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La comunicacién artistica: subversion de las reglas y nuevo
copocimiento

Ef arte es un lenguaje: instrumento de co-
nocimiente ¢ instrumento de comunicacion
1. Dubuffet, 1973, p. 73

Las categorias de Ch. S. Peirce me permilirdn proponer un mo-
delo explicativo de la comunicacién artistica. Dicho modelo
utilizard las categorias del “simbolismo”, de lo “real” y de lo
“imaginario”, categorias que se definirfin, no en un marco psi-
coanalitico, sino dentro del marco de la semidtica y de la feno-
menologia de Peirce.!

La distincidn entre lo posible y lo real

Partiremos de la distincidn establecida por Kant entre lo posi-
ble y lo real. Este punto de partida se justifica tanto més cuan-
to que Peirce estudio ampliamente, en su juventud, los textos
de Kant. En la Critica a la facultad de juzgar [§ 76], Kant con-

! Paca unn presentacion del marco de Ch. 5, Pelrce, véase Everaen)-Desmint,
1990,
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sidera que el criterio especifico que permite definir el entendi-
miento humano reside en la facultad de distinguir entre lo posi-
ble v lo real:

posible # real
1 2

En efecto, los seres inferiores y los seres superiores al hom-
bre no diferencian entre lo posible y lo real. Los animales reac-
cionan a estimulos fisicos actuales, pero no pueden concebir
cosas posibles. En cuanto a los espiritus superiores (Dios, los
dioses, los dngeles), todo aquello que piensan es automdtica-
mente real. En la pelicula de Wim Wenders, El cielo sobre Berlin
(0 Las alas del deseo, 1987),% que cuenta c6mo un dingel se hace
hombre, se ve que los dngeles no tienen acceso a lo posible. Lo
que el personaje principal, el dngel Damiel, deplora de su esta-
do de dngel es no poder “adivinar” sino deber “saberlo todo™,

Entonces, la nocion de “posible” sélo aparece en el nivel del
entendimiento humano:

Es absolutamente necesario para el entendimiento humano dis-
tinguir la posibilidad y la reahidad de las cosas. La razon de esto
se encuentra en ¢l sujeto v la naturaleza de sus facultades de co-
nocer. No habria tal distincion (entre lo posible y lo real) si pa-
ra su empleo dos momentos del todo heterogéneos no fueran
necesarios: el entendimiento para los conceptos v la intuicién
sensible para los objetos que les cormrespondan [KanT, 1968,
p. 216].

Kant solo utiliza dos categorias para describir el entendi-
miento humano: la intuicion sensible que nos da lo real, por un

T Vi&anse EVERAFRT-DESMEDT, 1994 a_ 1994 b,
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lado; v, por otro lado, “los conceptos que se refieren simple-
mente a la posibilidad de un objeto”. No establece distincion
entre la “posibilidad™ y los “conceplos”, que, segiin Peirce, per-
lenecen a dos categorias distintas: la primera categoria o pri-
meridad para la posibilidad, y la tercera categorfa o terceridad
para los conceptos.

La presentacién que hace Kant en dos polos (posible / real)
no explica como el entendimiento humano llega a diferenciar
estas dos categorfas. Para explicarlo, es necesaria la interven-
cién de una tercera categoria: el simbolismo, '

Las categorias peirceanas

Recordemos que Peirce distingue fres categorias, que son res
modos de aprehensién de los fendmenos. Peirce designa estas
categorias con los mimeros 1, 2 y 3, o primeridad, segundidad
y terceridad:

Primero es la concepeion del ser y del existir independiente-
mente de otra cosa. Segundo es la concepeion del ser relativo a
algo diferente. Tercero es la concepeitin de la mediacidn por la
cual un primero y un segundo se ponen en relacidn [PEIRCE,
C.P. 6.32].

Resumimos, en el cuadro siguiente, las principales caracte-
risticas de les tres categorias:
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Ch. S. PEIRCE (1839-1914)
Las tres categorias
1 2 3
Firstness Secondness Thirdness
 Primenidad Sepundidad Tercenidad
“independientemente”| “relativo a” “mediacion”
totalidad circunstancias ley, regla
espacio-lemporales
(GENERAL PARTICULAR GENERAL
PosisLE REAL NECESARIO
. calidades materialidad cultura, lenguaje
emociones experimento, hecho | representacién
cavsa-efecto hébitos, convenciones
CONTINUIDAD DISCONTINUIDAD CONTINUIDAD
INDISTINCION SINTESIS
instante tiempo discontinuo  tiempo continuo
intemporal con orientacién al  |con orentacion al
pasado futuro

La terceridad es la categoria del pensamiento y del lenguaje, lu
categoria del orden simbdlico.
La segundidad es la categoria del hecho, de lo real.

