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INTRODUCCION

La vision personal de la creatividad expuesta en el presente trabajo, no se aborda
desde el punto de vista de un analisis social del arte o desde el campo de la historia
del arte, quiza desde el campo de la psicologia, pero no es menester de este
andlisis acercarse a la tematica artistica desde este campo de conocimiento. Sin
embargo, si es eje rector desde el campo disciplinario, y sus multiples funciones en
el campo cognitivo y sobre todo interpretativo, vision personal del proceso creativo
y su relacion en el campo del arte. Por lo anterior, en este analisis se propone el
proceso de interpretacion simbdlica como una “estética multiple” nombre que acufio

para nombrar al proceso de relacidon entre la interpretacion y el proceso creativo.

Es asi que se propone la nocion de “estética multiple” como un acercamiento a la
sensibilidad que impera en el &mbito de la creacion y la interpretacién simbdlica y
a la ausencia del simbolo como eje rector del discurso artistico. Le llamo ausencia
del simbolo a la diferentes interpretaciones que se hace de la realidad a través del
arte, que a su vez, genera el sentido interpretativo de un significado distinto que
emana del primero (polisémico) y genera un sentido otro (monosémico) dando una
operacion compleja de transformacién de significados en las imagenes artisticas.



Siempre que se trata de hablar de temas sobre el arte, es necesario dirigirnos a los
trabajos de las personas que de una otra manera han sido estudiosas del asunto
desde las referencias bibliogréficas. Quiza vaya unido al clasico dicho, que siempre
gue se quiere hablar especificamente sobre algo, es mejor empezar por lo que no
es. En ese sentido, es sencillo decir que, este trabajo no aborda una postura
estructurada en un trabajo de revision de textos, sino por lo contrario, es parte de
la necesidad de plantear una postura desde el &mbito de la creacién plastica y su
relacion tedrico-plastico. De tener registro desde la produccion creacion en torno a
los elementos semanticos, es necesario abordar el planteamiento desde la
creatividad como sistema. Hablar, desde la perspectiva personal revisando
diversas posturas histéricas y necesarias respecto del fendmeno de las artes
visuales; se toma como referente, las necesidades estético artisticas; se analizan

las diferentes posturas que ha habido en el México contemporaneo.

La primera parte se conforma por la interpretacion en torno a los siguientes
enunciados: Estética multiple, como es y desde donde la tomo para nombrar este
concepto. Juego estético, su proceso y acepcion respecto de las dinamicas de
interpretacién sistematica con la realidad, y simbolo como estructura ausente que
es a la vez la base desde el vacio; como forma de superacion interpretativa de los

postulados planteados.

Es preciso tener una Optica desde el campo de la polisemia para proponer un
analisis de percepcion del simbolo como proceso ausente de la realidad, misma
que recupera datos de la misma realidad, valga la redundancia y las traduce en
signo, que reconocemos como imagenes que ya nho son las de la realidad en si,
sino de la realidad para nosotros, y a partir de alli, establece una relacion entre el
espectador y la realidad, crea desde este modo, una realidad aparente de una

realidad cotidiana.



Retomo a Emanuel Kant porque es él quien inicia un proceso de interpretacion con
el objeto sujeto, yo me apropio y confronto sus ideas desde la plastica como método
de juicio de gusto centrandome en el juego estético. Con este concepto asumo la
responsabilidad de acufiar como estética multiple al proceso de interpretacion que

la imagen trae con si y se vuelve una imagen para si.

En la presente investigacion tengo la necesidad de plantear la percepcién como
propuesta apegada al juicio de gusto, porque la éptica que tomo; es desde el campo
de la creacion, desde mi interpretacion es una manera de mostrar lo que sucede en
el acto creativo y su impacto en la realidad. Esta ha sido el foco de mi atencion,
pero ahora desde el actor/creador mas que del analista. Asi podemos encontrarnos
con gque, vemos la 6ptica desde la primera fuente, la creacién, mas enfocada de la
construccion de la realidad cotidiana a la construccién de la realidad aparente a
través del simbolo, es a partir de lo anterior que tomo al simbolo como propuesta.
En este enunciado abordo el concepto de vacio y la filosofia de la imagen,
apoyandome en el analisis sobre la concepcién de la nada y la polisemia de la

imagen.

En la segunda parte se expone el analisis historiografico respecto de un proceso
gue no se habia ligado, este es el proceso discursivo del arte en México, se aborda
la secuencia de la aparicion de lo que, se nhombraria mas adelante; como el arte
emergente, se consideran las posturas como el arte y sus discursos relacion al
fendmeno politico y la persistencia de la pintura como eje discursivo del fendmeno
artistico. En este punto a mi parecer es donde propongo la tesis central de mi
discurso tedrico-historico, abordando la secuencia del arte desde las propuestas

artisticas no apegadas al discurso politico institucional.

Se analiza el objeto de estudio con base en las grandes cantidades de piezas
artisticas, gracias al mercado, su circulacion y su incursion en la especulacién del

arte contemporaneo, como estado o situacion social del arte. Se analizan también,



las posturas encontradas del fenbmeno mediatico y la necesidad de como grandes

capitales han desplazado la geografia artistica a puntos inimaginables.

Conocer qué métodos explican la interpretacion, por una parte se ha identificado
como la variabilidad de contenido de una imagen en su contexto. Sin embargo,
también se aborda mas ampliamente esta linea, que lleva a identificar variables
dentro de la problematica planteada, como lo es la diferencia entre la imagen y el
pensamiento verbal, tema que se aborda, desde la perspectiva ideoldgica y como
influye en el proceso creativo. Para ello se ha analizado la seleccion de las fuentes
informativas como lo son la literatura afin a la teméatica estética. Misma que plantea
de una manera mas especifica y definida la desaparicion del simbolo en el arte

contemporéneo, tema desde el que se propone la hipotesis.

Los alcances que se pretenden, son también de indole cuantitativo, como los

estudios exploratorios, descriptivos y explicativos.

Exploratorio, porque se examina un tema con pocas referencias desde el punto de
vista creativo, se identifica que aun hay dudas dentro de la percepcioén al fenémeno
artistico por parte de un porcentaje significativo de los propios creadores. La
pregunta es ¢todo es arte? El postulado por igual seria ¢nada es arte?
Plantedndose desde la misma perspectiva. Este acercamiento es superficial por

eso se considera exploratorio.

Descriptivo, porque se intenta describir el fenébmeno artistico desde la estética,
tema que se ha abandonado en la creencia de que no se hace estética, cuando en
realidad es lo contrario, la estética esta presente en otras categorias pero no se

ausenta del discurso.

Explicativos, por debemos explicarnos, por qué los discursos dentro del mercado

simbdlico del arte también se agotan, y es necesario hacer nuevos esos discursos.



Lo anterior por los postulados, que el propio arte, como los artistas mismos, para

citar a Gombrich se ha dicho en realidad hay artistas no arte!

El arte esta en construccion, si, pero también como creadores tenemos que
ponernos a nivel del arte que exige nuevas interpretaciones en una sociedad del

conocimiento y en constante cambio.

Espero la presente investigacién despierte el interés en torno al fenbmeno de la
creacion artistica y su incremento en el campo especulativo como una multiple
interpretacion de una estética que ha variado sus concepciones en el mundo

contemporaneo.

El objetivo de este andlisis es hacer una reflexion en torno al arte actual desde el
punto de vista de la creacion como propuesta, la estética multiple intenta deletrear
el proceso creativo, su concepcion y relacion con la imagen, ademas de hacer una

revision historica del arte “emergente” en México.

1 Gombrich, Ernest La historia del arte, Phaidon, 2006, p- 37.
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INTROITO

En esta investigacion se defiende la tesis que hay en la interpretacion del sujeto y
el objeto en el sentido ontoldégico del término, se toma como referencia el analisis
kantiano y la interpretacion de la intersubjetividad. Por lo que también se defiende
la interpretacion como mero proceso significativo en los avances de la lectura que

hay de la obra de arte.

En el andlisis, se retoma el juego estético como una superacion a la condicion de
realidad como realidad aparente y es con esta superacién que se aborda la realidad
artistica nombrandola como estética mdultiple, que refiere en su significaciéon la

relacion que existe entre la obra artistica y sus posibles interpretaciones.

Si bien algunos estudiosos defienden que no toda la imagen es polisémica, yo
propongo que toda imagen desde el punto de vista creativo conlleva una gran carga
de significados aparentes en un mensaje de comunicacion es decir en su

simbologia, abordando esta tesis desde el concepto de la ausenciay el vacio
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1. EL SIMBOLO Y SU AUSENCIA

i

“... las palabras son los rios, las imagenes el mar...”

Fernando Zamora.?

