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Resumen

Este texto se propone hacer un balance de la experiencia estética que produce la obra
de arte pasando por sus momentos de objeto, experiencia y conocimiento. Aqui se
postula que el conocimiento es el momento de sintesis de la experiencia estética,
en la que el momento inefable de la obra de arte se manifiesta como conocimiento
otro (otro, sin duda, respecto del conocimiento discursivo y conceptual). En esta
consideracion, la obra de arte es interrogada respecto de la estética, pero de manera
especial en la comprension que aportan las reflexiones de G. W. F. Hegel y Theodor
Adorno, en una linea de pensamiento que desde mi propia indagacion se inscribe
en la problemdtica de la representacién, de manera precisa, en la de politicas de la
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representacion. Esta reflexidn la realizo en el contexto de una discusion sobre la
investigacion-creacion en el marco de los espacios de la academia, en especial, en las
universidades que imparten ensefianza en el nivel profesional y posgradual en artes.
Este contexto no puede perderse de vista, por mas que nuestro arribo a él pueda ser
un tanto moroso. En todo caso, el camino construye el lugar de llegada y nos debera
aportar los elementos que permitan una reflexion y la postulacién de estrategias en el
campo de la investigacidon-creacién.

Palabras clave: experiencia, objeto, conocimiento, estética, politicas de la
representacion.

Abstract

This text aims to take stock of the aesthetic experience produced by the work of art
through its moments of object, experience and knowledge. Here it is postulated that
knowledge is the moment of synthesis of the aesthetic experience, in which the ineffa-
ble moment of the work of art manifests itself as another knowledge (another, no
doubt, with respect to discursive and conceptual knowledge). In this regard, the work
of art is questioned about aesthetics, but in a special way in the understanding provi-
ded by the reflections given by GWF Hegel and Theodor Adorno, in a line of thought
that from my own inquiry is inscribed in the problematic of the representation, in a
precise manner, in the politics of representation. I make this reflection in the context
of a discussion about research-creation within the framework of academic spaces,
especially in the universities that teach at the professional and postgraduate levels in
the field of arts. This context cannot be lost sight of, even though our arrival to it may
be a bit slow. In any case, the road constructs the place of arrival and must provide us
with the elements that allow reflection and the postulation of strategies in the field of
research-creation.

Key words: experience, object, knowledge, aesthetics, politics of representation.

La representacion como disposicion de lo real para la escritura

Suelo moverme tanto en el campo de la
creacion literaria —al menos como dimension
literaria de la escritura dramatica— como en el
de la accién teatral y performatica. Encuentro
que el concepto de “escritura” es lo bastante
amplio como para abarcar procesos de crea-
cion en el campo estrictamente literario, tanto
como en el campo de la creacién escénica,
actoral y performatica. En todo caso, quiero
relacionar la escritura como practica de
composicion y conformacion de los artefactos
artisticos que se construyen con materiales
verbales, tanto como aquellos que se constru-
yen con materiales propiamente matéricos,

si me permiten esta redundancia, de manera
especial los que se construyen con el cuerpo.
Pero en esta reflexion querria incluir en el arte
las précticas del sonido y del arte pldstico. En
estos campos también la composicién puede
ser asimilada a una operacion de escritura.

Me apoyo en Theodor Adorno para hacer esta
asimilacién, de quien me apropio del sentido
de la practica de la escritura que él establece,
al senalar la condicién procesual de la obra
de arte —asunto sobre el que volveremos mas
adelante—. Respecto de la escritura como
procedimiento de conformacién expansible a
disciplinas no literarias, dice Theodor Adorno:
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“las obras de arte son escritura porque, como
en los signos del lenguaje, su aspecto procesual
se codifica en su objetivacién” (Adorno, 2004,
p. 237). Aqui Adorno destaca y valora la con-
dicién de devenir como signo de los materiales
—incluso los que no son palabras—; yo destaco
y pongo de relieve un segundo sentido que ya
estd alli en la cita: la dimensién composicional
de la escritura. Ya en el aspecto procesual de
la obra de arte que destaca Adorno se deja
reconocer el momento de conformacién-con-
figuracion. En efecto, la obra de arte no “es”,
sino que “llega a ser”: es proceso, no substancia
o esencia. Es el resultado de la configuracién,
de un devenir artefacto. Sigue siendo proceso,
también, en el momento del encuentro con el
espectador, lo que constituye propiamente la
experiencia estética.

