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EL GRABADO: UNA COLONIA DE LAS ARTES PLASTICAS

Luis Camnitzer

Cuando me refiero a una colonia en este contexto aparentemente ajeno a las
relaciones politico-econdmicas, quiero usar la palabra muy literalmente. Me estoy refiriendo al
grabado como un territorio conquistado por un poder ajeno. Un lugar en donde la identidad fue
mutilada por un paulatino olvido. Un territorio en donde los valores fueron cambiando y donde
el deseo de la independencia se vuelve, mas y mas, un rito y un juramento vacio y carente de
esperanza.Cuando llegué a Nueva York en 1964, comparti un taller con el pintor argentino Luis
Felipe Noé. Noé fue mas que un amigo. Fue y es un hermano. Pero como todos los parientes y
los casi parientes, también tenia sus aspectos irritantes. Uno de ellos era el que no perdi a
oportunidad para refregarme por la cara su opinién de que el grabado es una técnica inferior y
secundaria en el arte. A pesar de ser amigos del alma, el comentario me llegé a molestar.
bastante. A esa altura me veia como un grabador serio--tenia en mi cuenta algunas bienales e
incluso premios--y ademas no aceptaba la posibilidad de subdividir al arte en actividades
mayores y menores. Educado en el espiritu de la Bauhaus, muy de moda en el Uruguay de la
década del 50, la actividad artistica era unitaria. Para mi el asunto era hacer arte y punto.

En ese momento no me daba cuenta de la contradiccion que yo estaba cometiendo
al definirme como grabador. Pero entonces, Noé tampoco vacilaba en definirse como pintor.
Entre ambos yo tenia mas razén que él por mi perspectiva generalista. La perspectiva de Noé
era particular, agravada por el hecho de que ademas era un imperialista de la pintura.En el
fondo, sin embargo, Noé tenia algo de razon, un poquito que ahora me permite reconocer mis
propias fallas--digamos ideoldgicas--de aquella época. A pesar de mi vision generalista, estaba
usando una disciplina técnica para definirme, cosa que conceptualmente es un error. De
alguna manera se me habia escapado que lo que importaba era que me buscara a mi mismo
(con toda la complejidad también anti-individualista que eso comporta) y que el grabado era no
mas que una de las multiples herramientas posibles para realizar esa busqueda. Me estaba
auto-definiendo dentro de los limites arbitrarios impuestos por el grabado. La consigna absurda
del momento era: Hago grabado, luego existo.

Desde aquella época, mi posicion con respecto a ese aspecto y periodo de mi vida
es ambivalente y lleno de indecisiones. Frecuentemente, aiin hoy, cuando tengo las manos en
la masa, me pregunto: ;qué esta haciendo un tipo tan simpatico y admirable como yo
ensartado con este monton de técnicas tan mugrientas?. Todavia soy un adicto de las
melodias aromaticas que emanan de las tintas y de los solventes. Siempre consideré y
considero que las manchas indelebles metidas bajo mis ufias son simbolos exquisitos de un
status superior. Me erizo de dolor cuando veo que alguien toma un papel y lo aja en lugar de
permitir que adopte su curva catenaria natural. Creo firmemente que todos los grabadores que
imprimen sin limpiar correctamente los bordes de las planchas van al infierno para recibir su
merecido castigo. Digo todo esto porque lo que emerge claramente es que estoy--como es
tipico con los grabadores--atrapado dentro de un fundamentalismo técnico.