En cuanto a la primeridad, podemos hacerla corresponder a
lo imaginario, aunque Peirce no empleara este término. En
efecto, lu primeridad es, como lo imaginario, una concepeion
del ser en la indistincién de la totalidad; es la categoria de la
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cualidad, de la inmediatez, de lo posible; es vivida, como lo
imaginario, en una especie de instanie intemporal.

Segin Peirce, esas tres categorfas son necesarias y sufi-
cientes para dar cuenta de la experiencia humana.

Et simbolismo v la distincidn entre lo imaginario y lo real

Como seres humanos, estamos inscritos en el simbolismo, ya
desde antes de nuestro nacimiento, puesto que nuestros padres
nos esperan con un nombre ya listo para nosotros. El hombre
vive en la terceridad; estd sumergido en un universo de signos;
los signos estructuran su manera de pensar, de actuar y de ser.
El pensamiento humano es simbélico, por eso es capaz de ope-
rar una distinci6n entre lo real y lo posible (o lo imaginario);

simbolismo

| posible imaginario | real 1

' i AV

De hecho, E. Cassirer [1975, pp. 85-87] muesira que, en cier-
las condiciones en donde la funcitn del pensamiento simboli-
co no puede ejercerse plenamente (enfermedades mentales), la
diferencia entre lo real y lo posible tiende a borrarse. Asi, los
afdsicos, que tienen un cddigo simbdlico deficiente (han perdi-
do la facultad de emplear ciertas clases de palabras), son inca-
paces de pensar en estados de cosas hipotéticas y de hablar de
ellas:
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Un enfermo (afésico), aquejado de una hemiplejia, de una pari-
lisis de la mano derecha, no podia pronunciar las palabras: “pue-
do escribir con la mano derecha”. Se negaba incluso a repetirlas
cuando el médico se las decia. Sin embargo podfa féicilmente de-
cir: “puedo escribir con la mano izquierda”, puesto que era, para
€l, el enunciado de un hecho y no de un caso hipotético o irreal
[Cassiren, 1975, p. 87).

Asi, el afdsico, del que habla Cassirer, habia perdido el acce-
s0 a lo posible. .

Inversamente, en numerosos casos de locura, una situacion
puramente hipotética es tomada como real: el loco se conside-
ra realmente, por ejemplo, Napoledn.

Por lo tanto, a través del pensamiento simbélico (terceridad)
€s como accedemos, distintamente, a lo real (segundidad) por
un lado, y a lo posible o imaginario (primeridad) por otro lado.

Pero, la distincién se realiza a costa de la separacidn, Cap-
tar, distinguiéndolos, lo real y lo posible, requiere de un distan-
ciamiento.

El simbolismo y el conocimiento de lo real

De hecho, no tenemos un acceso inmediato a lo real; nos cons-
Lituimos una representacién de la realidad mediante una inter-
pretacion de orden simbdlico. Tal interpretacién reposa sobre
unos cddigos culturales compartidos, que han sido formados y
que evolucionan a lo largo de los procesos comunicativos, Es-
tos cédigos funcionan como filtros. Nos permiten captar lo
real, pero se trata de un real filtrado, ya pensado, pre-interpre-
tado:
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simbalismo ‘

A partir de ahf, toda tentativa de pensar “diferente”, de con-
cebir de otra manera lo real, implica una actividad de decons-
truccion y de reconstruccion de codigos. Esta actividad carac-
feriza no solamente el uso poético de la lengua, sino toda
creacion artistica, sea cual sea el tipo de lenguaje utilizado:
imdgenes, gestos, espacios ... Toda experiencia artistica nece-
sita a la vez ¢l dominio del simbolismo establecido y su trans-
gresion.

Cémo se opera esta transgresion?