Theodor Adorno destaca entonces la condi-
cién procesual de la obra de arte, su constante
devenir, en el proceso de construccién y en
el momento del encuentro con el espectador.
Esta condicién procesual aparece, en parte,
como consecuencia de su cardcter polémico.
El caracter polémico proviene de que la obra
de arte es interrogadora o cuestionadora de
la realidad que existe como tal: la obra de arte
se afirma y en su afirmacién pone en crisis el
sentido de lo real tal como este existe: “Todas
las obras de arte, incluso las afirmativas, son
polémicas a priori. La idea de una obra de
arte conservadora tiene algo de disparatado”
(Adorno, 2004, p. 236).

Esta condicién, no obstante, proviene de la
relacién que la obra de arte establece con la
realidad. En su proceso de llegar a ser, la obra
de arte se separa del mundo del que proviene,
y reclama su transformacion, es decir, expresa
la inconformidad del mundo tal cual es:

Al separarse enfaticamente del mundo
empirico, de su otro, las obras de arte
proclaman que el mundo empirico tiene
que cambiar: son esquemas inconscien-
tes del cambio del mundo empirico.
Incluso en artistas en apariencia no

polémicos, que se mueven en una esfera
del espiritu pura (segtin la convencidn),
como Mozart, (...) el momento polémico
es central, la fuerza del distanciamiento
que condena sin palabras lo mezquino y
lo falso de aquello de lo que se distancia
(Adorno, 2004, p. 236).

Ahora bien, si el aspecto procesual de la
obra de arte se codifica en su objetivacion, se
constituye también en testimonio de su tem-
poralidad: “el cardcter procesual de las obras
de arte no es otra cosa que su ntcleo temporal”
(Adorno, 2004, p. 237). En el reconocimiento
de su condicién temporal la obra es polémica,
la obra de arte se defiende del “estatismo atem-
poral’, mediante la afirmacion de su “caracter
de tensién” Es esta una dimensién mdas que
especifica a la obra como proceso o como ser
consciente de su devenir: la obra se instala en
la temporalidad con consciencia de su caracter
finito. Esta caducidad de la obra hace parte
también de su cardcter procesual. Y por ello, la
obra de arte es menos objeto que experiencia.
Ya volveré sobre esto.

En lo que nos interesa, por el momento, es
importante habernos apropiado de la denomi-
nacidn de escritura para designar los procesos
de configuracién de la obra. Debemos sola-
mente avanzar en esa direccién y asimilar el
proceso de configuracién que es la escritura
con los procesos de representacion que dan
cuenta de la creacién de la obra de arte. Aqui
debo apoyarme en una discusiéon que estd
en “Politicas de la representacién’, texto que
escribi en otro momento (Viviescas, 2017).

65

Si el aspecto procesual de la obra de
arte se codifica en su objetivacion,
se constituye también en testimonio

de su temporalidad: “el caracter

procesual de las obras de arte no es

otra cosa que su nucleo temporal”
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El arte como representacion

Esta consideracién de la obra de arte toma
en cuenta el vinculo que la obra de arte
establece con lo real; la transformacion que
el proceso de conformacién de la obra de
arte opera sobre esto real mediante su pos-
tulacion o tratamiento como material y de la
incorporacion de procedimientos y modos de
hacer que transforman el material en obra; la
condicién auténoma de la obra de arte que,
en mi lectura, identifica menos su condicién
alternativa y distinta respecto de lo real, sino
que tiene como propdsito senalar las condicio-
nes complejas de la relacidn entre obra de arte
—auténoma- yrealidad y mundo. Estareflexién
sobre la obra de arte toma en consideracion
también el efecto o permanencia de la obra
en el entramado de la vida —individual, social,
publica— en la que continda el espectador y en
la que la obra sigue operando como huella o
como efecto.

