
mucho tiempo elitizado. Hoy el arte ha permeado mas en
la clase media, pero como mecanismo de sobrevivencia,
adaptado al mercado; es decir, vinculado mas al trabajo
que a la magia o al mito.

Bergson toma el arte como intuicién; opina que
este posee una fuerza misteriosa, llamada intuicién, que
trasciende el campo emocional que nace en el instinto de
su creador y se revela por el instinto de su espectador
(Bergson, 1907: 89). “No hay ninguna separacién de prin-
cipio entre la propia afirmacién de la obra de arte y el que
la experimenta” (Gadamer, 1995).

Para Jung, el artista no busca el simbolo para
designar aquello que resulta claro, lo crea para desentra-
far lo no evidente, lo subconsciente. Lo simbdlico; no
intenta remitirnos a un fin con un significado predeter-
minado.

El artista no es una persona que busca sus pro-
pios fines, sino que es un instrumento para que el arte
realice sus propios fines. Como ser humano tiene capri-
chos, excentricidades y visiones personales, pero como
artista es un hombre en el sentido mas elevado, un hom-
bre colectivo, aquel que lleva y moldea la vida psiquica
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inconsciente del género humano. «La obra de arte, como
el sueno y el mito, es la desembocadura de varios rios que
confluyen, es la finalidad manifiesta de las potencialidades
creadoras del Inconsciente» (Jung, 1981: notas).

Desde la vision psicoldgica, el arte se manifiesta
profundamente, pues los simbolos, las imdgenes juegan
de manera directa en la psiquis. Ellos recrean situaciones
que los individuos no se atreven a decir, pensar o denun-
ciar; y al verlos representados en la obra, se sienten escu-
chados, aliviados de saber que sus deseos no son de otro
planeta, que existen miles de almas atormentadas, sedien-
tas de amor; espiritus que sufren ante la impotencia y
otros mads libres que se revelan y se muestran irreverentes
ante la crueldad del mundo, la injusticia, la impunidad;
seres que reclaman un lugar digno en esta tierra, un espa-
cio azul o quizés rojo, un espacio, en fin, donde puedan
sonar despiertos y en libertad.

El origen del arte para Levis-Strauss se encuen-
tra en la combinacién del mito primitivo con la habilidad
técnica. La funcién mdgica del arte ha llegado hasta nues-
tros dias, y para que el objeto artistico pudiera ser consi-
derado como un fin en si mismo ha sido necesario des-
prenderlo de su sentido mégico originario. Su reconoci-
miento social e institucional se ha dado en la medida en
que se ha reconocido el cardcter diferenciado del arte. Hoy
sentimos la necesidad de integrar al arte toda su dimen-
sién mitica porque el mito se resiste a la historia: es eter-
no, se resiste a lo estatico: se renueva con cada generaciéon
humana.

Si bien el lenguaje y el arte son productos de la
imitaciéon (mimesis), el primero de sonidos y el otro de
cosas exteriores, los mitos representan las creencias que
elucubra la mente que pueden o no estar contenidos en la
realidad externa. Los mitos pueden ser expresados en
palabras o simbolos, son la expresién del mundo interno.



Uno de los campos donde el arte incide de
manera significativa es en la cultura. Siendo la cultura el
todo (las costumbres, el conocimiento, la formacién, reli-
gion, la tecnologia y sus usos, la evolucién del ser huma-
no en cada uno de los espacios de la tierra y el producto
de lo que se atreve a sofar y a representar), el arte asume
un papel determinante por el poder que detenta en la
representacion y la creaciéon permanente desde lo natural,
que difiere en forma de la visién instrumental de la tec-
nologia. El arte transforma todo ser de la naturaleza en un
ser de la cultura (Lévi-Strauss, 1974: 212).

La tecnologia devasta la cultura, rompiendo la
produccién manual y sus usos, que debilita el poder de
accionar de manera directa entre el ser y la naturaleza. No
asi el arte que hace posible mirar mas alld de lo estableci-
do y mantiene viva la esencia cambiante de la cultura.

Breacht, dada su vinculacién con lo teorizado al
interior del marxismo, hace la cldsica vinculaciéon de la
mimesis con el conocimiento: la teoria del reflejo de
Lenin. La representacién de los personajes y caracteres
tipicos del realismo social, los hechos esenciales de la his-
toria de la sociedad en un momento y lugar concretos,
viendo en ellos la mejor forma de develar las fuerzas que
impulsan a esta. Es decir, que el arte desde su funcién
representativa, como parte del ritual, entra orgdnicamen-
te en la realidad social. En sintonia con esta dimension,
Cassirer afirmaba que el arte no es una mera reproduc-
cién de una realidad acabada (imitacién), sino descubri-
miento de la realidad. Asi, el arte nos revela caracteristicas
de la cotidianidad que no nos fijamos en el ir y venir; es
decir, «miramos a diario el mundo que nos rodea sin
verlo» (Cassirer, 1967: 131).

Entonces, el arte llena este vacio cuando el
espectador-oyente se sumerge en ese pedazo de arte y se
detiene a meditar sobre los contenidos, los detalles, los

157




158

sentidos que contiene esa obra, ese trozo o rengldn, y lo
conecta con el atin mds desconocido mundo de los senti-
dos internos.

Una obra que es catarsis del creador origina
cadena de catarsis en el espectador; lo interesante radica
en lograr que la catarsis trascienda a la accién creativa y
movilice otras pistas por donde hacer camino hacia la
conciencia que busca trascender.

Gadamer sostenia que las fragmentos de reali-
dad que el arte extrae, no son receptados por un especta-
dor pasivo, sino que el arte demanda una labor de cons-
truccién interna. El simbolo puede tener sus origenes en
el mundo conocido y sugerir algo ain desconocido, o
simplemente del mundo desconocido para sugerir algo
conocido o inimaginable (Gadamer, 1991: 84-100). Aqui
radica la fenomenologia del arte desde donde sobrepasar
los canones de la ética, de la moral, que permita al ser
humano salir de la falsedad de la reproduccién y las bue-
nas costumbres hacia la dimensiéon utépica-sonada, posi-
ble o no posible.

Ya lo mencioné Kant, que no importa que el
objeto que provoca la experiencia estética exista realmen-
te 0 no, sino que la motive. Finalmente son los sentidos
que captan y el cerebro que elabora el sentido de las per-
cepciones de acuerdo al proceso de vida y experimenta-
cién con el medio. Esto ya es otro filtro creado por una
experiencia real o no real, pero procesado en el mundo de
las abstracciones que, ademas se traducen, buena parte, en
mecanicidades que son las que hay que observar para
avanzar.