El simbolismo v lo imaginario: nuevo conocimiento de lo real

La necesaria transgresidn del simbolismo se opera bajo el im-
pulso de o imaginario. Lo imaginario s6lo puede formularse a
través del simbolismo. Si no se formula, resulta indistincion,
caos, locura. Pero s6lo puede formularse descomponiendo el
simbolismo existente. Del polo de la primeridad surgen fuerzas
que se infiltran en los cGdigos y los empujan:

simbolismo

3
filtro /_,J"

posible imaginario
I
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Una vez transgredido el simbolismo, los filtros que permiten
aprehender lo real se encuentran modificados. De ello resulta un
conocimiento de lo real nuevo, todavia sin formular:

simbolismo
3
filtro nuevo filtro
nuevo conocimiento
posible imaginario real

I 2

Pero, en seguida, lo imaginario es recuperado por el simbo-
lismo; se endurece, se reduce a simbolos, se fija en verdades es-
tablecidas, se convierte en simbolismo, que deberd, a su vez, ser
impulsado por lo imaginario para producir conocimiento nuevo.

Resumamos:

El simbolismo permile el acceso a lo real: no ya a lo real en
51, sino a un real filtrado, pre-interpretado por los cédigos.

Igualmente, el simbolismo permite captar lo imaginario (ex-
presarlo, darle forma), distinguiéndole de lo real: lo imaginario
se infiltra en el simbolismo, provoca un desplazamiento en los
cGdigos, una modificacion de los filiros y permite, asf, otro ac-
ceso @ lo real: el descubrimiento de un aspecto de lo real todavia
no interpretado, un conocimiento todavia no formulado.

Sin embargo, en ¢l mismo movimiento, lo imaginario es re-
cuperado por el simbolismo, que se enriquece y se estabiliza ...
hasta la préxima irrupeién de fuerzas de lo imaginario.

Me parece que el proceso que acabo de resumir opera, tanto
en toda comunicacion artistica, como en la investigacion cien-
tifica: vamos a intentar precisar como.
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Arte y ciencia

Podrfamos sin duda establecer un paralelismo entre la comuni-
cucion artistica y la investigacion cientifica. La ciencia, como el
arte, relaciona las tres categorfas. Hay, en la ciencia como en
¢l arte, infiltracidn de lo imaginario, transgresién del simbolis-
mo y nuevo conocimiento de lo real. Pero la orientacion del
proceso en la ciencia es distinta de la dada en el arte.

El objetivo del investigador es ampliar el conocimiento de lo
real, dominar mayor cantidad de realidad. Cuando una porcion
demasiado importante de la realidad aparece irreductible, in-
comprensible dentro del simbolismo existente, se acude a lo
imaginario para modificar el marco tedrico, con el objetivo de
dar mejor cuenta de la realidad.

Para el artista, el objetivo consiste en captar y expresar mds
cantidad de imaginario. Para alcanzar este objetivo, el artista
procede, en su obra, a la transgresi6n del simbolismo preexis-
tente y a la elaboracién de un nuevo simbolismo. La conse-
cuencia de la tentativa artfstica es una nueva percepcion de lo
real, la cual resulta de un filtro simbélico modificado.

En resumen:

CIENCIA ARTE
Captacidn de lo Captacion de lo
Real Imaginario
(objetivo) {objerivo)
Modificacidn del Modificacidn del
simbolismo simbolismo
{(medio) (medio)
Integracion de lo ' Nueva percepcion
imaginario de lo real
(condicion) {consecuencia)
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La comunicacidn artistica

La comunicacion artistica es un suceso (por lo tanto, del orden
de la segundidad) por el cual la primeridad se infiltra en la ter-
cendad. Este suceso se desdobla en dos vertientes: se produce
en la creacidn de la obra, e igualmente en cada una de sus re-
cepelones-interprelaciones que reactivan el movimiento origi-
nario.

Considero, de acuerdo con A. Danto, que las interpretaciones
constituyen las obras de arte, y que no existe, pues, obra por un
lado ¢ interpretacion por otro lado:

Considero las interpretaciones como funciones que transforman
objetos materiales en obras de arte. (...) S6lo en relacidn o una
mterpretaciin, un objeto material es una obra de arte [DanTO,
1993, p. 63].