Por ultimo, pero debe haber sido intuido
desde el principio, esta reflexién reconoce la
dimensién espiritual de la obra de arte, que
adviene, que existe como fenémeno —objeto o
acontecimiento — gracias a su capacidad de ser
en lo material sensible. En esta consideracion
coinciden Hegel y Adorno. El segundo solo
distancidndose del primero en una limitacién
de la dimensién idealista de la concepcion
del primero, respecto de la imposibilidad de
una transmutacion total de lo material en

espiritual, ya volveremos sobre esto. De alli
que una segunda diferencia importante, sea
que para Adorno la obra tenga una condicién
heterogénea —material y espiritual o de arte
y no arte — que especificaria a la obra de arte
moderna. Condicién heterogénea que es fun-
damental en mi reflexion.

El arte como representacion se objetiva en la
operacion —o en la serie de operaciones — que
se representa en la escritura. El arte como
escritura supone un trabajo de conformacion,
de articulacién de materiales, en el que el pro-
ceso mismo y el tratamiento de los materiales,
por efecto de la ley formal, verifican el transito
de los materiales del mundo empirico en obra
de arte'. En este sentido, la representacién y la
escritura como operacién que la objetiva son
sendos mecanismos de transformacién de lo
real en escritura, es decir, en obra de arte.

Esta formulacién del arte, en tanto aprehension
de lo real, ya como representacién o solo como
presentacién, cruza de manera transversal
todas las dimensiones de la creacién artistica.
Pero se detiene de manera especial en la poiesis
plastica de los materiales, por su condicién de
momento en el proceso de la representacion.
De manera estratégica esta formulacién privi-
legia el momento poiético del proceso, porque
es alli donde lo real es apropiado como mate-
rial, para ser configurado y dispuesto como
obra. La detencién en la poeisis se justifica
porque su devenir tanto como su destino, ya

como momento de mediacidn, ya como fin en
si misma, definen las posibilidades de la repre-
sentacién o del arte del presentar, su sentido
y sus politicas. Sobre todo en lo que tiene que
ver con la centralidad o la condicién liminar de

La condiciéon auténoma de la obra
de arte que, en mi lectura, identifica
menos su condicion alternativa y

distinta respecto de lo real, sino que o , o
la mimesis como destino final o determinacién

tiene como propdsito senalar las de la poeisis.

condiciones complejas de la relacion

Son materiales los del contenido, también los ma-
téricos, pero también los de los lenguajes del arte:
las técnicas, los procedimientos, las operaciones y
los dispositivos.

entre obra de arte

—autonoma- y realidad y mundo.
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Y esto es asi, porque el pensamiento de las
politicas de la representacién no hace sola-
mente referencia a los contenidos o sentidos
que la obra vehicula o produce. Hace también
referencia a las operaciones de conformacion
a las que se somete este material, y al sentido
de estas operaciones, comprendidas como
modos de hacer, formas de disposicion, téc-
nicas de estructuraciéon. En el entendido de
que la poiesis engloba en el mismo gesto la
convocacién de los materiales, sus procesos
de conformacién y los procedimientos y los
dispositivos a través de los cuales el todo se
dispone como artefacto, el artefacto que es la
obra de arte, ya sea este objeto o experiencia.

La obra de arte como experiencia

Estamos ahora en condiciéon de comprender
la obra de arte no como un objeto, sino como
un proceso hecho de momentos. No como un
objeto, sino como experiencia. Y experiencia
en un doble sentido. En primer lugar, como
acontecimiento o suceso que involucra al
espectador-lector para poder devenir como
obra. Y, en segundo lugar, como experiencia
también que destaca la condicién de proceso
y de duracion que tiene la obra de arte. En la
primera acepcién es importante comprender
que la obra de arte —y ahora podriamos decir,
la obra de arte contempordnea — es menos un
objeto y es mas la invitacién a una experiencia:
un suceder en el espacio y el tiempo que afecta
al sujeto-espectador al que provoca afectiva-
mente y al que reclama su participacién para
poder efectuarse como obra de arte. Pero en
el segundo sentido, el reconocimiento de la
obra de arte como proceso nos permite tam-
bién reclamar que la obra de arte hace parte
de un continuo del que se separa, y de manera
sintética, podriamos llamar la historia del arte.