En este trabajo de analisis se expone desde un punto de vista de lo que he llamado
realidad subjetiva ® . Todo ser humano tiene experiencias e interpretaciones,
procesos variados respecto a las emociones que experimenta en su cotidianidad.
Aqui abordo desde la experiencia simbodlica y su interpretacion con el objeto
artistico. De igual manera se atiende el tema desde el planteamiento
fenomenoldgico, mas que abordarlo desde un marco cuantitativo el acercamiento
se propicia desde el punto de vista pragmatico y lineal. Al hacer un analisis y un
repaso mental se descubre que hay una realidad que desvelar en la imanen de la
produccion artistica, en términos de construir e interpretar un tema en torno a las
tematicas actuales en el arte, se considera que es necesario abordar en el arte

contemporaneo, la condicion actual del arte.

Este tema es de indole interpretativo. Suele decirse que el arte est4 en constante
cambio, por lo tanto; esta en continua construccion. Al tener de la realidad multiples
interpretaciones, por lo propio de la tematica, qué imagenes de produccion plastica,
todas de corte subjetivas, mismas que varian en forma y en contenidos, entre
persona o grupos y sobre todo en culturas, partimos desde el punto de vista relativo,

pues éste nos permitira mas movilidad, sobre todo méas exploracion subjetiva dentro

2 Retomo este autor con su frase porque pienso que hace referencia directa a lo que se trata en el
presente trabajo. Con esta cita se manifiesta el transito que hay de las palabras a la imagen y viceversa
3 Para el andlisis se entiende como subjetividad la relaciéon que se hace entre el objeto y el sujeto, como
campo empirico y horizonte de toda realidad posible. Dado el término comprendo que el campo
epistemolégico de la subjetividad no es general, sino que sale del campo experiencial y de su uso como
objetos que nos son dados, con pretension de validez.

13



de este tema, para decirlo de algiin modo, construiremos un mundo a partir de esta
investigacion, mundo que esta, pero en el que falta por ver, ese lado de la realidad
gué es. La realidad cambia con los elementos que se perciben de una u otra
manera, por eso me permito la subjetividad, que en el mayor de los caso sera donde
se espera recibir las aportaciones a este presente analisis (imagen 1)

Imagen 1 obra del autor

Uno de los objetivos dentro de la investigacion, es describir, comprender, pero
sobre todo, interpretar los fendmenos que para algunos es causa de asombro
dentro del mundo del arte. Poder saber ¢ por qué hoy todo es arte,? es lo mismo a
decir que nada es arte, lo anterior es de interés, para el presente andlisis, al igual
gue producir imadgenes que dejen constancia de dicho desarrollo dentro del

proceso.

Una revision del tema revela que este planteamiento no tiene antecedente de
estudios anteriores similares, mas bien y como un area de oportunidad se pretende

14



construir, un nuevo conocimiento del tema a partir de datos empiricos obtenidos y
analizados en relaciéon a la tematica, es por ello que en un inicio se eligio literatura
del tema que durante el desarrollo del proceso se incrementd y ayudo para llevar a
términos satisfactorios esta investigacion en lo general. En ocasiones esa literatura
fue la guia, pero en otras ocasiones se uso la intuicién y la imaginacién para el
desarrollo de esta propuesta. Por lo anterior se tomo la postura de ir desvelando y
e incluso rechazando planteamientos, que se relacionan con el tema, de igual
manera esto, nos llevé a plantear o a replantear hipotéticamente los postulados
correctos y algunos otros incorrectos, con base en el tema, que tiene aun

debilidades de indole propositivo.

Imagen 2

Es asi que elegi por principio iniciar este andlisis del trabajo por la linea de la
percepcion, como eje directriz, que es tomado de un primer planteamiento, la
interpretacion. Previamente hecho lo anterior, es la percepcion. Orientando hacia
la exploracién, descripcion y el entendimiento; esta aproximacion a la multiplicidad,

desde el punto de vista perceptivo, aunque esta primera aproximacion es aun

15



general y amplia, dirigido por la experiencia. Es critico pero sobre todo analitico al
pensamiento de la percepcion, se toman ejemplos que se consideran pertinentes y
algunos que se consideran que no lo fueron tanto, pero que de igual manera son

autocriticos a mis ideas.

1.1.1 ESTETICA MULTIPLE

Imaginemos. La estética ha sido rodeada en el arte solo en su rublo del mundo
sensible como lo bello. Asi mismo su continuacion, lo sublime; se plantea en el
marco de sensible como la contemplacion imperiosa ante un sentimiento de
grandes dimensiones donde el ser humano no puede sino hacer exclamaciones
ante la imposibilidad con la naturaleza de los hechos, el sentimiento del miedo. Por
otra parte lo feo en términos estéticos es la generacion de repulsion, desagrado

ante dicha sensacion.

Quiero sefalar aqui que el presente analisis engloba generalidades que no paso
por obvias, como los exabruptos que nombra Garbuno en su Estética del vacio,
“‘que pone en peligro un marco” como él lo nombra, a su estructura que en la
estética mas alla de lo bello, que es lo grotesco. Entiendo que a partir de esto el
simbolo adquiere su transicion de signo donde ya perdio toda referencia de relacion
con la realidad porque argumenta que es en la realidad donde encuentra ese deseo
escondido intimo y prohibido, segun Freud. Dentro de este marco circunscribo en

la proposicion de “fuera del marco” lo que he nombrado como estética multiple.

Si para el campo creativo hay en general cuatro grandes estadios del mismo
proceso a saber: el acopio de imagenes, el proceso de produccion, el momento de
reflexividad y el surgimiento de la idea. Cabe sefialar aqui, que no es secuencial
como el proceso cientifico, quiza es en gran medida cuatro puntos para sefialar el

mismo proceso en general, aunque hay estudiosos que puntualizan mas puntos de

16



este estadio. Para el presente trabajo tomamos cuatro porque son los que

enunciamos en el mismo analisis.

Llamo estética multiple al proceso de concepcion del simbolo que emana de la
interpretacion de la obra artistica y a la relacion de significantes de una pieza
artistica. Abordando el concepto de desaparicion del simbolo, desde el campo de
conocimiento de la produccién artistica en las etapas de los puntos sefialados en

el parrafo anterior.

En el arte no es que se hable de la desaparicion del simbolo, cuando éste se
transforma en signo, sino por el contrario, es el signo que se multiplica en torno al
objeto artistico, esta es mi tesis central. Estamos como dice Paul Ricoeur, en un
proceso del lenguaje* describir este proceso en el &mbito del arte, es menester de

las siguientes reflexiones en torno al mismo.

Se hace una asociacion simbdlica junto a los procesos del arte contemporaneo. Se
habla de la desaparicién del simbolo en el arte contempordneo como un proceso
adjudicado a artistas, que lejos de desaparecer el simbolo transforman la realidad
através de él, y es el signo tomado desde el punto de vista como légica simbdlica®,
gue el objeto artistico por si, lleva consigo. Para este caso, no es que desaparezca
la forma, o si se quiere el formato, sino por el contrario es el objeto que se hace
objeto artistico con la produccion/creacion, es transformado en otro objeto a través
de la poiesis, con significados diferentes en torno al significante que deviene hecho
a posteriori, en su contenido, es decir, a partir de la experiencia misma unida a la
experimentacién. En los procesos de conocimiento, que si bien vienen con el
proceso de la observacién, el entendimiento arroja nuevas formas de interpretacion

entorno a una realidad construida a través del simbolo.

4 Ricoeur, Paul, Freud: una interpretacién de la cultura, Ed. siglo XXI, 2004, p. 7.
5 Tomo aqui este término ya que a mi parecer la imagen es polisémica en el arte, ya que la misma
conlleva un nimero importante de significados y connotaciones de la misma imagen.
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Para comenzar diremos que de la realidad, es necesario plantear una interpretacion
con imagenes, en la condicion de realidades multiples. Empiezo por el dibujo® es
un disefo primario que todo humano se hace mentalmente con el mismo acto de
pensar. Lo que se desprende de esto es una multiplicidad de significantes respecto
a un pensamiento que deviene de las imagenes, concretamente una simbologia de
la misma imagen. Abordando las posibilidades interpretativas de las cosas a través

de los objetos que se nos presentan delante de nosotros.

Nada surge de la nada, ni siquiera el gran Leonardo da Vinci pudo haber hecho
todo su disefio del mundo que nos heredo, él solo tuvo por imaginacion, un mudo
novedoso en el campo de la imaginacion. Hace algunos afios salieron a la luz dos
libros de Gavin Menzies (ver imagen 3 y 4) donde se habla de los procesos de
informacién que pasaron de oriente a occidente’. En los libros argumenta de
manera documental y arqueoldgica los intercambios de informacion, que los chinos
llevaban consigo en sus viajes exploratorios y sus travesias por el mundo. Da
informacion sobre los engranes y los artefactos militares y su uso de la pélvora; que
el maestro Leonardo posteriormente plasmaria en sus bocetos. Aunque esto no es
parte de este analisis, lo mencionamos porque creemos que es explicativo a lo que

argumentamos.