Sin embargo, no todas las interpretaciones tienen la misma
validez. Una interpretacion vilida de una obra no puede estar
en contradiccién con la interpretacién del propio artista. Pero,
hablar de la “interpretacién de su obra por el propio artista” no
significa intentar descubrir las intenciones del artista:

Pienso que no cometeremos un error fundamental admitiendo
que la interpretacidn correcta del objeto-como-obra de arte es
aquélla que coincide mas o menos con la interpretacion del pro-
pio artista. Remitirse a una coincidencia de interpretaciones nos
pone en una situacion diferente, cara al artista, que la tentativa
de descubrir cudles han podido ser sus intenciones |DANTO,
1993, p. 63).

Toda experiencia artistica, ya se trate de produccidén o de re-
cepcidn, implica la doble necesidad de dominar un simbolismo,
y de dejarlo romperse, para permitir la intrusion de fuerzas de
la primeridad, que llamo aqui “imaginario™,
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Se trata de fuerzas (y de su irrupcién inesperada) del régimen
de la primeridad, ese primero que Peirce [C.P. 1.357] califica-
ha de presente, inmediato, fresco, nuevo, inicial, espontdneo, li-
bire, vivo, conscignte y evanescente.

Y lo propio del arte es captar fuerzas:

Asi la misica debe convertir en sonoras fuerzas insonoras, y la
pintura debe convertir en visibles fuerzas invisibles. A veces
son las mismas; el tiempo, que es insonoro e invisible, jcomo
pintar o hacer entender el tiempo? ;Y las fuerzas elementales
como la presion, la inercia, la gravedad, la atraccidn, la gravi-
tacion, la germinacion? A veces, al contrario, la fuerza insensi-
bie de tal arte parece formar parte de los datos de otro arte: por
ejiemplo, jcémo pintar ¢l sonido o incluso el gnto? (e inversa-
mente, jcomo hacer escuchar los colores?) [DeELEUZE, 1981].

La obra de arte resulta siempre de una fentativa de materia-
lizar fuerzas, intensidades virtuales, del orden de la primeridad.
Estas fuerzas son evocadas en numerosos comentarios de artis-
tas que se han explicado a propésito de su actividad creadora,
y son nombradas de multiples maneras.

Por ¢jemplo,

« Paul Klee hablaba del entremundo;

- ¢l fotGgrafo Edward Weston querfa captar, en sus foto-
graffas de conchas, la epifania de la naturaleza;

« Oskar Schlemmer, director de teatro de la Bauhaus, decia
que queria poner en escena las fuerzas que engendran lo
vivienie,

+ para René Magritie, se trata del Misterio,

« para Yves Klein, de la energia cosmica, de la Vida en el
estado materia primera, o también de lo inmaterial,

« para Jean Dubuffet, se trata de lo indiferenciado, elc.

37



El artista tiene la facultad de estar en contacto con la prime-
ridad, como los nifios, los loces, los primitivos, dice Paul Klee.

Este contacto no ¢s permanente, sino gue se produce en cier-
tos momentos privilegiados, los momentos de presencia de la
mente, como dice René Magritte.

Un contacto permanente llevaria rdpidamente a la muerte
mental, e incluso fisica, del individuo. Un contacto directo y
permanente con la primeridad provocaria la desintegracion de
la personalidad individual en la totalidad del Universo Espiri-
tual, como lo dice Stéphane Mallarmé:

Yo soy ahora impersonal, y no ya el Stéphane a quien has cono-
cido, —sino una aptited que tiene el Universo Espirimal para
verse y desarrollarse a través de eso que fui yo [MALLARME,
Carta a Cazalis del 14 de mayo de 1867].}

Los artistas han evocado a menudo el vértigo y el miedo pro-
vocados por un contacto demasiado intenso o prolongado con
la primeridad.

Asi, Jean Dubuffet habla de su aspiracién a reintegrar el co-
razén de las cosas, a alcanzar lo indiferenciado; sin embargo,
se mantiene en guardia: dice que se esfuerza por mantenerse af
borde solamente de la pérdida de toda consciencia de ser
[DusurreT, 1973, p. 446].

Observemos igualmente ¢l testimonio de Yves Klein, quien
designa la fuerza de la primeridad como la Vida. Escribe en su
diario:

Si je réussissais ... Si consiguiera ...
Un jour seulement! iUn dfa solamente!