El grabado es probablemente el mejor ejemplo de una conquista fundamentalista de
la técnica por sobre la libertad creativa de hacer arte. La conquista no se logré solamente por
medio del dogma--proceso tipico de los fundamentalismos--sino también por el uso de la
hipocresia, los razonamientos borrosos y las conclusiones frecuente e involuntariamente
divertidos. Tenemos por ejemplo que uno se define como grabador a través de la actividad de
hacer estampas. Si uno se limitara a grabar sin imprimir resultaria mas bien un escultor. Pero
al mismo tiempo que la estampacion es fundamental, si uno hace monocopias, el gremio se
agita. La monocopia es vista como pintura. Entonces, para ser aceptado por la ortodoxia, la
mision es la de producir muchas estampas iguales. No importa que en ese proceso se
descubra que entintar "a la poupée” o0 a mufieca, es decir medio pintar la plancha, esta
permitido. O sea que la intencion de lograr muchos ejemplares es mas importante que los
resultados que, inevitablemente seran solamente parecidos.

Siguiendo el analisis, encontramos que si bien se espera que hagamos muchas
copias del mismo taco o plancha , si hacemos demasiadas nos miran con mala cara. Se nos
acusa de abandonar el arte para entrar en el comercio, como si hubiera una separacion emtre
ambos. En el extremo opuesto tenemos que si una de las copias esta iluminada a mano--o
sea, pintada--esa copia sera mas deseada en el mercado. Aun el grabador mas-fanatico, si se
le da a elegir entre una buena copia de un grabado de Rembrandt y una copia redibujada
sobre la estampa por el autor, elige esta ultima para su coleccion. La verdad es que el contacto
con la mano del artista es fundamental en el precio de la obra y quizas eso explique el valor de
la pintura y la presencia de una envidia permanente del grabado hacia ella. Una estampa
impresa por el artista es mas deseable que una impresa por un impresor. Una estampa con la
firma en el papel tiene mas valor que una que lleva la firma en la plancha. Y para completar
esta lista particular de contradicciones, la plancha o taco con la cual se hacen las impresiones,
que es la verdadera obra original, tiene un mercado limitado, hay muy pocos coleccionistas de
planchas. En cambio se declara como original a cada una de las 50, 100 6 500 estampas.

Esta ultima cosgﬂb'n realidad no me molesta. Es probablemente la tGnica
caracteristica esencial--entre comillas--del grabado que me merece respeto. Veo alli el posible
foco de resistencia. Es el area y la ideologia desde los cuales se podria entablar una lucha por
la independencia del grabado--por la abolicién del colonialismo--con alguna perspectiva de
éxito. Con lo que vuelvo a ubicarme en el grabado, quizas en una forma de regresion.

Pero siguiendo con esa esencia posible del grabado por un rato, quiero subrayar que
nunca tuve problemas con las condiciones econoémicas y técnicas que contribuyeron a definir el
grabado originalmente. Son condiciones que aportan cierta claridad. Siempre me sedujo, por
ejemplo, la teoria de que la industria del grabado como la conocemos, ha evolucionado como
consecuencia de la gran Plaga medieval. Segun esa teoria, la reduccién de la poblacion
disminuy6 lo suficiente como para elevar el nivel de vida de los sobrevivientes,



quienes, como consecuencia, quedaron en condiciones de poder usar ropa interior. El resultado de
este lujo inesperado fue la creacion de un enorme inventario de trapos de deshecho el cual,
reciclado, generé la industria del papel. La abundancia de papel, el cual ya de por si era mas
economico que la piel de oveja usada para el pergamino, dio una posibilidad de mayor cantidad de
estampas y por lo tanto estimulé mayores velocidades en los procesos de estampacion. Es aqui
donde se empezé a diferenciar la imprenta industrial de la artesanal en un proceso que
paraddjicamente culminé en el dia de hoy en lo que podemos definir como la impresion sin papel. El
proceso, que siempre se dedico a envasar informacion y a circularla, desembocé en los discos
compactos y en la red electronica del Internet. Incluso la idea tradicional de propiedad terminé
seriamente cuestionada y redefinida. Bill Gates cambi6 radicalmente la idea de lo que significa
poseer una obra de arte. Uno ya no es dueno de la obra en si, sino de los derechos de autor, como
ocurriera con las fotografias de Ansel Adams, cuyos derechos Gates adquirié hace poco. Es
bastante increible que en una época en donde la propiedad esta pasando del objeto al derecho de
circular la imagen del objeto, nosotros todavia estamos usando el barniz asfaltico que utilizaba
Rembrandt y nos preocupamos que el papel que utilizamos sea hecho a mano y de trapo. Por algun
motivo extrafio decidimos frenar nuestra evolucion en algin momento del siglo XVII.