De nuevo estamos en el terreno que marca
Theodor Adorno para la obra de arte. En
la experiencia de la obra de arte, cada obra
reclama su singularidad y la inmediatez del
contacto del espectador consigo mismo. Pero

esa experiencia estética en Adorno estd tam-
bién complejizada en una dilatacién temporal.
En una doble metdfora, Adorno expande el
momento singular de la obra de arte. En un
primer momento, como metafora temporal,
la experiencia estética estd constituida de
momentos y caracterizada por la duracién. En
una segunda consideracién, ahora como meta-
fora espacial, la obra de arte estd constituida
por capas o estratos: la superficie del primer
contacto se constituye como umbral que nos
invita a trascender el portal y recorrer-recono-
cer los siguientes estratos que constituyen la
obra de arte. En cualquiera de las dos metéfo-
ras que definen la experiencia estética, esta es
dilatada y compleja, segin la consideracion de
Theodor Adorno.

En lo que a mi respecta, la complejidad de
la experiencia estética nos permite desple-
gar la obra de arte en varios momentos o
componentes.

Si, sin duda la obra de arte se define por su sin-
gularidad y su autonomia. Es singular porque
es un “uno” que no tiene repeticién posible: ni
antecedente ni consecuente. Y es auténoma,
porque proviene “solo” de la decisién de su
autor —individual o colectivo— en el encuentro
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y en la vocacién configuradora de y con los
materiales. Estas dos condiciones garantizan la
unicidad de la obra. Y, sin embargo, de manera
inmediata, esta unicidad y excepcionalidad de la
experiencia estética reclaman la contrastacion
de esta —de cada— obra particular con la tradi-
cién, con la historia del arte. Es por contraste
con la historia y la tradicién que la singulari-
dad de la obra de arte afirma y garantiza esta
singularidad. Es por contraste —memoria y
olvido— de los procedimientos y las técnicas
de conformacidn - configuracién que las obras
de arte reconocen la tradicién que contintian o
la que trasgreden. De hecho, es por contraste
con la tradicién y la memoria que la obra de
arte —y el artista— establece una tradicién a la
que reconoce como antecedente de su accién
actual. En fin, es por contraste con la tradicidn,
por vocacion de continuidad o de ruptura, que
la obra de arte —y los artistas— establecen la
potencia de los materiales que toman como
materia de la obra de arte (es la tradicién la
que ilumina la nobleza de materiales como el
mdrmol, la piedra, la arcilla, el vidrio, la basura).

Con esto quiero establecer que la obra de arte
es un acontecimiento singular, es un proceso

Mimesis y representacion en Hegel®

que adviene, que llega a ser, que fructifica, y no
solamente un objeto. Que en tanto que pro-
ceso, la obra de arte estd siempre en tension
con el mundo empirico del que proviene —y
al que abandona en su acaecer— y también en
tension con el mundo del arte del que proviene
y al que se adscribe. Esta tensién es al mismo
tiempo de reclamo para poder advenir —es
una exigencia de existencia— tanto como de
censura o superaciéon de lo que la antecede
—toda obra de arte reinventa el arte que mejor
expresa y, por fuerza, al reconocer una tradi-
cién, sanciona como caduca la tradicién a la
que se inscribe, al menos como pasado de su
propio presente.

Si en términos de la historia del arte la tension
que caracteriza el advenimiento de la obra de
arte, que nombramos en segundo lugar, inau-
gura o nombra el campo de la historia del arte
como necesario en la formaciéon de artistas,
la tensién que nombramos en primer lugar
inaugura o da ingreso al efecto que la obra
de arte produce. Este efecto es de produccion
de un conocimiento a otro. Y esto tanto en la
comprension de la estética de Hegel como en
la comprensién de Theodor Adorno.

En las Lecciones de Estética (Hegel, 2007)
Hegel postula la superioridad del arte sobre
la naturaleza, como condicién especifica de
lo que denomina lo “bello artistico” Habiendo
establecido la superioridad de lo “bello artis-
tico” sobre lo “bello natural’; Hegel acomete
la demostracion de que esto bello artistico no
puede quedarse en mero concepto general,
sino que “debe pasar ala determinaciénreal”; es
decir, que lo bello artistico, segin su concepto
mismo, “tiene en si determinacién y particu-
laridad” Esta salida de si de lo bello artistico
hacia la determinacién y la particularidad
obliga su salida a la finitud y a la exterioridad,

2 De nuevo, cfr.: Victor Viviescas (2017) “Politicas

de la representacion” (en imprenta).

en esta dialéctica especificamente hegeliana
que reclama que la “idea’; para devenir verdad,
“tiene que pasar a la realidad”.