3 Je suis maintenant impersonnel, e non plus Stéphane que tu as connu, —mais
une aptitude qu'n I'Univers Spiriuel & se voir g1 i se développer, b travers ce gui fut
moi (MALLARME, Lettre & Cazalis du 14 mai 1867, cité par 1, srus. L'homme ef le
langage, PUF, 1985, p. 18).
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Aimer Amar

Chacun des instants Cada uno de los instantes
De ma vie avec enthousiasme,  De mi vida con enfusiasmo,
Je veux bien croire Quiero creer

Qu’a la fin du jour Que al final del dia

Je ne serais plus No seré mis

(u'un petit tas de cendres. Que un pufiadito de ceniza.
[KLEIN, Journal, [KLEnN, Diario,

lundi 17 mars 1952] lunes 17 de marzo de 1952]

Asf, pues, el artista estd, en ciertos momentos privilegiados,
en contacto directo con la primeridad. Pero, para captar las
fuerzas de la primeridad y expresarlas, darles forma, comuni-
carlas. el artista debe construir su propia red simbdlica, y por
eso tiene que descontruir el simbolismo preexistente.

Una obra que no hace el esfuerzo de construir su propio sim-
bolismo, desconstruyendo el simbolismo preexistente, serd in-
defectiblemente intepretada segin el simbolismo preexisten-
te. Tomemos el ejemplo de las fotografias de las conchas por
Weston. En esas fotografias, Weston pretendia materializar,
simplemente, la epifania del ser, la esencia de la cosidad, de la
Naturaleza, una primeridad pura. Ahora bien, esta obra fue in-
terpretada por los amigos del fotdgrafo segin una red simbdéli-
ca preexistente, ya preparada, la del simbolismo sexual. Y asf,
la primeridad, que Weston pensaba haber captado, no pasaba a
través de su obra:

La epifania de la vida que habia experimentado Weston, esta ex-
periencia existencial de una revelacién ontol6gica del ser del
mundo, no est4 transpuesta en la imagen. Si, para el fotografo, la
organizacién iconica habia sido el resultado de una vishon inte-
rior mistica, esta misma organizacion iconica, sin memoria de la
experiencia que habia motivado su génesis y su organizacion es-
pecifica, constiye para los receptores el punto de partida de un
cierto niimero de asociaciones erdticas [SCHAERER, 1987, p. 182].

39



No se puede captar directamente la primeridad. Sélo se la
puede captar elaborando una nueva red simbdlica.

Las reflexiones que preceden nos conducen a proponer esta
definicidn de la obra de arte:

La obra de arte es un espacio-tiempo real (un objeto, un suce-
so° un lexto, un cuadro, un ready-made, una realizacion, ...), en
el cual un nuevo simbolismo se elabora integrando algo de ima-
Einario,

Esta elaboracién (del nuevo simbolismo que integra algo de
imaginario) tiene lugar al margen de lo real conocido. Asf, en
una realidad diferente, la de la obra que se estd haciendo, se
producen conjuntamente la actualizacion del nuevo simbolismo
y la materializacién de las fuerzas de lo imaginario.

Ahora bien, ;que pasa con el receptor?

Situado ante la realidad de la obra, el recepior gue la des-co-
difica (y éste no puede ser cualquier transedinte sin iniciacion:
una des-codificacion requicre siempre un esfuerzo de aten-
cién, de curiosidad, de simpatia, asi como un dominio de los
codigos pre-existentes), en e momenio que la des-codifica (y
ese momento es fugaz ... los efectos de una obra de arte no son
permanentes); el receptor, por lo tanto, que des-codifica la obra,
es conducido, por el simbolismo de la obra, hacia lo imagi-
nario que se encuentra integrado en ella. Para alcanzar lo ima-
ginario virtualmente presenie en el objeto-obra de arte, es nece-
sario seguir la pista trazada por el simbolismo (es necesario
des-codificar).

Al final del recorrido, el receptor habrd asimilado una nueva
red de sfmbolos, que modificard, por poco que sea, su vision de
lo real conocido anteriormente. Jean Dubuffet lo explica clara-
mente:

Nuestra mirada ordinaria sobre el mundo opera a través de un
filtro: el del acondicionamiento cultural que nos ha sido nsu-
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flado desde nuestra infancia. Quiero cambiar ese filtro. Mi ob-
Jetivo consiste en buscar filtros de recambio de los que pueda
derivarse una mirada renovada |DuBuiveEr, 1986, p. 81).

He descrito, hasta aquf, el proceso general que, en mi opi-
nion, caracteriza toda comunicacidn artistica. Pero, cada obra
s¢ inscribe en ese proceso de una forma particular.