Esa discrepancia entre la historia de la industria grafica y el grabado artistico se debe al
fundamentalismo técnico del grabado. Mientras refinabamos la alquimia, la industria con su lucidez
de empacar y circular informacién determiné su popia libertad. El imprimir fue solamente una fase
temporaria, provisional, y eventualmente prescindible. Fue solamente una solucién cruda para el
problema planteado por la necesidad de circular informacién. Los grabadores, por su parte, viven
bajo la ilusién de que para vivir tienen que imprimir y continian aferrados a un accidente técnico.
Una vez que imprimen, o que saben como hacerlo, tienen la esperanza de que automaticamente se
producira algo con mérito artistico. La tarea consiste en hacer estampas y el arte es un subproducto.

Pienso que esto explica en parte la pobreza del repertorio de buenos grabados hechos por
grabadores. Al usar la categoria "bueno" no me refiero a nada asombroso técnicamente o
impresionante visualmente. Al decir bueno me refiero a estampas que afectan seriamente la manera
que tenemos de ver las cosas o como las pensamos. Mientras que en el campo de la pintura
podriamos citar a Rembrandt, Goya, Picasso, Matisse o Duchamp y muchos otros como creadores
de visiones que afectaron nuestra percepcion del mundo, en el campo del grabado es bastante dificil
encontrar héroes equivalentes. De hecho, muchos de los artistas que cito fueron instrumentales en la
definicion de la historia del grabado--elegi esos nombres a propésito. Pero la imagen que los
caracteriza en el grabado--su manera de hacer imagenes--fue generada por la experiencia pictorica.
El grabado se convirtié en un campo de juego para los habitantes de otras disciplinas. Esto recuerda
el turismo sexual que ejercen los europeos y norteamericanos en el sureste asiatico o como
aquellos que en los Estados Unidos van a jugar a los casinos construidos en las reservaciones
indias. Las actividades dejan algunos ingresos y a lo mejor un poco de prestigio para la poblacion
aborigen. Pero la incursiéon no hace que los visitantes se hagan mas orientales o mas
norteamericanos. Hay, sin embargo, algunos nativos fuertes, y en el grabado podemos encontrar a
gente como Seghers, Piranesi o Posada. Podemos incluso encontrar a artistas con doble
ciudadania, como Durero o Goya. O tenemos la presencia de figuras paraddjicas como la de
Rauschenberg, quien hizo su obra mas fuerte cuando se referia a la problematica del grabado
(pienso en la impresién de la reduccion de un taco de madera o en la huella de una rueda de coche
entintada) y su obra mas débil cuando se referia a la técnica del grabado, como es el caso de sus
serigrafias. Pero entre los artistas autdctonos del grabado ninguno llegé a un nivel de reconocimiento
masivo internacional equivalente al de los pintores famosos.

Si pensaramos mas globalmente en vez de aferrarnos a la idea de la existencia de
provincias técnicas, toda esta discusion perderia importancia. La mision principal de los artistas es la
de ayudar a organizar el proceso de significacion con la creacién de simbolos apropiados y el
mantener una lucha constante en contra de la fatiga visual. A nadie le debiera importar como se
hace esta tarea, siempre que se haga bien.