Cuando hablamos de la posibilidad de la trans-
formaciéon de la humanidad, hablamos de elevar el nivel
de conciencia humana. Esta posibilidad obedece a todo
un proceso que despoje al individuo de sus propias meca-



nicidades a través del conocimiento de si mismo que lo
lleve a sentir de manera personal e intentar una observa-
cién permanente y reflexiva de los actos cotidianos libres
de prejuicios y presiones sociales.

El individuo ha venido perdiendo su capacidad
de expresion y, por ende, sus estructuras en colectivo. El
aislamiento al que cotidianamente se enfrenta desde la
tecnologia y el ritmo de la rutina no le permiten repasar
ni revaluar sus capacidades, que se pierden en la extension
del relativismo parco.

Urgen formas cotidianas que entrafien compo-
nentes nuevos, vivos, que logren remover el aletargamien-
to y la desesperanza que habita entre esas esquinas retor-
cidas, abandonadas a la propia suerte de sus solitarios
transetintes. El arte en su diversidad es capaz de motivar
este tipo de cambios porque trastoca el centro del indivi-
duo y es mas fuerte atin cuando activa el corazén del
colectivo.

Actuar en colectivo implica la asimilacién de las
necesidades sociales, practica que compromete pero a la
vez libera. Esta libertad la encontramos en la medida que
podemos expresar nuestras aspiraciones; el arte lo perifo-
nea con la creatividad y permite que se exprese desde el
vértice del sentir el producto de lo que somos o represen-
tamos y lo que queremos ser, sentir-hacer. Nos permite
liberar lo que estaba cautivo y reprimido, lo agencia a
mover, a renovar.

Bajo este ejercicio de libertad compartida es
posible llegar a construir nuevas identidades sin apellidos,
sin fronteras; identidades universales permeadas por el
buen trato al otro y, por ende, a nosotros mismos.

S6lo en la medida en que nos reconocemos,
podemos conocer y respetar el espiritu humano y pode-
mos provocar la interaccidn, la asociacion con la realidad
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circundante. Realizar esta conectividad requiere del uso
de los sentidos, y es el arte el que afina, despierta y los
mantiene vivos.

Actuar desde la libertad del ser puro implica
también otorgar un sentido al bienestar colectivo: el todo
influye a la parte y viceversa, de manera dialéctica. La pre-
gunta que surge es: ;por qué si de manera tedrica y refle-
xiva se ha llegado a precisar esta verdad, no ha existido en
la historia forma de conducirlo hacia una realizacién pla-
netaria?

En la antigua Grecia, la Filosofia fue el todo uni-
versal, y, mds adelante, en la Edad Media, la religion fue
tomada como la tnica capaz de proporcionar la idea
general y tedrica de la existencia del mundo, asi como la
ciencia y la técnica en la Edad Moderna son las que domi-
nan aun esa totalidad; ;serd que esta modernidad tardia
(Habermas, 1988: 6) sea la que permita al arte constituir-
se en el ente aglutinador, consensuador y unificador de lo
existente?

Educarte para transformarte

Luego de este breve recorrido extractivo de los
sentires de varios pensadores, vemos razones validas para
hacer del arte el motor interno que movilice la transfor-
maciéon humana. Nos queda mirar la forma de imple-
mentarlo y de hacer posible que permee desde los micro-
espacios de convivencia su magia y el juego que es parte
de é] también.

La educacién, entendida sobre todo en su
dimensién formativa, es la llamada a adoptar el arte como
eje transversal, como método, como punto de inflexién
que filtre todo contenido y toda reflexion.

La importancia de vincular al arte en la educa-
cidn es para disponer de un modo natural de integracidn,



para amalgamar de manera cabal la percepcion y el senti-
miento de todos, por despertar los sentidos y la sensibili-
dad que produce esa unidad de conciencia.

El arte produce felicidad personal y armonia
social, condiciones bésicas para el aprendizaje, que genere
principalmente sabiduria no tanto conocimiento. La 16gi-
ca necesita complementarse con la imaginacién. La crea-
tividad abre todo una autopista con decenas de carriles
para continuar el viaje hacia el descubrimiento de la vida
que mejor nos venga, que nos dé un sentido real y nos
lleve a la transformacién ontoldgica permanente.

La necesidad de expandir las estrategias motiva-
doras en las mentes de maestras y maestros se hace urgen-
te; la voluntad politica es importante para las transforma-
ciones que vendrdn en el mediano y largo plazo; se nece-
sita la voluntad del maestro para que cambié él y la reali-
dad en el aula. Deben primar los acuerdos que en ella se
logran con la participacion directa de maestros/as y alum-
nos/as, pues es en cada realidad local donde se producen
los grandes cambios que se ven en la historia.

Hasta nuestros dias, el arte no ha logrado repre-
sentar la subjetividad colectiva, pero porque no lo hemos
permitido. Es momento de empezar en las aulas preser-
vando las facultades mentales, despertando esos sentidos,
invirtiendo en la liberacion del nifio, adolescente y joven-
sujeto desde sus propias capacidades artisticas.

Ojala las paredes escolares, colegiales y universi-
tarias, hoy llenas de afiches, escudos y normas a observar,
sean cambiadas por grafitis, por garabatos, por espacios
donde solo el crayén sin juicio sea capaz de habitar y ese
ejercicio permanente logre su expresion, porque cada
frase escrita ptuiblicamente comunica y da apertura a otras
construcciones sociales.

Serfa interesante que las clases de Filosofia
incorporen mds sociodramas y representaciones teatrales
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de los fil6sofos clasicos y modernos, para conocer su pen-
samiento y, a la vez, piramidar nuevas filosofias desde
nuestras realidades y necesidades.

... las clases de la inexorable Historia hablen 20
minutos de lo pasado y los 25 restantes de la historia pre-
sentiva; donde los alumnos opinen sin temor al disparate
sobre nuevas férmulas de hacer un mejor presente; y
manana ya no hablar de la inexorable Historia sino de la
historia que fue posible y que quisimos que sea. Recrearla
a través de pintura, el teatro, titeres, etcétera, y poner ima-
genes a través de los sentidos.