En el caso de las obras de representacion
—narrativa y dramaturgia— este devenir, este
pasar a la realidad compromete dos niveles:
el nivel mas superficial de la lengua y el nivel
del lenguaje de estructuracién genérica de
la escritura. En la estructuracion genérica,
la accién es determinante y prioritaria en la
representacion. Este “pasar a la realidad’, de
la idea, es justamente lo que podemos llamar
representacion. El sentido de la accién como
origen de la representacion es el de privilegiar
la condicién mimética de la obra. La interpre-
tacién de este pasar a la realidad mediante la
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mimesis, las consecuencias que se despren-
den de él, constituyen su dimensién politica
(Hegel, 2007).

Hegel establece una relacion entre la repre-
sentacion interna y subjetiva de las diferentes
artes y la representacion objetiva, es decir,
los medios, los artefactos, los dispositivos
mediante los cuales se objetiva esta represen-
tacién. En el caso de la literatura, que cae en la
orbita de lo que denomina la poesia, como arte
que es de la palabra, Hegel la identifica como el
tercer elemento o la sintesis de las artes “obje-
tivas’, en las que prima el dispositivo externo
—como la pintura— y las artes “subjetivas’,
donde prima la interioridad del ejecutante
—como la musica—, es decir, la sintesis, “la
totalidad”, que “unifica en si los extremos de
las artes figurativas y de la musica en una fase
superior”:

El dominio de la representacién [sub-
jetiva o intima], que no se queda en la
interioridad mds abstracta como tal, sino
que se configura su mundo como una
realidad efectiva concreta, se separa por
su parte igualmente de la musica y se da
para si en la poesia una existencia con-
forme al arte” (Hegel, 2007, p. 696).

La representacion poética se diferencia de la
representacion prosaica por el contenido, por
la modalidad misma de la representacién y por
la particularizacién de la intuicién poética.

El problema del conocimiento, como efecto
de la obra de arte, se comprende al saber que,
como contenido, el arte no tiene las cosas
naturales o contingentes sino lo que Hegel
llama “los intereses espirituales’, es decir,
que el objeto del arte es “el infinito reino del
espiritu” (Hegel, 2007, p. 704).Todo el circulo
de lo sensible, de lo intuitivo, de lo material,
entra a la poesia solo en la medida en que en él
encuentra el espiritu un estimulo o un material
para su actividad: como entorno del hombre,
como su mundo exterior que “sélo tiene un
valor esencial en la relacién con lo interno de
la consciencia, pero que no puede aspirar a la

dignidad de devenir para si mismo el objeto
exclusivo de la poesia” (Hegel, 2007, p. 704).

La condicién que especifica a la representacion
poéticay que la diferencia de la representacion
prosaica es que es “representacién originaria
de lo verdadero”. Es decir, la poesia es un saber
que “todavia no separa lo universal de su
existencia viva en lo singular” (Hegel, 2007, p.
704). Es decir, que “en la poesia lo universal, lo
racional, no es expresado en universalidad abs-
tracta y conexion filoséficamente demostrada,
o con referencia intelectiva de sus aspectos,
sino como vivificado, aparente, animado”
(Hegel, 2007, p. 705).

Finalmente, la representacion poética procede
mediante una particularizacién aun mayor que
la de las demads artes que tienen un desarrollo
menos rico, porque, segin Hegel, la poesia
“abarca el espiritu del hombre en su integridad
y la humanidad estd mdltiplemente particu-
larizada” (Hegel, 2007, p. 707), lo que lleva a
identificar y diferenciar las poesias nacionales
y aun las de los diferentes periodos.
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Pensamiento de la obra de arte en Adorno

El efecto final de la obra de arte es para Theo-
dor Adorno un efecto de conocimiento. Es
conocimiento y al mismo tiempo es inefable.
La explicacion posible es que este es un cono-
cimiento otro: no discurso, no del concepto,
es decir, no del logos. Pero si contundente y
definitivo como la transformacién. Adorno lo
va a vincular a una iluminacién mesidnica, en
la que no tengo el tiempo de detenerme.