E1L ANO
EN Qur CHiINAS
DESCUBRIO ¥
L MUNDO

Imagen 3 tomada de internet

6 Mas adelante abordaremos mas ampliamente el tema.
7 Si se quiere abordar mas sobre el autor se sugiere consultar las fuentes ya citadas.
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El argumento es digno de cuestionar y analizar sobre todo en los proceso de
intercambio de informacion. Como es de suponer la informacion es siempre, desde
ambitos subjetivos, la formacion de interpretaciones que nos hacemos de la
realidad, y sobre todo desde el ambito colectivo la informacion se transforma adn
mas compleja. Ya Kant asentaba que s6lo podemos conocer con base en nuestra
experiencia, pero del noumeno nada podemos saber, s6lo de lo que es para
nosotros. Esta referencialidad es para nosotros una representacion del mundo que
nos rodea, una finalidad que tiene implicaciones mdultiples, por su polisemia de
significados de una sélo caso, y el arte en todos los tiempos ha planteado la

construccion de la realidad con base en simbolos.

421
GAVIN MENZIES

EL R0 KN QUE UNna

FLUOTA " MINA LD

AlTaLia r pacid

| L REXACIMIENTO
i

Imagen 4 tomada de internet

Todo es una teatralidad de la memoria como lo explica Luis Argudin, en el teatro
del conocimiento®, siguiendo ejemplo de la naturaleza y la reflexién en torno a la
adquisiciéon de conocimiento, plantando una teatralidad como fondo en la aparicion
de secuencias en imagenes. Esta multiplicidad de la secuencia en imagenes en el
significante, es para cada individuo, como la contemplacion que Kant explica en el
flujo libre de imagenes que se dan cuando miramos el fuego. Esta es la variante de
entendimiento que abordamos para explicar la teoria de la multiplicidad. La

subsuncion de pensamientos que interpretamos de la realidad, nos da secuencia

8 Argudin, Luis, El teatro del conocimiento, UNAM, 2013, p. 343.
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de imagenes que interpretamos en torno a suceso de la cotidianidad, para Freud
esta secuencia de imagenes es una patologia de la vida cotidiana®. Sucesos que
explicamos como admonicion en parte como sintomatica, en otras como
premonitorias, pero todo es entorno a nuestra interpretacion de la realidad. Una

teatralidad unida a la memoria.

Entiendo a la multiplicidad como la contemplacién de la forma de los objetos, en
su estado aparente conforme a su interpretacion, de un significado a otro, en su
entendimiento se determina a si mismo como el valor de lo cambiante. El significado
de los objetos es para si, el objeto interpretado de otra forma en el espacio y en el
tiempo. La multiplicidad se da aqui en su significante, donde la naturaleza de un
objeto en su apariencia ya no es naturaleza ni objeto; por el contrario es una idea
del objeto; una imagen, es decir, en la interpretacion del objeto se vuelve ideay es

ya pensamiento. (Véase Imagen 5 de este trabajo).

Intencionalmente el objeto en el pensamiento, es idea, adquiere un significado, una
imagen, unido quiza con la sensacion de placer o dolor, y es para nosotros la
experiencia de ese suceso una cartografia del mundo, pasamos del nGumeno al
fendmeno. Conforme a este ideal nos hacemos la interpretacion de encontrar en
los objetos formas que nos son dados y la denominamos sensibilidad, que nos
causen placer o dolor en las formas que podemos reconocer, como parte de nuestra
realidad cotidiana. Esta aprobacién o desaprobacién segin Garcia Morente!® es
una facultad de aprobacion, no de conocimiento ni de desear, mas bien es el vinculo
entre estas dos facultades: desear y conocer, a eso se le denomina juego estético'?,
éste se coloca entre ambos para establecer la conexion entre lo moral y el
conocimiento. Esto es para nosotros la busqueda del significante en la esfera de

adquisicién del conocimiento. Y es con la imagen donde la percibimos.

9 Freud, Sigmund, Psicopatologia de la vida cotidiana, p. 467.
10 Kant, Emannuel, Critica del juicio, Austral, Espafia, 2007, p. 467.
11 Mas adelante se aborda ampliamente el tema.
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Imagen 5

El juicio estético estriba en la busqueda de la multiplicidad del significante en la
situacion de la finalidad que aborda la imagen para describir la realidad, que entre
otras cosas, radica la relacion entre el objeto y el sentimiento. Aunque tengo claro
gue hablar de estética para referirse al mundo sensible, es quiza, reduccionista,
tomando en consideracion que el campo de la poética es mas adaptable para el
término poética mdltiple. Este juicio sintético se reproduce en la interpretacion de la
subjetividad, de cada percepcion que tenemos de la idea hecha imagen. Lo
explicamos de la siguiente forma: Imaginemos, que percibimos una forma que para
nosotros es desconocida, necesariamente pasaremos unos momentos en saber, a
partir de nuestra experiencia, qué cosa es, sacaremos conclusiones del objeto. Sin
embargo, lo primero que nos llamara la atencion sera lo interesante, por asi decirlo,
gue sea el objeto para nuestros sentidos, es decir, nos atraera por el gusto (la
sensibilidad) primero antes que por la razén, usaremos el entendimiento unida a la
imaginacion para saber el gusto por el objeto. Determinando asi el grado estético
gue produce dicho objeto en la idea que percibimos de la interpretacion de la
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apariencia que tenemos de esa sensacion. Como las sensaciones son vastas y
variadas, supondremos aqui, que la pluralidad de significados que un objeto deja a
la imaginacion y el entendimiento, nos llevara necesariamente a una estética que
por el momento la he llamado mdltiple. Para identificar el hilo conductor que se
pretende seguir aqui, es la estética, como primer momento, donde identificamos el
mundo de las ideas, para pasar después a otros estados de la conciencia. Si
identificamos con esto, gran parte de las sensaciones una pregunta me surge ¢ sera
posible que el discurso se diversifigue en o con la imagen? Entendemos que el
discurso como forma de entendimiento, planteado desde esta Optica, nos llevara
necesariamente a varias interpretaciones unidas a cada experiencia, sin embargo
pienso que la sensacion de gusto, que el fendmeno nos da, es, por principio, donde
la idea se materializa para pasar por la experiencia y asi aprehenderla en el
entendimiento. Comprendemos que asi es como entendemos la idea, desde el
juicio de gusto; hasta llevarla a la concepcion del concepto. Con este concepto

realicé la imagen 6

Imagen 6

Pongamos un ejemplo ilustrativo, que Kimon Nikolaides en su célebre libro Natural

Way to Draw, explica de la siguiente manera:
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...Supongamos que llega un extraterrestre, al llegar, vera las
cosas de diferente manera, al situarse en un momento a un
costado tuyo, y ponerlos a dibujar una casa, €l (el marciano)
tardard un poco en empezar a dibujar la casa. T como
tendras practica, dibujaras la casa como te dicta la
experiencia, él (el marciano) tardarda y se le dificultara el
entendimiento por que, quiza de donde es, las casa son muy

diferentes a las de aqui...!?

Este ejemplo muy sencillo, ilustra que, el proceso de observar la realidad es lo
primordial al entender el mundo de los fenbmenos, es entendible, pero para mi
interés es el saber como entendemos la idea y sobre todo como, el discurso en la
relacion sensible-imaginacion-entendimiento, se desarrolla, pero sobre todo
también tiende a agotarse; es decir, a ser repetitivo, al unisono a convertirse en
moda. El discurso también se agota, asi como todo lo sélido se desvanece en el
aire, el discurso, sobre todo en el arte contemporaneo, se agota!3. En la imagen 7
pongo un ejemplo del agotamiento del discurso en la obra artistica. Es una critica
al vacio del simbolo y la nada alrededor. La pieza consiste en cartén envuelto en

plastico.

12 Nikolaides, Kimon, Natural way to draw, E.U.A, Hughton Miffin P. 54
13 Cfr Marx, El capital, tomo primero, CFE, 1999, 849 P.
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Imagen 7 realizada por el autor

¢ Por qué se agota el discurso en el arte contemporaneo? Hace algun tiempo, se
desarroll6 en la regidon sur-sureste de Meéxico, un evento que se denomind
‘posporno”, en él se dieron cita multiples propuestas de corte erdtico, pero con

nada de novedad dentro de la temética propuesta. Hubo propuestas trilladas que
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rayaban en lo obsceno méas que en lo erético. Las imagenes ahi construidas,
(nétese aqui que se habla de construccion no de realizacion) fueron presentadas
como imagenes cotidianas que en todos lados se han observado, y hoy mas por la
masificacién de las redes sociales, donde la pluralidad de dichos discurso, por
cierto bastos, hace que se agote por la misma intensidad, y sobre todo por la
cantidad de imagenes pornograficas que contiene la web (entre otras), tanto de
sitios porno, como por imagenes de venta de prendas femeninas o un sin fin de
imagenes alusivas, que llevan tematicas diferentes y variadas. Asi podremos
enumerar ejemplos que llevan por si, el mismo discurso, que en toda forma es el
discurso en torno a la imagen y no la imagen en si misma, la que se agota; segun

Su circunstancia o su momento historico.