Durante mi primer visita a Nueva York, en 1962, fui al entonces famoso Centro de Artes
Gréficas del Instituto Pratt. El director inmediatamente me presento a todos los profesores por medio
de una descripcion técnica muy precisa: éste imprime sobre papel muy grueso hecho a mano
usando una prensa hidraulica casera; este otro graba sobre hojas acrilicas utilizando un torno; aquel
alla pirograba hojas de polivinilo clorhidrico; fulano hace litografia sobre planchas de zinc. Me fui
completamente confundido. No logré enterarme de que hacian los artistas, qué les preocupaba, qué
imagen exploraban, si eran figurativos o abstractos, reaccionarios o progresistas. Solamente llegué a
enterarme de cual preocupacion técnica tenian y, de acuerdo a la presentacion y posiblemente la
imagen que estos artistas tenian de si mismos, lo Unico que importaba era el lograr algun
descubrimiento técnico. Es una forma extrana de entrar a una historia del arte que ni recuerda quien
inventé el pincel.

Sorprendentemente la misma institucion también mantenia un cierto orgullo en tener
artistas de la talla de Archipenko o Richard Lindner haciendo litografias en el taller. Este hecho podia
interpretarse de distintas maneras. Podia ser que la institucion se afirmaba a través de sus
conocimientos técnicos: los artistas recurrian a ella para utilizar un grabador asistente que les
ayudaba a implementar sus ideas. O se basaba en la esperanza de que el prestigio de los artistas
visitantes fuera contagioso, como un sintoma mas de las tantas envidias con respecto a la pintura.
Sea como fuere, la funcién del grabador asistente estaba limitada a la contribucién de excelencia
técnica. El control de calidad estético venia dado por un proceso de creacion de imagenes
proveniente de la pintura y de la escultura.

En aquel momento no interpreté el incidente como un sintoma de colonialismo artistico.
Pensé que dentro del contexto norteamericano estaba viendo una consecuencia de una deformacion
tipica de una sociedad hiper-industrializada. Parecia que la produccion industrial servia como
referencia y estandar para cualquier aspecto técnico, incluso en el arte, en una forma que solamente
podia suceder en una economia desarrollada y exageradamente afluente. Era como que los
practicantes de una artesania retrégada repentinamente abrieron los ojos y lo que vieron los forzé a
dar prioridad a una puesta al dia de sus habilidades, sin tiempo para pensar en otras cosas. Querian
absorber los logros industriales pensando que el "progreso” daria una nueva imagen que superaria



los limites impuestos por la artesania y su halo anacrénico. En cierto modo eso mismo habia
sucedido con el minimalismo durante la década de los sesenta, cuando los artistas incorporaron
el terminado industrial en su estética, tratando que el objeto pareciera fabricado por maquinas en
lugar de manos. En el fondo era un sindrome que correspondia mas a los asi llamados paises
emergentes, que para parecer desarrollados promovian rapida y artificialmente una industria
pesada que no podian mantener. O peor aun el periodo de China maoista cuando cada pueblito
se armaba un horno de acero donde fundian herramientas utiles para generar nuevo acero como
materia prima, el cual después permanecia sin elaboracion posterior.

Mi interpretacion no significaba que no me interesaran los aspectos técnicos. En
Montevideo me enfrenté con el problema de imprimir aguafuertes en una prensa de litografia de
mas de un siglo de edad, sin fieltros. Tampoco queria decir que la técnica no me influyera en mis
decisiones estéticas. Meditando sobre los grabados en lindleo de Picasso, en donde trabaja a
taco perdido para hacer sus estampas de colores multiples, conclui que el salame (y los fiambres
en general) ofrecian la metafora ideal para la esencia del proceso grafico tal cual lo conociamos.
Cada tajada forma parte de la edicion con un aspecto suficientemente aleatorio como para
declararlo original y al mismo tiempo controlado y coherente como para atribuirlo correctamente
al embutido que la generd. El acto de hacer la edicion elimina la matriz permanentemente, cosa
que no se diferencia mayormente de rayar las planchas de aguafuerte después de terminar de
imprimir una edicion. Esta revelacion fue posterior a mi visita al Instituto Pratt y luego de haber
trabajado alli por un tiempo. Diria que sucedié como parte de un periodo neo-fundamendalista
en mi vida.