... v las clases de Matemdticas sumen mads ini-
ciativas de calculos aplicados a la vida real con situaciones
précticas con materiales construidos entre todos en espa-
cios ludicos y, por otro lado, se dejen de ver los ejercicios
en la burbuja perfecta de un sélo resultado. Que tengan la
posibilidad de saber que el producto final puede ser dife-
rente para cada uno si nos atrevemos a imaginar —solos
o en colectivo—, y que lo importante estd en el proceso y
no tanto en el resultado.

Ojald las “reinas de belleza” trasciendan la con-
cepcidn de la estética simple y se coronen en otras catego-
rias mds alcanzables para todos, como el humor, la imagi-
nacion, la tolerancia, donde medie el sentido de partici-
pacién y no el de la competencia.

Permitdmonos reavivar el espiritu del arte que
habita en nosotros y aprendamos a sentir y celebrar mds
los pequenos logros del dia a dia. A festejar el instante que
pasa y nos permite re-pensar y re-significar. Catarsear
solos o en colectivo cuando en el camino logramos iden-
tificar el porqué hacemos algo de determinada manera y
qué nos moviliza, y finalmente pintar, modelar o acompa-
sar los detalles de las nuevas pistas incorporadas.



Algunas conclusiones

El arte es para transformarse a si mismo, para la transformacion social.
El arte es esencialmente humano: el no lugar para sentir.
Carbonell

+ Siendo la educacién el proceso mediante el cual
los seres humanos se forman de manera general,
es vital perfilar un programa de educaciéon

mediante el arte, porque a través de él serd posi- 163
ble la revolucién moral, la libertad de accién vy,
sobre todo, la libertad de emocion. S

+ El arte debe ser hoy un lugar real lejos de vitri-
nas, de museos, de expediciones y galerias, debe
cambiar la vida de otros «artistas y no artistas»,
debe cambiar estructuras, paradigmas, sistemas
enteros. Debe ser un lugar para ser y sentir, mas
que existir y razonar.

+ Transgredir el arte es transformar, sobrepasar lo
pasado, sobrevenir lo inmensurable, abrir ven-
tanas parabdlicas, paractbicas, para el campo,
para uno, para tres, para que entre el rayo de
otras claridades y pillarnos otras formas de
alumbrar.

+ Elarte es el escenario donde se crea la magia con
arena de las ruinas egipcias y la varita de crayon
del primer grado, donde tanto artista como
espectador controle la obra al punto de des-
montarla.

+ El arte hoy debe tomar el riesgo como bastidor
y la imaginacién como pincel para desdibujar lo
estatuido, lo predecible y delinear mil pasos
cebras invertidos que te crucen, de vez en cuan-
do, hacia lados opuestos.
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« El arte debe componer el solfeo que descompa-
se al reloj del tiempo y pare en la hora de cual-
quier dia, para cuando el nifio quiera grafitear la
estética académica que mds le combine al color
que imagina.

« El arte debe servir para liberarnos de todo lo
prohibido y con nuestras mentes romper los
limites y volar sobre ellos.

Alcanzar sociedades mds justas pasa por cam-
bios estructurales donde la formacién del ser en su esen-
cia es la base. El arte posibilita esta nueva construccion,
por su capacidad holistica que lo contiene y genera, por
su poder creativo en crecimiento y permanente transfor-
macioéon.
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EL ARTE
EN LA EDUCACION,
EN BUSQUEDA DE UN
NUEVO EPISTEMA
EDUCATIVO

Andrés Hermann Acosta
Docente Universidad Politécnica Salesiana

El arte, por tanto, es uno de los instrumentos mds poderosos que
disponemos para la realizacién de la vida, negar esta posibilidad
a los seres humanos es ciertamente desheredarlos.

Rudolf Arheim!

Entre los aportes significativos que brinda la
filosofia en el campo del arte estd la posibilidad de cues-
tionar los diversos problemas en torno a la construccién
del conocimiento. De esta manera surge la necesidad de
interpretar al arte como la construccion de un nuevo episte-
ma educativo, el cual denominaremos pensamiento late-
ral.2 Esta premisa pretende comprender el arte como una
expresion que va mds alld del plano estético y cultural.

En este sentido, desde una primera aproxima-
cién conceptual podemos referirnos al arte como la crea-
cién de ideas, representaciones y simbologias realizadas
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por el ser humano. Pero para que el arte pueda ser enten-
dido como un nuevo epistema educativo deberd crearse
una ruptura en torno a la visién tradicional entorno a lo
estético, para ir hacia la articulacién de la epistemologia
de la educacién como una forma de posibilitar un nuevo
escenario para la reflexion, construccion del conocimien-
to y confrontacion de la realidad social.

Esta ultima premisa se refiere al arte a partir de
expresiones que lo vinculan con la inconformidad frente
al sistema, la critica del poder, de las instituciones, la cri-
sis del ser humano. Estos aspectos han sido abordados en
muestras como las del pintor espafnol Salvador Dali, quien
a partir de sus obras logra plasmar la descomposicién de
la sociedad espanola en la primera mitad del siglo XX
generada por el régimen politico dictatorial.

De tal manera, el arte en el desarrollo de la his-
toria ha mostrado los rasgos de cada cultura. En el caso de
Grecia, permiti6 articular la filosofia como forma de pro-
ducciéon del pensamiento, a partir de la literatura y la
mitologia, que ayudaron a explicar los rasgos de la idio-
sincrasia de la época. La importancia de la literatura se ha
examinado ademads desde el punto de vista que muestra
las diferentes tradiciones, costumbres y construcciones
del pensamiento del ser humano.

Esta premisa se ajusta a la idea del arte como un
intercambio de significados, sentidos y saberes. Asi, el arte
ha tenido el rol de interpretar la realidad social como nue-
vas formas posibles en torno a la comprension del cono-
cimiento, no sélo desde un pensamiento vertical-ldgico,
sino desde un pensamiento lateral que se desarrolla a par-
tir del pensamiento creativo, el cual no ha sido trabajado
en el sistema educativo tradicional.

Mientras que en Roma el arte reflej6 la opulen-
cia del poder a partir de su arquitectura. Esto quiere decir
que ademds de haber simbolizado la superioridad de



algunas naciones, permitié la construccioén de nuevas for-
mas de pensamiento a través del dominio de la técnica. En
esta 16gica, Aristdteles referia la produccion de la técnica y
la razén a partir de las expresiones artisticas.

En la cultura egipcia, en cambio, constituy una
forma de mostrar la vida como preparaciéon para la muer-
te. Asi se vinculaba al misticismo como una forma de
representar los aspectos mas importantes del pensamien-
to de esta cultura.