Todo este proceso implica interpretaciones varias, que hacemos de una estructura,
gue en su ausencial4, no como estructura vacia, sino como estructura compleja,
como parte de su complejidad, donde su realidad estriba precisamente en la
multiple interpretacion por la tanto con su sensibilidad; que del objeto emana vy el
receptor recibe, para darse asi la interpretacion distinta a la finalidad dltima, la
sensibilidad. Aqui es donde planteo una relacion entre el andlisis simbdlico y el
objeto en si mismo, como proceso de desarrollo entre el objeto que se trasforma
con el simbolo y la percepcién de significado es un contenido en estado liquido.
Esta realidad que en un primer momento emand del mundo de los fendmenos y se
transformé en la realidad aparente en el mundo de las imagenes, para mi es la
esencia de la estética multiple. Es donde se genera el cambio del vacio de
significado la ininteligibilidad, a su multiplicidad de contenido simbdlico; esto lo
entendemos como la libertad interpretativa del mundo suprasensible. Para Freud?!®
es el proceso de la liberacion de lo reprimido, en el suefio, es donde tenemos esa
vinculacion entre la realidad y su interpretacion, unida con los recuerdos reprimidos

y su posible realizacién de deseos*6. Esta vinculacion se ve realizada en el mundo

14 Aqui determino el concepto como parte de la multiplicidad .Ya comentaba que ese agotamiento
devine en hacer repetitivos ciertos materiales y conceptos como lo novedoso

15 Freud, Sigmund, Interpretacion de los suefios. Alianza editorial, 2013, 425 P.
16 fdem
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de los simbolos y la interpretacién que hacemos de la realidad, donde los traumas
se desarrollan a partir de hechos especificos. En todo caso el pensar en simbolos
hace que interpretemos el mundo de una manera compleja, lo que para mi he
llamado, como propuesta; estética multiple. Y es aqui donde, lo que me interesa
por principio, es la interpretacion que hace el significante de la realidad circundante,
como multiple proceso de analisis y sensibilidad discursiva entorno a las imagenes
y sus concepcién con las distinta realidad, emanando de esto una produccion

visual.

Cabe sefialar aqui, que no compartimos la idea de dejar al espectador todo el
proceso de interpretacion de la obra artistica, sino por el contrario, es la obra en si
gue tiene este conjunto de conceptos, y es en si que la obra tiene el vinculo entre
el espectador, mismo que juega con el concepto adquirido en su entorno social, lo
anterior lo entiendo como la multiplicidad de conceptos emanados de la realidad

gue se describen en una pieza artistica.

1.1.2 LA BANALIDAD DE LA IMAGEN

Hace ya algunos afos, y con la ayuda que significan las interpretaciones de los
objetos artisticos, se ha venido discutiendo, en distintos espacios, los distintos
procesos de intercambio de la ideas estético-artisticas. Estos procesos surgen en
las propuestas plasticas, que de una u otra manera se han discutido una y otra vez,
como procesos de realizacion e interpretacion que hace el creador. Por ejemplo
véase la imagen 8, si esto es por principio, podemos determinar que es con la
mirada del creador como sujeto de cambio, quien realiza la propuesta plastica en
idea, es decir, en imagen, y lleva ese mundo simbdlico a la esfera de lo social y
sobre todo a la esfera de lo simbdlico. En esta condicién de posibilidad, en la

actualidad, serd igual de valido, hablar de una estética asi como de una
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antiestética, como resultado de los mismos procesos de intercambio de las ideas,

se resalta una nota de Eugenio Garbuno en lo siguiente:

“... Se trataria de una critica del arte contemporaneo, cuyo
proposito seria desnudar su estética como anti-estética y el
arte como anti-arte, resultado de un nihilismo de nuestra
cultura de masas y de la sociedad consumista del capitalismo
tardio, y sobre todo, de la pérdida de sensibilizacion de la
realidad, la cual aparece en su aspecto mas superficial, banal

e insignificante...”’

Pero sobre todo en el ambito interpretativo, aunque esta interpretacion lleve
consigo para el arte actual, salir de todo proceso técnico de la produccion artistica.
La banalizacion de la cual nos habla, estaria en el punto donde, de manera
simbodlica, el arte ha llegado a donde podriamos decir que todo es arte al igual que
nada seria arte. Este estado lo podemos percibir en las distintas propuestas
plasticas, donde al parecer, de la relacion entre interpretacion e interpretar, sélo
gueda la reminiscencia del objeto, un estado de apariencia pura, como vestigio de
algo, que surgio de una manera en forma de idea, pero que ahora queda algo, que
se transformo en un signo; de esa otra cosa que ya cambié. Mas adelante Garbuno

comenta al respecto:

“...Alli donde habia simbolo (el arte, la realidad,...) s6lo ha
guedado el signo, dicho de otro modo, se perpetra la
reduccion del simbolo a signo, de lo polisémico a lo
monosémico en el caso de una relacion paradigmatica, y de

lo monosémico a lo asémico en el caso de una relacion

sintagmatica...”*®

17 Garbuno Avifia, Eugenio, Estética del vacio, UNAM, 2012, p. 15.
18 fdem, p.16
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En el caso de la desaparicion del simbolo, como una construccién compleja, donde
el objeto queda solo en su nivel basico interpretativo. La referencia de la relacion
de ese objeto con la interpretacién que hace el sujeto, es la relacion subjetivay es
lo que nos lleva a pensar en proponer una multiplicidad, desde su poética, a esto
se le ha denominado el vacio®, por su significado que deviene caético, pero sobre
todo en su condicion libre, para mi deviene multiple. Esta desaparicion del simbolo,
lleva una serie de operaciones que en su complejidad hace que interpretemos
libremente el significante, en la situacion del signo, donde no hay un cese de
transformacion y de aparicion constante de las ideas, una eterna ilusiéon. Con la
desaparicion del simbolo perdemos la relacidon simbdlica y caemos en una
situacion de constante incertidumbre, donde no podemos saber con precision, silo
gue observamos es lo que vemos o lo que vemos es lo que interpretamos o cémo
lo interpretamos, simplemente lo damos como un hecho con pretension de validez,
y nos creamos asi en la mente, un acto de comprension sensible, a lo que por la

vista tocamos a través de la observacion y sobre todo sentimos.

Fotografia tomada por el autor. Imagen 8

Por lo anterior, mi argumento es, donde observamos que el arte en la actualidad,
se puede interpretar de muchas maneras, y sobre todo, que las propuestas sean
variadas, y subsumidas en un discurso, muchas veces agotado, como falta de una
profusion de soporte visual dentro del discurso en el arte contemporaneo, donde

19 fdem, p.16
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podemos encontrar un significante sin significado, sélo un indice, o fragmentos de

representaciones, en condiciones alegoricas?.

Sin embargo, pienso que todo lo anterior es una posibilidad de renovacién en la
idea del arte actual, si consideramos que éste esta en construccion, por ende; no
podemos definirlo de una manera absoluta, s6lo con sus caracteristicas en
condicion de pretension de validez. Toda esta idea, seguird estando en condiciones
de este concepto, desde el punto de vista de la interpretacion de la realidad, y
sobre todo sera propuesta para debate en el ambito de las necesidades de creacion

de cada situacion especifica.

Por otra parte la multiplicidad de la imagen se sitla, desde el punto de vista critico,
en el postulado de la interpretacion, es decir, si atendemos a la propuesta de
Fernando Zamora; de que todas las imagenes son objetos?! funcionando como
mercancias con todos su valor de correlacion y en relacion al intercambio de
pensamientos, Nos encontramos que: Hay una certeza en este tipo de imagenes??
incluso le podemos adjudicar una temporalidad de la imagen en su etapa de
durabilidad (aunque esta temporalidad de la imagen es relativa). En su estado de
sensibilidad ubicamos las imagenes segun su forma y/o tamafio, pero sobre todo
lo mas importante que consideramos como parte de esta propuesta sensible, es su
evocacion de las imagenes; con las experiencias que nosotros tenemos con eso
objeto-imagen. Aqui es donde se desarrolla la complejidad de la imagen misma,
cuando una imagen es capaz de evocar sentimientos y recuerdos de un sujeto.

Esto nos lo explica el autor citado como:

“...Junto a esas imagenes materiales hay otras...Estan en
alguna parte de mi. Aunque no me atrevo a decir sin mas que

esas imagenes estan en mi cerebro...”?