Hoy, con mas perspectiva, estoy convencido de que la escena que encontré en el
Instituto Pratt y que podia haber encontrado en cualquier otro taller de grabado de la época, fue
una consecuencia del modo de pensar colonial de los grabadores. El verdadero colonizado no se
arriesga a pensar independientemente. Trabaja solamente dentro de los margenes del
pensamiento del patron. En este caso fueron dos los pensamientos impuestos por el patron: la
imagen del pintor y el estandar industrial. Fueron pensamientos que no fueron promovidos por
los grabadores sino por la metrépolis imperial. A principios de la década de los sesenta, el
galerista norteamericano Leo Castelli tuvo el atrevimiento de hacer que algunos de sus artistas
editaran sus estampas en offset industrial, las firmaran y numeraran, y las vendieran por cinco y
diez dolares. No quedo claro si Castelli quizo desafiar al grabado tradicional o al mercado del
grabado tradicional. Hoy, por supuesto, los precios de estos trabajos seudo-proletarios, firmados
por Warhol y por Lichtenstein, sobrepasan los precios que se citan para nuestros propios y
distinguidos ejemplares aun cuando son Unicos y no en edicién.

El impulso tecnoldgico de la década del sesenta fue solamente un inicio timido. En los
EEUU, con talleres como Geminiy Tyler y con distribuidores como Alecto y Multiples, hacia el
final de la década la apertura técnica fue rampante y, por un tiempo, bastante fértil. Habia una
vaga sensacion de libertad en el aire. Hubo una fusién efimera entre una claridad conceptual con
una lucidez comercial, que tuvo tres consecuencias estrechamente entretejidas. Primero, el acto
de hacer un grabado se convirti6 en menos importante que el de hacer su edicion. Segundo, se
definié un nuevo mercado. Con el aumento de tamano y espectacularidad que hizo que las obras
consideradas unicas y originales perdieran accesibilidad, surgié la brillante solucién del concepto
sumamente confuso de las "reproducciones originales". Por lo tanto, y tercero, nacié el
"multiple". Ya existia el criterio que una escultura de bronce podia ser vaciada hasta seis veces,
todas manteniendo el mismo valor y calidad de original. Ahora el concepto se extendié a
decenas de réplicas mas pequefas y mas baratas. Ambas palabras, edicién y mercado,
adquirieron asi un nuevo significado y una nueva importancia.

Recorriendo el pasado con lo que sabemos hoy, se ve claramente que todo esto no fue
una apertura para los grabadores sino que consistio en la aplicacion de criterios de producciéon
industrial al arte. No fue realmente un enriquecimiento del oficio de una artesania sino una
diversificacion de la industria aplicada a la producciéon en un campo hasta entonces ignorado.

Una de las preguntas que surge con todos estos cambios y de la claridad comercial de
la empresa es si el concepto de hacer ediciones es una forma de democratizacién del arte. La
respuesta es positiva si uno considera que bajar el precio del caviar lo hace accesible a las
masas. O, quizas mas precisamente, si bajar el precio de las acciones de una empresa puede
aumentar la cantidad de accionistas. Pero la pregunta, que solamente trata de la distribuicion de
las cosas, no enfeca ni en el posible deseo de las masas de comer caviar o de ser accionistas, ni
en la posesion de los medios de produccion. A pesar de los cambios que produjo la década de
los sesenta, la propiedad de los medios de produccion quedo en las mismas manos que antes.
Los beneficios no pasaron a los artistas ni fueron compartidos con ellos para lograr una
distribucion mas justa y equitativa.

Desde este punto de vista no se puede decir que el grabado contemporaneo,
incluyendo la producciéon de multiples, haya ayudado a la democratizacion del arte. En cualquier
lugar en donde se conciba que las estampas y los multiples puedan servir a un acceso mas
amplio y econémico hay que recordar que es mucho mas econémico producir un cuadro o un
dibujo. El equipo de impresion es caro en todas partes e inalcanzable en la periferia en donde los
materiales, especialmente los dictados por la ortodoxia fundamentalista, muchas veces no
existen.