En la Edad Media, se observa que la cultura se
habia vinculado con la filosofia escoldstica y los temas reli-
giosos propugnados por el sistema dominante del dogma.
No hay que olvidar que en este momento histérico el arte
pictérico, posibilité una forma de educar al pueblo, que
no sabia leer ni escribir, ademds de presentarse como un
poderoso instrumento para la evangelizacion. En esta
perspectiva, el arte aporté a la religion a partir de hechos
como los de la persecucién al cristianismo, donde disfra-
zaba sus simbolos, desde diversas formas como la cruz
incrustada en circulos (crux dissimulata). Esto permitié
ocultar los simbolos de la religion, sin exponerlos a la
oposicién del Catolicismo, logrando asi mantener viva la
tradicion religiosa a lo largo de la historia.

En el siglo XX el arte poseera gran incidencia en
el orden politico, donde lograra hacer fuertes criticas al
sistema. Asi, el muralismo mexicano constituia una expre-
sion de critica al sistema politico. Esto serd de gran impac-
to ya que la visién del arte en este momento histérico
trascendia de un plano individual-estético hacia lo colec-
tivo y social. Tales aspectos reflejan ademas una forma de
cuestionamiento del ser humano como parte de la crisis
social y existencial.

Desde este punto de vista habrd que destacar la
importancia del arte como una manera de interpretar la
realidad social, articulando la comprensién epistémica
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como la busqueda del problema del conocimiento. En
esta perspectiva, Martin Heidegger se referiria al arte en la
filosofia como la representacion del sentido de la interpre-
tacién, es decir, que se vincula al arte con una forma de
construccion dialéctica y ontoldgica del pensamiento a
partir de la comprensién del saber y del ser.

Esta tltima idea representa la comprension del
arte en la filosofia como una forma de establecer la verdad
y el acontecer (Heidegger); ademads, como la comprension
del ser humano partiendo de nuevas formas de pensa-
miento. El estudio de Pérez Ulloa establece el pensamien-
to lateral como nueva entrada del conocimiento, el mismo
que tendrd que dialogar con el pensamiento logico-vertical
vinculado con el conocimiento tradicional, que se ha
desarrollado desde las ciencias exactas, asignatura que ha
ocupado parte central de los curriculos educativos.

En esta perspectiva, el pensamiento lateral puede
constituirse en un nuevo epistema educativo, caracterizado
por desarrollar destrezas como la creatividad, expresividad
y sensibilidad, medios de desarrollo de un pensamiento
liberador (Pérez Ulloa, 2002: 82). Este tipo de pensamien-
to, como ya se destacd, se construye a partir del arte, posi-
bilitando nuevas formas de interpretar y conocer la reali-
dad a través del campo de los sentidos y la praxis.

En esta légica, el pensamiento lateral debera
apoyarse en otras estrategias para re-semantizar el episte-
ma educativo, tomado en cuenta que el problema del pen-
samiento vertical o tradicional en la educacién no radica
en la razén (logos) como expresion del pensamiento uni-
versal y totalizante, sino que reside en la instrumentaliza-
cién de la razén.

Vincular el arte a la educacién, permite re-plan-
tear el enfoque educativo. Junto al arte, serd necesario unir
ademds los saberes sociales. Se pretende entonces re-



semantizar la instrumentalizaciéon de la razén a través del
arte como estrategia que permita la construccién de un
nuevo modelo educativo, que vuelva posible que el edu-
cando se acerque y apropie del conocimiento.

Desde esta perspectiva, Lander plantea la revita-
lizacién de las tradiciones, saberes, identidad y cultura,
que se atribuyen también al campo del arte y la educa-
cién, como pensamiento divergente®, que debera dialogar
con el conocimiento tradicional (Lander, 1993: 15). Esto
quiere decir que el pensamiento lateral posibilitard al edu-
cando nuevas formas de interpretar la realidad a través del
pensamiento creativo-liberador.

Para Rudolf Arheim, la construcciéon de este
nuevo epistema se vincula con la importancia de tomar en
cuenta a la filosofia como punto de construccion entre
pensamiento légico y lateral (Arheim, 1993, 89). Todo
esto con la idea de articular estas dos formas de conoci-
miento en el dmbito educativo, potenciando asi los apren-
dizajes, mejorando la organizacion de los nuevos concep-
tos y contenidos, generando una visiéon del arte como
estrategia dinamizadora en los procesos educativos.

Estética: una vision desde el arte y la
ilustracion*

En la modernidad y en la ilustracion, el arte
debid responder a principios como la simetria, el equili-
brio, la armonia y el movimiento de las formas, que desde
la lectura del arte moderno ya no tienen vigencia. El con-
cepto de estética se ha ido modificando, lo que se enten-
dia como estético en una etapa histérica, en otra habria
cambiado; asi la estética ha dependido de acuerdos socia-
les como la politica, la moral, la religiéon, entre otros
aspectos.
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De esta manera surge un primer interrogante:
s;El arte debera ajustarse a los principios de estética para
ser considerado como tal? Surge una primera respuesta: el
arte no necesariamente tendrd que ajustarse a los princi-
pios de la estética que se manejaron en la Ilustracion, ya
que el gusto ha ido cambiando en cada etapa de la histo-
ria. Asi, en el periodo barroco lo que se caracterizaba
como estético fue la excesiva recarga en los decorados,
principio que mostré los rasgos de una sociedad europea
pretenciosa y opulenta, que quiso poner en evidencia su
poderio bélico, politico y econémico a través del arte.

De este tltimo criterio surge un segundo inte-
rrogante: ;El arte deberd ajustarse en un concepto de lo
bello? Si tomamos en cuenta los aspectos antes mencio-
nados se podria establecer que no todo lo que es bello es
estético. Este criterio entendido desde una dimensién
amplia que vincula al arte de acuerdo al momento histé-
rico que se desarrolla. Es decir, que si el ideal del arte en el
periodo clasico fue la simetria de las formas, en el con-
tempordneo seria la asimetria; este dltimo concepto no
necesariamente se ajusta a la idea de lo estético, sino a una
forma de plasmar la decadencia del ser humano y su cri-
sis social.

Los aspectos anotados explican como las nuevas
tendencias del arte han ido adquiriendo nuevas formas de
interpretar el sentido de lo estético, asi en el caso del feis-
mo, el concepto de estética serfa provocar efectos contra-
rios a los de la simetria de las formas, con la idea de mos-
trar lo desagradable y asi despertar interés y aceptacién en
los espectadores.