Expondré dos ejemplos: la obra de René Magritte y la de Yves
Klein. Estos dos pintores nos hacen acceder a la primeridad y a
un nuevo conocimiento de la realidad por medios muy diferen-
tes. De hecho, la pintura de Magritte es figurativa, mientras que
la obra de Yves Klein es abstracta (monocromos azules),

La interpretacion de la obra de René Magritte (1898-1967)*

Magritte parte de una representacion simbdlica de objetos ba-
nales, que forman parte de nuestra realidad cotidiana. Su modo
de pintar es realista, es decir del todo convencional, conforme
a nuestros hibitos de ver.

Pero, en la realidad diferente del cuadro, Magritte transgrede
el orden habitual de la relacion de los objetos entre ellos.

Por esta transgresion se infiltra lo imaginario: el pensa-
miento se libera de las costumbres y se abre a eso que Magritte
llama el Misterio, El Misterio de Magritte corresponde a una
concepecion del ser como totalidad y posibilidad, es decir a la
primeridad.

Lo que es restituido al Misterio son los objetos familiares y
banales de nuestra realidad cotidiana (aquellos que Magritte
habia cuidado de representar de manera conforme, estandariza-

U ¥a hie dedicado varies estudios o 1o obra de ese famaso pintor surrealista belga.
Vidanse BvERarRT-DesvienT, 1994 ¢, 1997 a, 19499, y 200K (la Gltima referencia es
un articulo en espatiol).
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da); y entonces, cuando el espectador vuelve a la realidad, su
vision del mundo se ha transformado.

La interpretacién de un monocromo de Yves Klein 1928-1962)

La obra de Yves Klein conduce al receptor al umbral de lo
imaginario de una forma muy diferente a la de Magritte. Mien-
tras que Magritte parte de la representacion convencional, sim-
bélica, de objetos dados a reconocer al receptor, Yves Klein no
representa nada, sino que presenta de golpe materia azul.

El azul es para Klein el dltimo velo material antes de la aper-
tura total hacia lo “inmaterial”, o la “energfa cosmica”, o 1a *Vi-
da en el estado de materia primera', es decir, la primeridad. La
materia azul es, de alguna forma, lo inmaterial coagulado. Pero,
para captar lo inmaterial, jno basta con acumular materia azul!
De la misma manera que jno basta con fotografiar conchas, co-
mo lo hizo Weston, para captar la “epifanfa del ser™!

Claro que no se puede captar la primeridad direclamente: s6-
lo se le puede captar a través de las redes de la terceridad, lo
que Yves Klein hace sisteméticamente, Construye una verdade-
ra estrategia simbélica, diversificada y coherente, a lo largo de
su obra, sus escritos, sus discursos y su comportamiento.

Un cuadro monocromo de Klein sélo es, en realidad, una te-
la rectangular recubierta uniformemente de pintura azul. Pero
en |a realidad diferente que constituye la obra considerada co-
mo tal, ha sido captada una cualidad, del orden de la primeridad,
gracias a la elaboracidn por el artista de toda una red de sim-
bolos.

Un cuadro monocromo, en sf mismo, es mudo. Decia Klein,
bromeando, acerca de algunos espectadores: “{S6lo han visto
lo azul!”, Para que ese azul, muy azul, muy materialmente pre-
sente, proporcione al receptor lo imaginario que el artista inte-
gré en €l (es decir, lo “inmaterial”), es necesario que el recep-
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tor recorra a su vez las diferentes etapas de la estrategia sim-
bilica.’

Conclusidn

Asi, me parece interesante comparar la obra de Magritte y la de
Yves Klein, puesto que las dos obras llevan al espectador a la
primeridad por medios muy diferentes.

Por medio de la subversién del simbolismo preexistente, en
¢l caso de Magritte, o por medio de la construccion sistemiti-
ca de una red simbdlica interna a la obra en el caso de Yves
Klein, el pensamiento del receptor se abre al “Misterio” 0 a lo
“Inmaterial”. En los dos casos, pues, es un trabajo sobre los
chdigos (terceridad), operado en la realidad “diferente” de la
obra (segundidad), el que permite el acceso a lo imaginario
(primeridad). Cuando, después de tal experiencia o “comuni-
cacion artistica”, el espectador vuelva a su realidad cotidiana,
su aprehensidn de las cosas habrd cambiado: su vision de lo
real se habrd renovado al contacto de lo posible.
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