Los pocos ejemplos de arte de calidad accesible a las masas por medios semi-industriales o
industriales después de los ejemplos de las litografias de Daumier en la revista Carivari
(litografias reales sobre papel periédico) y de las grafias de Posada hechas en plomo de linotipo,
fueron sin rigor sistematico y su conexion con el grabado se basa en la diseminacion y no en la
técnica. Pienso en la obra del colombiano Alvaro Barrios que convencié a un periédico de
Bogota que publicara su trabajo a pagina entera en la megaedicion cotidiana en 1970. Pienso
también en los trabajos que Dan Graham publicara en la revista Arts en 1966 y de Kosuth en
Artforum en 1969. Pero a diferencia de Daumier y Posada, ninguno de estos artistas intervino en
la produccion artesanal de la obra. El acento estuvo en la distribucién infinita, no en la artesania.
Esa busqueda del infinito, mas que la ausencia artesanal, probablemente aseguré que no
muchas de esas hojas hayan pasado a colecciones importantes.



Hemos llegado asi a una de las zonas borrosas que aqueja el lenguaje y pensamiento del
grabado. El grabado se refiere a un acto artesanal mientras que la intencién es la de
estampar, o sea de diseminar la imagen. Al mismo tiempo, la estampa tradicional, en su
forma anacroénica de produccion, solo sirve como prueba de existencia de la artesania inicial,
pero no se preocupa por la infinitud del acceso. Y cuando nos preocupamos por esa
distribucion extendida, descubrimos que no tenemos los medios de produccion disponibles, y
que el mercado no nos acompana. En mi época idealista mis ediciones eran infinitas hasta
que descubri que la realidad del infinito estaba entre el 5 y el 7.Es obvio a esta altura, y tengo
que reconocerlo, que yo mismo no resolvi todas estas contradicciones, sigo artesano y ataco
a los que siguen siendo artesanos. Pienso en ultima instancia que para utilizar cualquier
técnica correctamente hay que acercarsele con una mezcla equilibrada de amor y odio. Si se
utiliza demasiado odio, muere la obra de arte. Si se usa demasiado amor, muere el artista.
Es muy posible que este lio de contradicciones que tengo esté conectado con la confusion
que también tengo en mi politica extra-artistica. Por ejemplo, soy un enemigo acerrimo del
nacionalismo, pero nutro mi sentido de identidad del pais en donde me crié y eduqué y no del
pais en donde vivo hace mas de treinta afios. Me irrita por ejemplo que estén tratando de
inflar la imagen de Frank Sinatra, ahora que murié, como si fuera un segundo Carlitos Gardel.
Supongo que, si me pongo a pensar un poco, la solucion a los problemas de mi vida es muy
simple. Saco la ciudadania norteamericana y me hago pintor. Pero creo que mis
ambivalencias se basan en algo mas sélido. Hay como un miedo a la traicion, aun cuando la
definicién de los grupos con los que quiero solidarizarme tiene cimientos endebles.

El fundamentalismo de los grabadores nos da un sentido de identidad desubicado,
uno que solo se basa en una geografia fisica de la cocina en que operamos. Este tipo de
denominador comun tan fragil es el que lleva a la formacion de sociedades secretas. En este
caso es una secta con sus propias listas de direcciones y bienales, con su intercambio de
alquimias, con su escala privada de valores. Como cualquier otro instrumental colonial, estas
herramientas sirven tanto para afirmar una identidad en peligro de perderse completamente,
como también un acto de auto-defensa. Satisfechos con el logro de que un aguatinta fue
mordido correctamente, nos sentimos liberados de la responsabilidad de tener que tratar con
los problemas que tratan los pintores, los escultores o los instalacionistas de la casa de al
lado. Permitimos, sin embargo, que las soluciones del vecino sean asimiladas por nuestra
obra.