Otro concepto de lo estético surge de Immanuel
Kant. Este filésofo se refiere a aquello que causa placer y
sensibilidad a partir de lo bello y lo sublime, entendido
como una sensacion de agrado (Kant, 1988: 3). El estudio



de Kant destaca ademds que en el arte siempre estard
implicito lo bello y lo sublime. El primer concepto es
entendido como aquello que encanta, mientras que el
segundo como aquello que conmueve. Con este dltimo
criterio podemos ubicar en ambos conceptos la idea de
que el arte es aquello que conmueve y provoca sensibili-
dad en el ser humano.

Lo bello y lo sublime representan una expresion
de lo estético que supera la apreciacion de la obra de arte
desde una primera percepcién de los sentidos, para inter-
narse en los estados de dnimo de la persona; es decir, que
en lo bello y lo sublime confluyen las emociones; asi, el
terror, lo melancolico, el drama y la comedia se encuen-
tran entrelazadas; la emocién de lo sublime es més pode-
rosa que la emocién de lo bello (Kant, 1988: 4).

El arte como expresion de comunicacion
y educacion

El arte ademds de representar una forma de
pensamiento, ha constituido un elemento importante
para la comunicacion. Este aspecto se ha podido eviden-
ciar en los vestigios que datan de miles de anos atrds,
encontrados en las cuevas de Altamira en Espafa, en
donde el ser humano plasmé en los grabados y el arte
rupestre las expresiones mas importantes de su paso por
la historia.

En esta logica, el arte ha desempenado histori-
camente una alta funcién social, que ha hecho de su acti-
vidad ademds de un medio de comunicacién y socializa-
cién, una forma de educacion que, en el caso del arte pic-
torico, se ha podido comprender desde que el nifio -antes
de ir a la escuela- empieza a garabatear; incluso desde
cuando aprende a dibujar antes que a escribir.
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La actividad artistica en el ser humano se pre-
senta de manera espontanea y natural desde los primeros
anos de vida. El nifio dibuja todo lo que conoce, le agrada
y siente, esto no s6lo en la escuela sino también en el
hogar. Es, entonces de destacar la importancia de las acti-
vidades artisticas en la escuela desde una comprension del
desarrollo de la creatividad y la inteligencia emocional; en
especial del dibujo, como expresion del pensamiento late-
ral en el educando.

Pero la idea de que el dibujo constituye una
estrategia importante en la educacion es reciente, ya que
en la Edad Media las artes estaban dividas en: mecdnicas y
liberales, estas ultimas “requerfan de mayor aplicacién del
intelecto”, mientras que en el caso de las artes mecénicas
(entre estas el dibujo y la pintura), serfan descartadas, ya
que se pensaba que no demandaban de mayor aplicacién
en la produccién del pensamiento. Este principio ademas
tendria sustento en el trivium y el quadrivium de la época,
donde la gramatica, retdrica, dialéctica, aritmética, geo-
metria, musica y astronomia ocupaban parte central del
curriculo de la educacién en el medioevo.

Este dltimo aspecto quizad constituya una res-
puesta de por qué se ha dado poca importancia a las asig-
naturas vinculadas al campo del arte en los curriculos de
las instituciones educativas, exceptuando el caso de la
musica. Estas asignaturas mds bien han sido consideradas
como actividades vinculadas a la recreaciéon del educando,
dejando a un lado la importancia de la construccién del
pensamiento creativo, relacionado con la inteligencia
emocional, creatividad y sensibilidad, que muchas veces
no ha sido abordado por el pensamiento vertical.

El arte en la educacién promueve un tipo de
protagonismo, ya que el educando puede interpretar un
instrumento musical, pintar un cuadro, narrar una histo-
ria; estas posibilidades no son ejercidas en el caso de asig-



naturas tradicionales. Este aspecto se ajusta de alguna
manera a la visién que tuvo la Educacién Liberadora a par-
tir de uno de sus exponentes mds representativos, el peda-
gogo brasilero Paulo Freire, quien destaca la importancia
del educando como parte central del proceso de ensefian-
za y aprendizaje. Desde esta ldgica, se podria decir que el
arte posibilita al educando un tipo de centralidad en la
educacion, promoviendo asi la construccién de indivi-
duos criticos, reflexivos y protagonistas de los nuevos
cambios sociales.

Para Arheim, el arte ademds de promover un
pensamiento creativo y un protagonismo social, ha posi-
bilitado la comprensién de aspectos como la percepciéon y
el desarrollo entre el pensamiento vertical y lateral. Este
principio puede ser explicado tomando a la musica como
expresion artistica, en la que se encuentra presente el pen-
samiento 1dgico desde la cadencia, el ritmo, la melodia y
la armonia como expresiones del lenguaje abstracto y el
pensamiento creativo a partir de la composicion, ejecu-
cién e interpretacién de cada uno de los instrumentos
musicales.

El sistema educativo tiende a ver al arte como
asignatura de relleno en los curriculos educativos, ya que
desde la tradicién de una educacién funcionalista se ha
priorizado la profesionalizacién antes que la construccion
del conocimiento. La matemadtica y la gramdtica han sido
una forma de evitar que el educando piensen, y sélo
reproduzca la légica del mercado laboral. Pensamos
entonces, que una de las tareas primordiales de las insti-
tuciones educativas seria fortalecer los curriculos educati-
vos con asignaturas como: musica, teatro, expresion cor-
poral, literatura, artes plasticas, con la idea de comple-
mentar y enriquecer a las otras materias que desarrollan
detrezas verbales y numéricas, relacionadas con la tradi-
cién del pensamiento logico, las que han conseguido
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dominar los planes de estudios (Arheim, 1993: 78). En
este sentido, el arte constituye una estrategia importante
en la educacién, ya que presenta los nuevos conocimien-
tos y contenidos de manera fécil y dinamica, generando
asi en el educando un mayor interés.

Asi la basqueda del nuevo epistema educativo se
apoya en la pedagogia del arte como una forma de pensa-
miento lateral o creativo, el cual posibilita crear condicio-
nes adecuadas para la construccién de educandos sensi-
bles, reflexivos y criticos frente a los diversos problemas de
la sociedad. Con esto no sélo estard posibilitando un pen-
samiento creativo, escaso en el sistema educativo tradicio-
nal, sino que estard siendo un dinamizador de los proce-
sos de ensenanza y aprendizaje como puente entre el pen-
samiento l6gico y las emociones; es decir, entre el cerebro
y el corazén (Pérez Ulloa, 2002: 16).