20 [dem, p. 16
21 Zamora, Fernando, en Filosofia de la imagen, UNAM, 2006.
2z Ipid, p. 147
23 |bid, p. 148
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De antemano nos anticipa el autor, que dichas imagenes no son mentales, aunque
para nosotros sean evocativas, porque tienen el poder de imaginar, a través del
recuerdo y unida con la experiencia, concordamos con él, que son imagenes
inmateriales. Imagenes que por su posibilidad interpretativa, adquieren un lugar
preponderante para el sujeto en su interpretacion con el objeto, siendo esta la
posibilidad del proceso del pensamiento, que como deciamos mas arriba, es la
unidad primaria entre la imaginacion y el entendimiento. La que lleva al creador por
el camino del uso de la imagen, a desarrollar imagenes no reales, (pero que parten
de la realidad). A desarrollar un discurso paralelo al que la imagen misma, en su
condicion material y mdltiple, nos da. Sin embargo, la imagen en su condicion
interpretativa, nos provee de una polisemia de significados. Es aqui donde nos
situamos en este andlisis, en la posibilidad de la imagen.

Es de caréacter practico para mi, delimitar aqui mi tema de analisis, ya que corro el
riesgo de salirme de la linea de analisis, sino planteo lo siguiente en la verbalizacion
de laimagen ¢Laimagen es, en cuanto a su contenido o en cuanto a su propuesta
plastica? En este punto declaro que, mi interés es plantear la sensibilidad y
sensorialidad de la imagen; en cuanto a su multiplicidad interpretativa de cada
signo o simbolo que representa alguna imagen, aunque para esto también se le ha
denominado poética. Desde este punto de vista el planteamiento es; que cada
imagen es hecha por un individuo, donde él mismo tiene planteamientos propios,
gue trae consigo por su propia experiencia de vida, ya sea estético, moral, ético,
filosofico, religioso, etc., todos lo anterior hacen que cada imagen sea aun mas
compleja por su condicion ideolégica. Esta es lo que se le denomind “vision del

mundo”?*

Para la condicion interpretativa, la ideologia es importante, porque imprime con ello
su caracteristica particular (por no decir sello de clase). En él, la multiplicidad de la

propuesta queda de manifiesto en las constantes que maneja como creador, su

24 Hadjinicolaou, Nicos, Historia del arte y lucha de clases sociales, siglo XXI, 1999, p. 81.
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asociacion simbdlica que dota a cada elemento y, sobre todo su significado dan al
espectador ese mundo onirico de sucesos en la produccion de imagenes, que
representan a un tipo de ideologias. Esto mas que ser una traduccion literal del
discurso politico, es a la vez, una vuelta al analisis discursivo de la forma de
creacion de las imagenes que representan a un tipo de publicos, donde la
multiplicidad interpretativa se finca en lo colectivo, homogeneizando con ello un
tipo de pensamiento estético, el caracter universal de este planteamiento, se finca
en la posibilidad de caracterizar a la imagen como entendible y sobre todo como

hegemonica.?®

Para terminar diré que la teoria de las imagenes, es en este caso, en cuanto a la
multiplicidad interpretativa en su condicion variante, la forma de expresion legitima
del analisis simbdlico de una linea ideoldgica, determina la forma de expresion que
cada grupo fomenta para fines propios. Por otra parte el planteamiento aqui, es el
bagaje que el creador, como “su mundo” imprime en cada imagen, que es una
imagen que emana de la realidad pero que es ya otra imagen al ser interpretada
por cada experiencia particular del mismo creador u/o observador de la pieza

artistica.

Hasta aqui, el tema es interesante, por las posibilidades discursiva donde el
andlisis se amplia y navega entre la banalidad y la posibilidad de agotarse a si
mismo. Por otra parte, de este andlisis surgen una serie de interpretaciones
personales, mismas que han sido abordadas desde distintas perspectivas, como
herramienta critica y, a un postulado especifico, que deviene en esta pregunta:
Jtodo en el mundo del arte es arte? Tendremos la necesidad de definir a un ente
(el arte) que por si, tiene una caracteristica fundamental que es el mundo sensible
de las ideas. Y el constante cambio (estilos en el arte). Por lo anterior tendemos en
el presente trabajo que analizar, hasta ahora, por qué y como ocurre este

epifenédmeno dentro del mercado simbdlico del arte.

25 M34s adelante abordaremos sobre el tema.
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He identificado que la variabilidad del pensamiento respecto a un fendmeno
artistico, es histérico, lo que podemos decir que el arte es también historico, pero
ademéas al igual, es ideoldgico. Esta es, una primera identificacion de corte
trascendental, que es importante dentro de nuestro marco teérico pues como
vemos, tenemos como caracteristica una reflexion subjetiva de una variable en
torno al mercado simbdlico del arte, que es, la percepcion, como fenédmeno de la

experiencia en relacién al creador.

Esto me retroalimenta en mi desempefio, en funcion de nuestros pensamientos e
ideas que pensé que estaban definidas, como por ejemplo, cuando planteo con
anterioridad, el juego estético como principio creador basico, vemos que en el arte
contemporéaneo, definir la multiplicidad en la imagen es fundamental para mi
proposicion, e identificar mi trabajo en si, como una retroalimentacion perene. Pues
permite acercarme mas al origen y alcance del fendbmeno artistico a través del

mundo de las ideas.

1.1.3 EL CONSUMO SIMBOLICO.

Tanto se ha escrito sobre la condicion social en la época actual, que me convenzo,
de una cosa importante: vivimos en una sociedad de consumo. Consumimos hasta
por sofiar, automaticamente esto deviene en angustia®. Sin embargo, el consumo
masivo es en cuanto a la generacién de deseos, que no son del todo necesarios
para el desarrollo del conocimiento, como lo son; el entendimiento de las
actividades estético-artisticas. Lo anterior para muchos estudiosos es factor y
causa para el sistema que en la actualidad enfrenta el arte contemporaneo, el
consumo. Esta atribucion es en cuanto a su distribucion mas que a la produccion

del propio producto?’.

26 Bauman, Zygmund, Tiempos liquidos, CNA, México, 2008, 169 P.
27 Acha, Juan, en El consumo artistico, Ediciones Coyoacan, México, 1999, p. 7
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Dentro de estas condiciones se sefiala el poco interés, por parte de los espacios
consuntivos que hay dentro del sistema artistico, en cuanto es, en creencia, el
resultado de la produccién artistica. Teniendo con ello una reduccién hacia el
campo o6ptico y psicoldgico®®pero sobre todo recae en el campo de la percepcion
visual. Asimismo se ha hecho ver que el concepto de consumo de la obra artistica
se le da, por no usar los concepto de contemplacion, percepcion, apreciacion, etc.,
todo lo anterior lo tomamos del concepto de consumo que hace Juan Acha, en sus
propuestas sobre el entendimiento del mecanismo del consumo del arte. Por ser
éste el que mas se adapta a mi planteamiento en el &mbito del arte contemporaneo.
Para dar una realidad mas exacta en cuanto a las realidades mdultiples, recuerdo
gue éstas, se plantean desde la percepcién visual. EI Tema que aqui se trata, por
decirlo de algin modo; la complejidad que representa el consumo del objeto
artistico es de tendencia perceptiva y no material, al respecto Juan Acha nos dice
gue el desgaste, en el consumo artistico no es como consumir un pan, sino que hay
un desgaste de tipo sensitivo, epistemoldgico, sensorial y vivencial?®. Este proceso
influye dentro de una sociedad con su sistema de distribucion y produccién que
pertenece el objeto, de tal manera que la condicion interpretativa es, en cédigos

epistemoldgicos.

“...El proceso objeto-sujeto tiene lugar en una sociedad
concreta; ésta lo condiciona e incluso influyo previamente en
la formacion de la personalidad del productor, distribuidor y
receptor... influyd en ella junto con el sistema artistico de la
obra y al lado de individuacién de la personalidad del

sujeto®™...

Definir aqui a la apreciacion del arte, como un proceso de consumo, en términos

practicos, es con el unico fin de reconocer los bordes de las categorias estéticas

28 jbid
29 {dem p. 8
30 {dem p. 9
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en funcidn a una obra artistica, pero sobre todo, es reconocer cuales son los
recursos intelectuales que el espectador interpreta u orienta hacia el consumo
artistico. Aunque para muchas interpretaciones, este proceso planteado, es causa
de que el espectador no tenga una confianza respecto a su percepcion estéticas?
lo anterior porque cada individuo tiene su propia manera de interpretar al mundo
de los fendmenos, pero sobre todo, en el proceso de que la sensibilidad y la
sensorialidad de los elementos estéticos son propios de cada sujeto en su
consumo produce significados. Vale decir que para esta creacion del espectador
en su consumo, él mismo, tiene un bagaje cultural que ha aprendido con su propia
experiencia, y afinidades muy marcadas conforme al entendimiento de sus gustos

por ciertos objetos artisticos.