El fundamentalismo del grabador nos pone en una situacion distinta y empobrecida
en comparacion a los artistas en otros medios. Ningun pintor es recordado significativamente
por sus innovaciones técnicas. Fundamentalmente un pintor es celebrado por su habilidad de
apropiarse de un medio viejo y llevarlo al extremo que parezca inevitablemente re-inventado
para esa imagen en particular. Cuando hay una desviacion de esa norma, como con Pollok
chorreando y goteando por todas partes, o Tapies montando paredes sobre sus telas, no es
la desviacion que determina su éxito, sino el éxito en dar la sensacion de una inevitabilidad
Unica y casi milagrosa. Es esta sensacién que en las aguafuertes de Morandi hacen que los
entrecruzados estupidos y obsesivos de lineas utilizadas para representar las igualmente
estupidas ollas y botellas sean mucho mas memorables que todos los experimentos que
Hayter hiciera con su famosa técnica de viscosidad. Morandi cre6 un mundo perceptual
creible. Hayter celebro e ilustré un truquito técnico. .

La historia del arte, tal como la estudiamos, se caracteriza por un andlisis de
productos que logran un equilibrio cuidadoso entre la técnica y la imagen. Es en realidad una
historia de la mediacion.El grabado, tan concentrado en esa mediacién, se olvidé de este
equilibrio entre técnica e imagen, se preocup6 excesivamente por la técnica permitiendo--
cosa tipica de las artesanias--que ésta dicte la estética a través la forma en que se hacen las
cosas. Hoy en dia estamos a punto de cruzar una nueva frontera, una que no solamente
empujara las limitaciones ideolégicas que gobiernan el grabado aun mas adentro del pasado,
pero también al arte tal como lo conocemos. Con la aparicion de la imagen digital, las artes
tal como las hemos definido, estan condenadas a convertirse en no mas que un grupo de
artesanias esotéricas. Seran artesanias folcléricas para aquellos que no tienen acceso a la
tecnologia y hobbis o pasatiempos para aquellos que si lo tienen. Lo importante de la imagen
digital es que a pesar de estar basada en la tecnologia, introduce un cambio mucho mas
radical en nuestfa mente que en el aspecto medial o técnico. Entre los segmentos mas
afluentes de la poblacion todo intento de individualizacion creativa--si todavia es posible--se
tendra que producir en la manipulacion de la imagen pura visible en una pantalla. Con una
imagen en donde la mediacion desaperece, que es directa y totalmente certera, la
reinvencion y la innovacion técnica individual desapareceran. Ya no tienen sentido. En la
apreciacion de la obra de arte, la admiracion por el virtuosismo técnico ya no existira. En la
contemplacion de la obra, la calidad técnica sera sobreentendida. El foco del artista se
concentrara en la creacién pura de imagenes y eso sera lo que recibira el publico con mayor
o menor resolucién, con mas o menos puntos por centimetro.

El arte sera la representacion de la vision pura sin el obstaculo de la torpeza artesanal y de
los materiales. La idea de originales y ediciones perdera todo significado dado que la
diseminacion es parte integral de la obra, la obra existe en la red electronica. La pintura, la
escultura y, por supuesto también el grabado, seran ensefados en cursos de artesanias
domeésticas. Las escuelas de arte seran abolidas y los nuevos estudiantes de programas
como Photoshop se graduaran después de cuatro cambios de versiones. Photoshop acaba
de salir con su version 5.0. El estudiante se graduara con la version 9.0.

En otras palabras, lo que estoy diciendo es que nuestra historia del arte sera
obsoleta e inapropiada. La tendremos que estudiar en forma radicalmente distinta, quizas en
el contexto de una historia universal del fetichismo. Entre tanto estamos presenciando el
comienzo de una nueva historia. Los grabadores no nos damos cuenta de ello porque
mantenemos nuestras cabezas metidas en la cubeta de acido.
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