En tal sentido, la respuesta de porqué la impor-
tancia del arte en la educacién no sélo responde a la idea
del desarrollo del pensamiento creativo, como antes se
destacd, sino también del principio que ha referido Pérez
Ulloa en torno al arte como una forma de adaptarse a los
cambios y a solucionar los problemas de manera original,
lo que permitird al educando la habilidad de reacomodar
ideas y conceptos hacia una nueva manera de hacer uso
imaginativo de su pensamiento (Pérez Ulloa, 2002, 83).

Otra de las ventajas que aporta el arte, es la cre-
aciéon de un clima de trabajo adecuado en el aula, donde
queda a un lado el clima de ensefianza y aprendizaje rigi-
do y lleno de formalismos. Las actividades artisticas per-
miten que el educando aprenda en un ambiente de con-
fianza, envuelto en un clima de magia, juego y entreteni-
miento. El arte como parte de una propuesta lidica, ha de
generar un ambiente 6ptimo, donde el educando y el
docente establezcan lazos de afectividad y confianza. De



esta manera, el educando se sentird en un ambiente fami-
liar, sin presiones, lo que favorecerd el desarrollo del
aprendizaje (Pérez Ulloa, 2002, 87).

La importancia del arte en la educacién no radi-
ca en la elaboracion de la técnica artistica, sino en aspec-
tos como la comunicacién, la metodologia y goce del
aprendizaje, logrando establecer condiciones adecuadas
para que el educando pueda acercarse al conocimiento,
posibilitando al nino el poder expresarse y tener una
infancia feliz (Pérez Ulloa, 2002: 96).

Esta idea se ajusta a entender al arte como un
escenario donde el educando se siente protagonista y cen-
tro del proceso de ensenianza y aprendizaje, ademds de
hacer de la educacién una construccién de sentidos,
comunicacién, pensamiento lateral e interaprendizaje en
el desarrollo de un nuevo epistema educativo.

En suma, el arte en la educacion deberd consti-
tuirse en un elemento de comprensiéon de la realidad
social, una estrategia donde el pensamiento divergente
constituya una forma de conocimiento creativo que haga
posible que el educando solucione los problemas de
manera original.

Conclusion

La posibilidad que ha brindado la filosofia en
torno a la comprension del arte en la educacién es la de
cuestionar la construcciéon del conocimiento. De esta
manera ha surgido la necesidad de presentar un andlisis
que intente establecer una nueva forma de pensamiento
denominado lateral, que ha sido impulsado por el arte,
con el sentido de establecer la bisqueda de un nuevo epis-
tema educativo que articule aspectos tales como la creati-
vidad y la sensibilidad en el educando.
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El pensamiento artistico ha sido descuidado
por parte del pensamiento 16gico, que ha privilegiado
una légica que, a su vez, ha priorizado la profesionaliza-
cién y el mercado laboral, antes que la construccién del
aprendizaje.

En este sentido, la construccion del pensamien-
to apoyado en el arte toma en cuenta a este como una
expresion que va mds alld de un plano estético y se dirige
hacia la comprensiéon de los distintos rasgos culturales,
intercambio de significados, sentidos y saberes. De esta
manera, el arte puede incidir en otros escenarios como el
politico, convirtiéndose en una critica al sistema social.
Esto tiene un importante impacto, trascendiendo de un
plano estético-individual a un plano colectivo-social.

Como parte de esta propuesta, Edgardo Lander
se plantea fortalecer el pensamiento 16gico y creativo a
través de nuevas miradas conceptuales que vinculen, ade-
mas del arte, a los saberes sociales, revitalizando las tradi-
ciones, la identidad y la cultura como formas de crear una
ruptura ontolégica entre el mundo y la razén, con el sen-
tido de que el educando pueda acercarse y apropiarse del
conocimiento.

Hemos evidenciado que no todo lo estético es
bello, ya que desde el anilisis del arte en la Ilustracién se
ha comprendido que el sentido de lo estético ha respon-
dido a la suma de acuerdos sociales. De esta manera la
propuesta que presenta el arte en el actual momento es re-
plantear el sentido de lo estético, entendiéndolo no sélo
como lo simétrico, sino también como aquello que con-
mueve y logra incidir en el pensamiento del ser humano.

Otro de los aportes del arte para la construccion
de un nuevo epistema educativo es brindar al educando la
posibilidad de que retome la centralidad en el proceso de
ensenanza y el aprendizaje, promoviendo asi sujetos criti-



cos, reflexivos y actores de los cambios sociales. Es por eso
que el arte en el sistema educativo no sélo deberd enten-
derse como una asignatura de relleno en los curriculos
educativos, sino desde una perspectiva que permita la
construcciéon del pensamiento divergente mediante el
desarrollo de aspectos que no toma en cuenta el pensa-
miento tradicional como la capacidad para adaptarse a los
cambios, brindar soluciones originales y reacomodar
nuevas ideas y conceptos. No se descarta aqui la impor-
tancia del pensamiento légico, ya que el gran problema
epistémico no ha sido en si la razén, como modelo uni-
versal y totalizante, sino la instrumentalizaciéon del cono-
cimiento.

Finalmente, el arte en la educacién ademads de
constituir un escenario para la construcciéon de sentidos,
pensamiento creativo e interaprendizaje, deberd enten-
derse como un nuevo escenario donde el educando puede
interpretar la realidad social, desde el desarrollo de la inte-
ligencia emocional y de un pensamiento divergente
emancipador.

Notas

1 Filésofo y psiclogo alemdn; sus estudios se centraron en la
Historia del Arte, Psicologia del arte, Arte visual, Arte y estética; ha
ejercido la cdtedra universitaria en Harvard y Michigan.

2 Concepto trabajado por Iris Pérez Ulloa, que propone la construc-
cién de un pensamiento creativo a partir del arte, en contraposi-
cién del pensamiento vertical fundamentado en el conocimiento
l6gico-tradicional.

3 El pensamiento divergente fue acunado por Edward de Bono y
representa una expresion de pensamiento creativo-alternativo, que
ha pretendido crear una ruptura en torno al pensamiento légico
como tnica forma para llegar a la verdad y al conocimiento.