Imagen 9. Obra realizada por el autor

Ahora bien, la interpretacion que hace el sujeto del objeto, sobre todo estético-
artistico, es en condicion de la multiplicidad referenciada en torno a la
interpretacion del objeto. Todo este proceso se ha visto empafiado por situaciones
denominadas seudoestéticas, por sélo afinar sus intereses en la sensibilidad
espuria que solo ha buscado, dentro del mercado publicitario, encontrar deseos y
crear necesidades, para el consumo de corte econdémico, por ello es considerado
seudoestético®?, porque no va mas alla de la sensibilidad, no pasa de su emocién
del momento y no llega a la reflexibn o al analisis simbdlico y a producir

conocimiento.

31 jbidem
32 Al respecto véase la imagen 9 obra de mi autoria cuestionando este concepto.
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“...Todos tenemos la misma anatomia y fisiologia visual y

todos nos movemos entre las mismas limitaciones de lo

humanamente perceptible®3...

Sin embargo, todos percibimos de manera distinta la realidad, y toda percepciéon
es propia de cada sujeto (véase imagen 10), es decir, se ve en condiciones del
sistema entablando relacion entre los distintos simbolos, que no le son ajenos al
sujeto, pero que si establece una comunicacién con el objeto, conforme a simbolos
reconocibles en ideas claras, sin tener significados extrafios o ideas equivocadas.
A lo anterior se le ha llamado cultura estética, por ser parte de la sensibilidad del

individuo34.

Imagen del autor 10

En cuanto a valores estéticos diremos, que hay categorias, “otras”, que llevan una
carga simbdlica, como lo es el kitch que se subsume a la retérica de lo banal y lo
comprensible para todo tipo de espectador. Asi lo dijo Greenberg® que se referia
a lo kitch como banal e insignificante. Aunque no quiero sonar reduccionista, esta

estética plantea un “agotamiento del discurso” en la retérica del mismo, ya que

33 [dem, p. 12 ss
34 [dem
35 Véase Greemberg, Arte y cultura, citado en la misma obra.
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parece que todas las piezas son hechas con la misma horma. Sin confundir la

estética del vacio.

1.1.4 LA SENSIBILIDAD COMO PRINCIPIO DEL CONOCIMIENTO

La sensibilidad se caracteriza por intuiciones, en la manera que los objetos nos son
dados (percibidos) a través de ella, le llamamos sensibilidad®® por medio de esta,

Kant apunta la sensibilidad hacia lo siguiente:

“...La materia de todo fendmeno nos es dada, ciertamente,
s6lo a posteriori, pero la forma de todos ellos debe estar
presta a priori en la mente, por eso debe de ser considerada

aparte de toda sensacion...”®’

La intuicion es la manera y el medio por donde se adquiere el conocimiento en
referencia a los objetos del entorno real, esta manera que afecta a la mente®® en
forma de representaciones. Esta representacion es en la medida de las
posibilidades de nuestro horizonte oOntico, es decir, en el acto de pensar las
sensaciones en base a nuestra experiencia. La sensacion es la capacidad de
representatividad de un objeto que nos afecta cuando nos es dado, es el

conocimiento empirico. A este conocimiento de la intuicion se le llama fenémeno3®

Ahora bien, en este proceso de intuicion sobre la sensibilidad en los conocimientos
empiricos es donde se da la multiplicidad, ésta no es otra cosa que, la multiplicidad

del fendémeno en relaciéon con el significado*® a este proceso Kant le ha llamado

36 Kant Emanuel, Critica de la razon pura, Austral, Espafia, 1999, 580 P.

37 [dem, p.72

38 jbid

39 jbid

40 Aqui queremos delimitar el enunciado a la percepcién y no al significante. Ni delegamos la opinion
de que en el significante se da la percepcion artistica pero sobre todo es un proceso de entendimiento
que la pieza artistica tiene en un movimiento per se.
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forma del fendmeno por su manera de ordenar las sensaciones*!. Todas estas
sensaciones se dan en los conceptos dentro de una estética denominada
trascendental, vista de este modo es dado a priori sin ninguna experiencia de por
medio, pero sobre todo si, en base a la intuicion ya dado antes de todo
conocimiento, por ello; poder decir que estos conceptos a priori son el espacio y el
tiempo, donde todo esta determinado. Ambos conceptos no son empiricos porque
ellos nos son dados antes que toda determinacién, como el tiempo es una forma
pura de la intuicién sensible*? al respecto Kant nos comenta lo siguiente: “... El
tiempo y el espacio son, por tanto dos fuentes de conocimiento de las cuales se

pueden extraer a priori diversos conocimientos sintéticos...”*3

Con base en este postulado, toda intuicidbn no es otra cosa que la representacion
del fendmeno, por ello puedo decir que la estética multiple es la representacion del
objeto, en este caso artistico, por medio de la relacion que se hace entre la idea y
sobre todo el pensamiento de las formas y figuras de las representaciones
ideoldgicas que hay en toda intuicién sensible, a los procesos de determinacion
consciente. Al respecto Kant nos dice lo siguiente:

“... En el ser humano esta conciencia requiere percepcion
interna multiple que es previamente dado al sujeto hay la
manera en que esto (multiple) es dado en la mente sin
espontaneidad debe llamarse, en virtud de esta diferencia,

sensibilidad...”**

Entonces como sensibilidad entiendo, la representacion que nos es dada por los
fendmenos en la manera que nos afecta, y en toda estructura constituyente de la
estética, propia a todo individuo que subsume lo emotivo en condicién simbdlica.

En su condicion de afectividad, relacionamos fugazmente la carga simbdélica con el

41 Kant, Op. cit.
42 [dem, p. 80
43 Ibid, p. 86
44 [pid, p. 95
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objeto, y las sensaciones que nos produce le denominamos estético. Todo
individuo es capaz de sentir sensiblemente, asi como procurar darle un significado
a lo que en primera instancia le es ininteligible. Supongamos que en un caso
especifico, cierto individuo percibe una imagen cualquiera, esta le producira
sensaciones que pueden en todo caso ser de tipo placentero o doloroso. Esta
posicion nos recuerda el mito de la caverna® de Platén, donde se vislumbra una
imagen distorsionada de la realidad, producto de una luz tenue proyectada por una
fogata, donde los esclavos, hincados, ven de una forma la linea de la luz en una
pared rugosa. Los niveles de percepcion hacen que tengamos conciencia de las
formas, éstas como ideas“® se ven en la unidad que la mente busca en la
multiplicidad. En torno al objeto la figura se presenta de forma polisémica, es decir,
propia de quien la interpreta. Quiz4 no dudaremos en que la imaginacion es parte
del principio de todo conocimiento, y que uniremos la partes de un todo con la
posibilidad de interpretar la realidad, s6lo cuando la imagen es para nosotros parte
de nuestra experiencia, ligandola asi como forma primaria entendemos que la

multiplicidad es parte también; de la unidad como forma simbdlica.

Sensibilidad hasta aqui, se toma como parte de las emociones, pero también
sugiero, tomarla como parte de la naturaleza del pensamiento, como primera
impresion de la realidad. La separacion que se ha hecho de antafio de la razén y
el sentimiento nos ha planteado una dificultad, pues en términos coloquiales
pareciera que hubiese una division, mas por el contrario es para mi, un
complemento del entendimiento que usamos para introducirnos a una realidad
multiple (sensible en términos kantianos), y en términos de simbolismo lo

entendemos como un todo que se desvela en la realidad del arte.

45 Véase la “Republica”, en los Didlogos de Platén libros I11 y VII
46 Murdoch, Iris, en El Fuego y el sol, FCE, 1996, p. 16
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Imagen 11. Obra del autor.

Todos, nos dice Juan Acha*’, poseemos una sensibilidad, por lo tanto somos
susceptibles a consumir arte y belleza. Preferimos objetos por el disefio mas que
por el objeto mismo, por lo tanto somos consumidores de un sin fin de situaciones
simbolicas, que enriquecen el estado animico del individuo, como los son las

uniones en pareja y/o las festividades de ciertos tipos. Aunque no son por si,

47 Acha. Juan, El consumo artistico y sus efectos, Trillas, México, 1990, P 24
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duraderos, como individuos apreciamos la carga simbolica, le damos valor mas alla
del objeto fisico, es para nosotros indispensable la sensibilidad de este tipo.
Aunque se piensa por igual que es complementaria a la razén, en una cosa
estamos seguros, que ambas partes son complemento de una educacion estética*®
que todo individuo de una u otra forma, ha desarrollado como ente social. Por otra
parte se habla de que no solo la belleza produce placer, lo hace también la razoén,
prueba de ello es que en todo momento, como individuos, necesitamos a cada
momento de nuestro gusto sensible, como juicio de gusto y utilizamos la razén

como juicio de valor.

1.2. EL VALOR ESTETICO RECUPERADO

En el arte contemporaneo el valor estético recuperado lo enuncio de la manera de
la reinsercién del simbolo, como recuperacién valorativa en la obra artistica, es
decir, en el usos de la simbologia como mecanismo de recuperacion del mismo
haciendo ver al objeto, en un contexto de uso distinto integrado dentro del mercado

simbdlico del arte.