La obra de arte tiene un efecto demoledor y
contundente en el espectador. Este efecto es
interpretado por Adorno como conocimiento.
Sin embargo, en la critica a la razén ilustrada,
Adorno preserva al arte del poder dominador
del pensamiento de lo idéntico que se objetiva
en el discurso conceptual y en el conocimiento
légico-procedimental. De manera sintética,
Adorno dice que la obra de arte preserva el
circulo del mito que ha sido destruido por la
razén ilustrada. Esta filiaciéon de la obra de arte
con el mito y con lo mégico determina desde
entonces su condiciéon respecto del saber
légico: que se funda en el discurso légico y, en
definitiva, en el concepto.

Podemos entonces reconocer una especie de
dimensién epistemoldgica de la experiencia
estética, pero a condiciéon de reconocer
siempre que Nos movemos en un terreno
metaférico: que la sabiduria que el arte pro-
duce como conocimiento no se confunde
con el saber discursivo del conocimiento
légico-racional.

Pero debemos también volver un poco a un
argumento ya exhibido, que es el del reclamo
de un conocimiento del arte para poder reco-
nocer la singularidad de la obra de arte actual.
Adorno se apoya en su comprensién diacro-
nica de la experiencia estética para reclamar
un encuentro libre de prejuicios en la obra de
arte, en un primer momento, pero que debe
completarse con una vinculacién y contras-
tacion de la obra de arte singular con la obra
de arte en la historia. De manera paradéjica,
podriamos decir que la experiencia estética
es una sucesion de olvidos y memorias que
actdan como un fluido o una experiencia de
contrastes en el encuentro con la obra de arte.

En la produccion de la obra de arte hay entonces

Investigacion creacion

momentos de investigacion-indagacidon-intuicion y momentos

de conformacion-estructuracion que suelen ser subsumidos bajo
la denominacion de creacion.

La discusion de investigacion-creacion es
menos una pregunta del arte y de los artistas y
es, mas que nada, una pregunta de tipo institu-
cional, en la que los profesores y funcionarios
universitarios se preguntan —nos pregunta-
mos— cémo hacer parte de las comunidades
académicas de las universidades —con una
equivalencia a la pregunta de cémo ser parte
de una comunidad cientifica para participar
de las dindmicas de promocién de la ciencia
y, por tanto, también del arte—. Es decir, esta

es una pregunta mdas gremial e institucional,
que tiene una dimensién sin duda importante
en los procesos de institucionalizacién de las
comunidades cientificas y en la definicién de
politicas de fomento y estimulo de estas activi-
dades y comunidades. Por eso podemos llegar
a ella con cierta morosidad.

En el recuento por la reflexidon estética de
Hegel, en la consideracion de la obra de repre-
sentacién poética, y de Theodor Adorno, en la
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comprension de la obra como escritura y de su
dialéctica de relacion con la realidad, hemos
podido verificar, mediante la dimensién espi-
ritual del arte, que la obra de arte, es decir, la
experiencia estética produce conocimiento.
La obra de arte proviene del mundo de lo real,
pero lo transforma en el proceso de su consti-
tucion. Esta transformacion se da tanto en el
proceso compositivo como en el momento de
la recepcién por parte del lector-espectador-
oyente: la obra de arte transforma el mundo.
Incluso, podriamos decir, cuando vuelve a
mostrarlo para que lo veamos con otros 0jos,
con otra mirada.

En la produccién de la obra de arte hay
entonces investigacion-
momentos  de

momentos  de
indagacion-intuicién vy

conformacién-estructuraciéon que  suelen
ser subsumidos bajo la denominacién de
creacion. Si la conformacion de la obra de
arte es denominada como creacién— a pesar
de su dltima referencia a un dios demiurgo—,
fuerza es reconocer que esta operacion
incluye momentos dispares, diferentes, que
es una actividad heterogénea. Dentro de esta
heterogeneidad ocupa un lugar no menor el
momento formal, que pasa por la apropiacidn,
manejo y transformaciéon de los medios,
las técnicas y los lenguajes, que son los que
configuran, los que, estrictamente, dan forma.

La obra de arte, entonces, participa de pro-
cesos de investigacidn para su produccidn, es
decir, para su creaciéon. Tanto como produce
conocimiento en su creacién y en la experien-
cia estética que produce. Esta doble condicion
la hace un objeto factible de procesos de
investigacion-creacion.