4 LaTlustracién se ha definido como un movimiento intelectual, his-
térico, filosofico y artistico que alcanzé su méaxima expresion en el
siglo XVIII, entendida ademds como un periodo del Neoclasi-
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cismo, que se caracteriza por llegar al conocimiento a partir de la
razén como maxima expresion de ese momento histérico. En el
arte, la Ilustracién comprende la estética que propugno el equili-
brio, la armonia y la simetria de las formas.
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[ABELLEZA
Y LA FILOSOFIA

Alberto Monar
Estudiante de Filosofia y Pedagogia, UPS-Quito

Introduccion

Antes de iniciar esta aproximacion al arte desde
la filosofia quisiera citar una de las frases mas preciosas de
Hegel sobre el arte: “es el medio gracias al cual el hombre
exterioriza lo que es”; es decir, la idea se plasma en la rea-
lidad, por ello el arte es la mejor forma de expresar lo que
nuestras ideas tratan de atribuir a la realidad.

Al hablar de arte, llego a puntualizar que la
belleza es su expresiéon majestuosa. Es la condicién en que
el ser humano trata de plasmar exquisitamente toda esa
carga de emocion y fascinacion que le produce el mundo
exterior. Mundo que en un principio se le mostr6 como
desconocido, pero que le motivé el deseo y afin de sim-
bolizarlo.

Debo empezar estableciendo la relacion entre el
arte y la filosofia; para ello cito una descripcion del arte de
Aristételes: “la finalidad del arte es dar cuerpo a la esencia
secreta de las cosas”; es decir, es buscar la cosa en si
misma, exteriorizarla y hacerle apetecible a nuestros sen-
tidos; sentir como somadtico la esencia desde nuestra cor-
poralidad, sensibilidad e inteligencia.
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Revision historica desde la cultura helénica

El término belleza —del griego kalia (bello)—,
se entiende como el orden que posee dentro de si un obje-
to, pero también algo que genera orden al exterior de si
mismo.

En la antigiiedad, las dos grandes interpretacio-
nes de belleza vienen de Platén y Aristételes, quienes
influirdn en la forma de comprenderla e interpretarla,
pues sus enfoques tienen mucha vigencia hasta nuestros
dias.

Para Platdn la belleza estd por encima del mun-
do sensible, se relaciona inicamente con la realidad eidé-
tica y suprasensible (bien y belleza); es decir, reside en la
idea y s6lo desde esta se puede entender. La visién dualis-
ta que posee Platon desacreditard a lo sensible frente a lo
ideal, la belleza serd reminiscencia y participara del alma
racional, en desmedro de lo sensible y emocional.

Las cosas de este mundo participan en mayor o
menor grado de la idea de belleza. En el mundo de las
ideas estd la belleza absoluta, la belleza en si; en este
mundo sensible no hay cosas bellas, a menos que partici-
pen de la idea del mundo suprasensible.

Como reaccién a este postulado y concepcion
de la belleza, surgird Aristoteles, quien calificard la belleza
como algo que esta dentro de la esencia de las cosas pero
cuya manifestacion es lo sensible: “Es bello lo que es valio-
so por si mismo y lo que a la vez nos agrada”. El filosofo
convirtié la imagen en concepto, sustituyendo una inter-
pretacién intuitiva por una definicién.

El realismo aristotélico permitird tomar en
cuenta el mundo sensible y considerarlo como expresion
de la esencia; a partir de él, la belleza serd una forma de
manifestacion corporea. Por lo tanto, esta manifestacion



se realiza en todo ente, considerandose a la belleza como
un elemento trascendental de este, que es captada por
nuestra sensibilidad y llevada a nuestro intelecto.

4Como surgen las posturas objetivas y subjetivas de la
belleza?

Siguiendo el desarrollo histérico del pensa-
miento filos6fico, la concepcién de belleza de la Edad
Media seguira fluctuando entre el platonismo y el aristo-
telismo; pero al llegar Descartes, éste mirard la belleza
como producto del orden y exactitud de la razén, com-
pletamente alejado de lo sensible (los sentidos son enga-
Nosos), y creado por la res cogitans.

La belleza vuelve a caer en un nuevo dualismo,
pero esta vez su forma de comprenderse y su fundamento
es la razon, alejada de las realidades sensibles y en desme-
dro de éstas.

Simultaneamente, para el empirismo inglés la
belleza s6lo es posible como imagen débil de la experien-
cia con los objetos, reducida al mundo psiquico y emo-
cional. La belleza relegada al mundo empirico serd una
simple imagen de la cosa, pero habrd que volver a la expe-
riencia para no perder la belleza del objeto.

Ante esto la belleza s6lo serd un momento de la
experiencia del sujeto con el mundo sensible, y ella
dependera de cada experiencia individual, descartando un
criterio objetivo y tnico de la misma.

Como continuidad e intento de sintesis de estas
dos posturas filoséficas tenemos la posicién kantiana
sobre la belleza, pues para Kant la belleza es una realidad
racional con cierta apertura a lo fenoménico. La belleza
tiene que ser agradable a la razén y apetecible a los senti-
dos. Lo agradable es aquello que place a los sentidos en la
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sensacion: “Todo lo que place justamente en lo que place
es agradable”.

Si bien lo bello y lo bueno son sentimientos
diferentes, ambos coinciden en que pretenden ser univer-
sales y necesarios. La vision de la belleza es en Kant un
concepto que supera la relacién con lo fenoménico.

Lo bello es aquello que place sin interés alguno.
El desinterés es la condicién de posibilidad de la expe-
riencia estética. La belleza seria una de las categorias de la
estética vista como trascendental (creacién del sujeto
desde la razén).

Dentro de la estética trascendental las categori-
as de tiempo y espacio estdn dentro del mundo fenomé-
nico, pero son creaciones del sujeto, que ordena la reali-
dad desde la razén.

El intento kantiano de establecer la belleza
como categoria es partir de la realidad sensible, creada por
la raz6n, y tratar de ser la mdxima afirmacién de la razén
sobre la realidad (universal y necesaria).

El meollo del asunto consistird en que la razén
tendrd el poder de crear lo que considere como bello, y la
razén como construccioén de cada sujeto hard imposible
establecer normas universales para la belleza, pues depen-
derd de cada hombre y su razoén.

De aqui en mas, la estética serd parte de la refle-
xion filoséfica, pero relegada al plano del pensamiento.
Posteriormente Hegel definira a la belleza como la mani-
festacion del espiritu. El espiritu es toda la creacion del pen-
samiento légico que se impone a la realidad. La belleza
artistica es superior cuantitativamente a la belleza natural,
por ser obra del espiritu (pensamiento 16gico).