¢Podemos afirmar que una pieza de arte tenga valor artistico sin tener valor
estético? Sin temor a equivocarme, pienso que las categorias estéticas y artisticas
no van separadas entre si, son intrinsecas; van a la par. En definitiva, lo que se
ha trabajado bajo el lema de antiestético no es otra cosa que la busqueda de
introducir al mercado simbdlico del arte otras categorias estéticas dentro del mismo
arte, principalmente contemporaneo. Sin embargo, considero que el tema de la
poética es un aspecto que enuncia algo distinto a llamar estética a todo el proceso

cultural de la sensibilidad.

48 Véase Schiller, Friedrich, Cartas sobre la educacion estética, Antropos, Barcelona, 1999, 399 P.
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Por otra parte las categorias estéticas se han definido y han sido muy claras en el
arte contemporaneo, aunque se han apegado al discurso mas que al método, toda
vez que los conceptos de kitch, lo banal, lo informe, lo abyecto, lo obsceno, han
planteado un sin fin de posibilidades de interpretacion de lo sensible. Y retoman
conceptos definidos como estetisar lo minimo, nombrando particularidades con

adjetivos como estética del desastre o estética de la desaparicion, etc.

En este devenir del intercambio simbdlico y enfrente del objeto, o que mas ha
importado es su impacto de una manera popular y vigente, mas que una trasmision
de la experiencia del simbolo. El caracter popular del arte contemporaneo ha
venido a subsumir el objeto en proceso de permanencia dentro del mercado
simbdlico del arte, es decir, se ha enfocado, porque las creaciones plasticas de
caracter contemporaneo, se mantengan cada vez mas en el gusto del publico, por

su popularidad, méas por lo que realmente trasmiten al espectador.

El sistema de valoracion, desde el punto de vista estético y artistico, de una pieza
de arte, es de suma importancia, pues es en el discurso; donde se le puede dar
ese plusvalor de pieza artistica. Sin embargo, tenemos aqui, que el valor que
valoriza el objeto se da con el trabajo-tiempo o trabajo vivo*® que el creador
imprime en la pieza. El elemento discursivo de la pieza es el plusvalor de toda
pieza, en él se distingue el mercado simbdlico del arte y se le ha denominado
“mainstrem artistico” que no es otra cosa que la circulacion del arte, otro proceso;
de los tres elementos basicos de las artes plasticas® es decir, la produccion,
distribucién y consumo. El caréacter discursivo de la circulacion de la pieza dentro
del mercado simbdlico del arte, es para nosotros el mecanismo preponderante
dentro de la apreciacibn del mismo, ya que en este se implementan los
agotamientos o las renovaciones de los discursos entorno a lo dicho de qué es el

arte.

49 Tomamos el concepto de Marx, cuando habla sobre la produccién de la plusvalia véase El Capital
tomo L.

50 Véase Acha, Juan, En Los elementos bdsicos de las artes visuales, Ediciones Coyoacan, México, 1992,
398 P.
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Para decirlo de algtin modo el concepto del arte radica en su valor estético®! Sin él
nada puede ser obra de arte®?, es sin duda su potencial minimo®3 “... Hay una
estética especial para las obras de arte, asi como un lenguaje especial de

valoracion...”®,

Quiere decir el autor que no toda estética es parte del arte. Qué es eso de
“‘especial’” que nombra para la valoracion estética. Tanto Juan Acha y Artur C.
Danto coinciden, en que el sentido estético es propio del ser humano, con afinidad
de que Artur C. Danto, adjudica mas lo estético a la belleza, propiamente dicho
gue a lo grotesco o a lo trivial, mientras que Juan Acha le adjudica mas la estética
al juicio de gusto. En conclusion diré que la estética es la estructura humana de las
sensaciones y emociones que a través del juicio de gusto discernimos, las
caracteristicas de las capacidades de imaginar y entender. Por lo anterior el
caracter especial que tiene la estética estriba en poner en Juego éstas capacidades
mediante el juego estético, pero sobre todo es éste, el lenguaje especial de
valoracion dentro de la apreciacién que se hace de una obra plastica determinada.

Umberto Eco plantea que el extracto estético es ambiguo y autoreflexivo %°
basandose en el estilo de Jacobson que le da funciones a la estética, de tipo
referencial, emotiva, interpretativa, factica, metalinglistica, poética.>® Ahora bien,
desde mi punto de vista lo ambiguo, es desde el punto semidtico, pero a mi no me
interesa tanto este punto por tener un caracter mas especulativo, el punto que me
interesa es, desde el punto de vista del creador plastico; que asume la carga
valorativa estética, punto por el cual he escrito estas lineas, donde valoramos los
dos tipos de facultades humanas a saber, la facultad de pensar y la facultad de

sentir. Por ello meterme en la especulacién de la ambigiedades y autoreflexivas,

51 Danto, Arthur, La transfiguracion del lugar comun, Akal, Espafia, 2012, 145 P.
52 fdem

53 [dem

54 [dem, p. 146

55 Eco, Umberto, Tratado de semiética, Coleccidon de bolsillo, 2005, 368 P.

56 citado en Eco Op. Cit, idem

42



como las plantea Umberto Eco, es meter en la valoracion categorica, sin sentido y
sin sustento para estas presentes lineas. En términos generales no me interesa el
mensaje, sino el modo de produccién del mismo, en todo momento los juicios, tanto
valorativoy de gusto, lo tomamos desde el punto de vista del creador, toda la carga
simbolica que he estado planteado y lo que he ido analizando va entorno a esta
idea, de como el productor de las imagenes retoma, analiza, produce simbolos,
gue pone, a fin de cuentas dentro del mercado simbdlico del arte. A esto le nombro,

el valor estético recuperado.

Es aqui por igual, donde planteo que el discurso también se agota, en el sentido
estricto del mismo discurso y el arte contemporaneo esta lleno de discursos
agotados por repetitivos, tanto en los recursos técnicos como en el discurso
monetario. Como punto de partida, comienzo con el hecho de que los discurso se
dan a partir de una imagen determinada que es en si, y se verbaliza con el acto de
pensar, este juego intrinseco de la imagen al verbo y a la imagen; es lo que he
tratado de plantear por igual como el valor estético recuperado. Para mi la atraccién
semibdtica se da con el discurso de la imagen no con la creacion de la imagen
misma, este proceso productivo, es en cuanto el creador imprime trabajo vivo en
la pieza, y la verbalizacion de la imagen es la interpretacion del sujeto cuando, en

el campo de consumo retoma la imagen como idea. Al respecto se dice: “... la

materia sigue siendo substancia para una nueva forma...”>’

En efecto la materia es substancia para una nueva forma, misma que le da sentido
las manos de quien la siente y de quien la piensa, es la estructura de toda manera,
como los planteamientos que hemos venido postulando en estas lineas. Aqui el
significante, como proceso decodificador; es de caracter ambiguo, es usado, como
medio para un fin, aunque en definitiva concordamos con el postulado que el juego
estético es un planteamiento, que aparenta jugar a un tipo de juego con reglas
bésicas reconocidas por todos, en este juego es valido inventar las propias reglas,

57 Helsmlev citado por Eco en Op. Cit. p.376.
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lo que no es valido es aparentar conocer esas reglas, y es como querer jugar al
ajedrez y jugarlo con las reglas del Futbol. El juego estético es en todo caso el
juego mas bello de todos; pues hace que nuestras facultades cognitivas interactien

al momento de la creacion.

1.2.1 EL JUEGO ESTETICO

Al hablar del juego estético hablamos de la contemplacién como la belleza en las
cosas que nos son agradables o el desagrado que nos produce las cosas que nos
disgustan. Posiblemente podemos decir que lo agradable es lo estético. Sin
embargo, no podemos quedarnos dentro de esas impresiones primarias, y sobre
todo pensamos que lo estético, es parte de una estructura multiple de condiciones
MAs propicias para un juego, que es un juego entre las capacidades de imaginar y

entender.

“..Para decir que algo es bello o no, referimos la
representacion, no mediante el entendimiento al objeto para

el conocimiento, sino, mediante la imaginacion...”®

Hacer de estas capacidades las de entender e imaginar un juego. El juego entre la
imaginacion y el entendimiento, es desarrollar las capacidades humanas, para dar
a la percepcion humana; un juicio de gusto que desarrolla en un primer momento
la cualidad®®. Subjetivamente, la base determinante de este desarrollo es, en la
manera que afecta de forma sensible al sujeto; en cuanto a la representacion que
se hace del objeto; no en cuanto es el objeto en si mismo. Por lo tanto el juicio de
gusto no es légico sino estético®®. En este sentido entiendo que si una imagen la

valoro por su color y forma, es un juicio de valor. Pero aqui la sensacion que me es

58 Kant, Immanuel, en Critica del juicio, Idem p- 127
59 I[dem, p. 128
60 fdem
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dada en primera instancia; es de placer o dolor, es un juicio de gust,0 pues estoy
utilizando en él, un juego que es llamado estético, aplicando mis capacidades de

entender y de imaginar dichas imagenes.