Una digresion sobre el campo teatral puede
ilustrar mejor mi pensamiento. En la tradicion
del teatro europeo contemporianeo de mitad
del siglo XX fue fundamental el surgimiento
de un teatro laboratorio o un teatro experi-
mental que aparecia para constituirse en una
tercera via respecto del teatro comercial y del
teatro de arte, que existian de manera estable

en la tradicion de las principales capitales de
Europa, desde Moscu hasta Londres, pasando
por Berlin y Paris, pero yendo también a ciu-
dades pequenas como Wroclaw en Polonia,
donde se asienta en 1965 el Teatro Laboratorio
de Jerzy Grotowski. La denominacion “teatro
laboratorio” designaba entonces —y a partir
de entonces— un trabajo teatral de bisqueda,
experimentacion y sistematizacién de nuevas
posibilidades de la creacién teatral, que iban
desde la transformacién de los lenguajes, la
modificacion de la dialéctica entre gesto cor-
poral y palabra, hasta al sentido espiritual de la
obra de arte como proceso de transformacion,
en primer lugar, del actor mismo. En una
gran medida, el teatro moderno en Colombia
surge y se consolida como teatro experimen-
tal, en la constelacién de sentido que le dan
experiencias como la liderada por Grotowski,
pero también por Peter Brook en Londres y
luego en Paris, Eugenio Barba en Holstebro,
pero también Arianne Mnouchkine, de nuevo
en Paris. El teatro laboratorio, tanto como el
teatro experimental, se instalan en un lugar
de investigaciéon— experimentacién que dota
de un sentido distinto a la creacion teatral,
como resultado de un proceso de interroga-
cién de las convenciones teatrales existentes.
Podriamos decir de manera mds amplia, como
resultado de un conocimiento e interrogacién
de la tradicidn teatral.

Tal como podemos verlo en la digresién sobre
el campo teatral, también el campo amplio
de la creacién tiene distintas modalidades o
diversos énfasis en una actividad que suele ser
tomada como tnica, segln esta denominacién
de creaciéon. Aqui, en este punto, el énfasis
que quiero establecer es que la creaciéon puede
proponerse como proceso de investigacion-
experimentacién, distinto respecto de la
creacion misma. Por otra parte, tal como
vimos antes, la obra de arte es el resultado
de un proceso de creaciéon que no puede ser
confundido con ningtn otro proceso de apro-
piacién y transformacion de la realidad. De
manera precisa, no puede ser confundido con
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las précticas de construccion de conocimiento
discursivo de tipo légico-instrumental, pero
tampoco por procedimientos de apropiacion y
transformacion de la naturaleza para su dispo-
sicion de uso utilitario, como hacen la técnicay
la tecnologia. Y en este punto, mi énfasis es en
la condicién de producciéon de conocimiento
otro que tiene la obra de arte.

Redundemos sobre esto, es decir, sobre la posi-
bilidad de que la obra de arte en su proceso de
constituciéon pueda ser objeto de un trabajo
de investigacion creacion. La obra de creacion
artistica y el proceso mediante el que surge son
yaprocesos de produccion de conocimiento. La
obra de investigacién-creaciéon suele, ademas
de lo que es propio de la creacién mencionada,
proponerse preguntas o interrogantes que
operan de una manera distinta a como operan
en el campo de las ciencias y la tecnologia,
pero que actiian como orientadores de un pro-
ceso que debe poder contar con el azar, con
lo imprevisto, con la intuicién y la propuesta
heuristica. La denominacién investigacion-
creacién sigue nombrando una actividad y un
modo de actuar en el conocimiento, apropia-
cion y transformacién de los modos de hacer
de la obra de arte que sigue estando vigente
y sigue aportando singularidad al trabajo de
investigacion y experimentacion en el campo
de la creacion.

Finalmente, es importante volver a poner en
contexto esta discusion. La pregunta sobre la
investigacién-creaciéon en Colombia en los
ultimos afios, se plantea en el espacio insti-
tucional de la universidad. La denominaci6n
investigacidon-creaciéon surgié hace alrede-
dor de 30 afios en el marco de la discusién
y el reclamo por el trato igualitario de los
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