La belleza natural es inferior a la belleza artisti-
ca, ya que esta es naturaleza inconsciente. Hay que tener
en cuenta que en la teoria del arte de Hegel, la verdad se



relaciona con el espiritu, por eso dice que la belleza artis-
tica es verdadera porque es espiritu.

Esto ocasionard un intercambio entre lo que se
piensa como belleza y lo que no lo es, pues esta s6lo serd
imposicién de la idea sobre la naturaleza, todo dependerd
de las ideas de cada sujeto sobre lo que es bello y no lo es;
es decir, del pensamiento subjetivo.

La absolutizacion de la estética en el pensamien-
to: Nietzsche

En la continuidad del pensamiento dentro de la
historia de la filosofia, lo subjetivo seguird dependiendo
de las ideas, la realidad natural es el lugar de la imposicion
e intercambio de la belleza y la no belleza que se dan como
realidades del pensamiento 1dgico, hasta el punto que se
produce un intercambio dentro del mismo pensamiento;
la belleza sobrepasa la verdad: el punto de interés filos6fi-
co no es lo verdadero sino lo que se puede pensar e impo-
ner como belleza a la realidad.

El intercambio de la idea de belleza y no belleza
se apoderard por completo de la reflexiéon filosofica,
Nietzsche afirmard que: “la belleza es la actividad funda-
mental de la vida”, poniendo la estética en el centro de su
filosofia. Este lugar privilegiado de la estética se mantiene
a lo largo de toda su reflexién filoséfica e influird en la
posmodernidad.

El pensamiento que plantea es estético, pues
persigue lo bello, pero este es una creacion de la razén que
se impone a lo que se piensa como existencia. Para crear
es necesaria la voluntad de poder; es decir, la justificacion
estética de la existencia, el arte como estimulante de la
vida, serdn los determinantes que se apoderardn de la
reflexion filoséfica, y daran el giro de lo racional a lo irra-
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cional. Los aspectos estéticos tomardn a la verdad como
algo relativo y sin importancia.

Lo dnico importante es cdmo se manifiesta el
pensamiento, no los niveles de objetividad, que ya no
interesan. La belleza es algo que no tiene normas, se
impone al pensamiento y a la realidad.

La propuesta de la Teoria Critica: revision histo-
rica y la intencionalidad socio-cultural de la
belleza

La propuesta de la Escuela de Frankfurt nos
ayudara a tomar en cuenta la revision histérica desde los
aspectos culturales y de desarrollo del pensamiento, pero
agregandole la cuestion socio-politica que serd influyente
dentro de la manifestacion y delimitacion del arte.

En la critica al planteamiento subjetivista e irra-
cionalista de Nietzsche se tratara de establecer criterios de
mayor rigurosidad sobre la belleza y el arte; la reflexion
desde la realidad objetiva y dindmica permitird volver a
superar el irracionalismo y subjetivismo.

Para Adorno: “el arte sin reflexion es una fanta-
sfa anacrénica’, por lo tanto, al reflexionar se trata de vol-
ver a establecer el criterio socio-cultural que promovi6 el
arte. Los aspectos culturales y sociales que no fueron
tomados en cuenta por los filésofos anteriores dentro de
sus corrientes y que son determinantes para la teoria cri-
tica explican que “el arte y la belleza podrian tener su con-
tenido en su propia transitoriedad”; es decir, que la nece-
sidad de tomar en cuenta lo histérico y cultural nos ayu-
dard a comprender el desarrollo del arte y la belleza en el
transcurso del pensamiento y la necesidad de reflexionar
sobre estos como aspiraciones de la razén y asi lograr un
mejor conocimiento de la sociedad.



El arte necesita de la filosofia para que le ayude
a interpretar y decir lo que él no puede, y esta posibilidad
de hablar sobre el arte se debe precisamente a que él no
habla. Por eso el arte como expresiéon del hombre y la
sociedad debe ser analizado desde las causas que lo moti-
van y las razones que lo justifican.

Desde este postulado, la teoria critica ataca al
sistema intransferible y le abre al arte la capacidad de ser
un elemento de la critica del pensamiento social, cultural,
cientifico, antropoldgico, etcétera.

Cuando la critica de la configuracién de una
obra llega a percibir en ella el espiritu y a confrontar los
diferentes momentos entre si y también con el espiritu
que en ellos se muestra, estd acercindose a su verdad mds
alla de la configuracion estética. Por eso es necesaria la cri-
tica. Ella es la que reconoce en el espiritu de las obras su con-
tenido de verdad.

La filosofia debe reflexionar sobre el arte, no
abandonarlo al simple acto del pensamiento, sino buscar
las verdades o realidades que estdn de fondo, en qué con-
textos se gesta y qué aspiraciones y propositos tiene.

Conclusion

Hemos visto que la estética aborda el dificil pro-
blema de la belleza y de su relacion con los objetos artis-
ticos y de estos con la naturaleza y el hombre. Aqui surge
la pregunta: ;Puede ser considerado el pensamiento filo-
s6fico como expresion artistica?, o ;cémo construir filo-
soffa desde el arte?

El telhos de las obras de arte es un lenguaje cuyas
palabras no estdn incluidas en esa vision lingiiistica nor-
mal, ni han sido dictadas por una universalidad preesta-
blecida. Creo que el esfuerzo de este breve ensayo es ayu-
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dar a despertar la conciencia del filésofo para una justa
valoracién de la estética en nuestra praxis. Construir filo-
sofia desde el arte es un nuevo desafio, no s6lo para los
grandes intelectuales, sino para todas y todos los que gus-
tamos de la reflexién filoséfica.

El arte fue la forma de hacer filosofia durante
largo tiempo, y nuestra exigencia hoy es volver a recupe-
rar este espacio, volver a dar a la razén a la capacidad de
ser creativa en sus exposiciones, pero superando los crite-
rios subjetivistas que aparecen en la modernidad.

La belleza de la razén, en su capacidad de com-
prensiéon e interpretacién, debe ser re-potenciada, no
absolutizada; por ello, es necesario el dialogo con la his-
toria, la antropologia, la politica; es decir, con nuestra
realidad.

Establecer los fines e interés del arte nos permi-
tird sobrepasar el espejismo de lo subjetivo y tener con-
tacto amplio con la realidad para conocerla y expresarla
de manera agradable a los sentidos y apetecible a la razén.
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