Imagen 12. Obra del autor

Los argumentos afines a la creacion, son aguellos que plantean la dialéctica de las
formas de la imaginacion, al parecer, y porque asi lo ha marcado nuestro tiempo,
evocar el pasado es y sera la logica a seguir dentro de las cuestiones creativas a
referir. Al concluir con el recuento de las formas de comprension del objeto, nos
referiremos a ellas como la negacion entre el objeto aprehendido mentalmente y el
analisis de la interpretacion por la experiencia, llamando a estos; o que pensamos

de la realidad artistica como proceso de formacion visual perenne en el entorno de
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los conceptos de las artes visuales. Sistematicamente el proceso creativo es afin a
la vida en si, por lo tanto el objeto se presenta ante nosotros como algo aprehendido
de tal manera que podemos observar que el estado en que la naturaleza ha
trabajado el objeto para si, dentro del proceso creativo se ve transformado a través
del intercambio entre imaginacién y entendimiento, lo que eleva la necesidad fisica

a necesidad moral®?,

Para ilustrar el argumento anterior se analiza lo siguiente. Los actos entre el ser en
estado barbaro y el ser en estado salvaje, nos dice Friedrich Schiller; en ambos
casos, la necesidad de satisfacer las necesidades basicas, como la alimentacion
son primordiales, sin embargo admite que estas fuerzas elementales son Unica y
exclusivamente fuerzas de un estado que se justifica en la necesidad de la
existencia y no en una vida organica®?. Para ello nosotros como sociedad, hemos
establecido la necesidad de interpretar la cultura como un medio educativo que
lleva un entendimiento de la vida cultural organica, que ha generado una sociedad,
a través, de sus experiencias con el proceso de ciudadania, mismos procesos, que
en el &mbito de las necesidades nos hacen ver que la cultura denominada cultura
popular se desarrolle desde este mal denominado, estado salvaje. Por lo tanto
entendemos aqui que Schiller se referira al estado salvaje; al proceso de la relacion
entre imaginacion y entendimiento, que parte de una necesidad moral y no una

necesidad espiritual.

En este caso, el sobre exceso de estas categorias se enrolan en una locura
frenética mientras que para el espiritu de la época se desarrolla en torno a las
buenas costumbres y para el creador es algo como la necesidad de usar un arte
propio de la época actual pero desde la intelectualidad, y no convertir este espiritu
en un ser abyecto. Mientras tanto que para el arte de buen gusto, el arte de las

clases mas refinadas, este proceso ha caido en preceptos corroidos, valiéndose

61 Schiller en Cartas sobre. Ibidem
62 fdem
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del dominio de estandares de tipo tiranicos, como lo son los “gustos refinados”

mismos que se someten a todo libre juicio.

Entre ambos estados, aparentemente diferentes entre si, se localiza la dinAmica
entre la imaginacion y el entendimiento que lleva a la necesidad de hacer una
sintesis de ambos postulados para poder establecer un criterio de marcadas
concepciones, entre los objetos y las experiencias a seguir en la creacién plastica,
asi como la necesidad de establecer un criterio Unico del espiritu de una época,
donde el creador es parte de su tiempo y espacio y en donde podemos encontrar

lo que comunmente se dice:

“... Vive en tu siglo, pero no seas obra suya; da a tus

coetaneos aquello que necesitan, pero no lo que aplauden...”®

En términos concretos la determinacion onirica del tiempo, es pensar que se esta
en el tiempo presente y pensar que el pasado y el futuro son parte de la viabilidad
creativas en todas sus posibilidades técnicas e ideoldgicas, en términos practicos
la creacion debe estribar en la posibilidad de concrecién de estructuras en un
tiempo; evocando la probabilidad y sobre todo la posibilidad, y se estara en espera
como la lluvia de estio para que el entendimiento tenga su epifania con la realidad.
Hay quienes piensa que de esta manera se pierde todo realidad objetiva de las
cosas, Yy es solo en la apariencia donde se pueden materializar ya la realidad de un
objeto que emanado de uno, que es el noumeno se transforma en un fendémeno
para nosotros. Es quiza por la razon anterior le fue negada la entrada a la
imaginacion de las artes en la Republica.®

La construccion de la realidad a través de la experiencia se requiere de la belleza
como forma conceptual y material. Sin embargo, un conocimiento de fundamento

sélidos no sélo requiere estos principios sino también, de una abstraccion elevada

63 fdem p. 179
64 Véase La Reptiblica de Platén Op. Cit.
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del entendimiento de los fenbmenos, como lo es la préctica, la experiencia y sobre
todo el analisis de las cosas como un medio intelectual dedicado a la posibilidades
de concrecion de una realidad aparente entre dos realidades, una concreta o
permanente y la otra abstracta. Inserta en la abstracta encontramos al estado y
dentro de lo permanente o concreta localizamos a la persona, dentro de esta
estructura se encuentra el YO con sus determinaciones como una y la misma cosa,

gue son dos con lo finito.

“...No somos porqgue pensamos, queremos 0 sentimos; y no
pensamos, queremos ni sentimos, por que seamos. Somos
por que somos; sentimos, pensamos y queremos, porque hay

algo distinto fuera de nosotros...” %

Solo en la persona se puede entender el fendmeno como tal, porque es lo que
permanece, lo que se relaciona entre el pensamiento y la realidad para que en la
apariencia se desenvuelvan las categorias; que en el caso de lo visual seran
estéticas. La materia sera, pues, concebida en el intelecto como parte de la
temporalidad y la percibira como parte que esta fuera de él en el espacio. El impulso
gue somete a la ley, la necesidad fuera de nosotros como fuerza contrapuesta de
la realizacion de un objeto; es la naturaleza sensible del ser humano, situado en el
tiempo y de hacerlo materia®. Se encarga de realizar la materia y la diferencia de
la misma en otro objeto en estado permanente, siempre cambiante. Lo matérico
esta siempre en estado de variacion, éste estado es la realidad que cambia
constantemente y a la vez tiene un contenido como estado material. Pensar en y
con el tiempo deviene en sucesion de momento donde lo permanente adquiere
momentos especificos de realidades concretas, el objeto o la realidad aqui ya no
es unica o indivisible, por el contrario es variable y dividida a la vez que la
comprensién del mundo lo entendemos a través de la imaginacion y el

entendimiento unido quiza con la razdn. Esta epifania es con el tiempo su existencia

65 Schiller, Op. Cit. p.193
66 Jbid, p. 201
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en su temporalidad, no andaremos ignotos en estado de incertidumbre; que el
devenir del tiempo nos consuma con su espiral del presente, como comunmente se
dice estaremos fuera de si, si s6lo seguimos el impulso de la emocién y si solo
sentimos no estaremos en el propio Yo. A toda esta determinacién se le ha
denominado el impulso sensible, éste nos hace seres finitos como forma matérica,

necesidad que tenemos todo ser humano con la naturaleza de sentir.

Esta naturaleza nos recuerda que los lazos indestructibles con la necesidad de la
emocion son efimeros y a la vez nos hace vincularnos al mundo de los sentidos
como estado Unico en un momento temporal divisible entre lo sentido y lo deseado.
El goce que deviene de este estado es, en todo caso, la sensacion de disfrute de
un objeto en la realidad circundante que en todo momento es y sera un objeto
utilizado para dicho fin; se escapa de todo pensamiento donde cuyo unico fin es sin

duda, despertar y desarrollar el goce.

Por el contrario el pensamiento abstracto circunda siempre en los limites de toda
realidad posible del pensamiento, firme a su voluntad se opone a las necesidades
efimeras exigiendo siempre la permanencia de sensaciones. Estas reclaman
derecho de contenido en el conocimiento e insisten en una existencia de la realidad
activamente a través de un segundo impulso llamado impulso formal. Este impulso
formal es de naturaleza racional y se encarga de darles dimension y toda proporcion
a las multiples manifestaciones de las sensaciones del Yo. Dicho impulso no cree
en la variacion, al contrario la suprime, y piensa que todo suceso real es eterno y
necesario. El impulso sensible da lugar a casos; el formal dicta leyes.®” Ambos
impulsos son contradictorios entre si, mientras uno pretende encontrar la verdad
para un sujeto y en un momento especifico, el otro por el contrario, busca la validez
permanente a toda variacion. Estos dos aspectos son propios del individuo, que
por el contrario a toda manifestacion de la realidad simbdlica, los tenemos que son
de un solo individuo en conexién con el goce y la raz6n en momento distinto o

subsecuentes, donde el tiempo y el espacio desarrollan estados de todo ser

67 Ibid, p. 207
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viviente, el entendimiento y la imaginacion, para que un objeto que se presente ante
nosotros lo aprehendamos con los dos impulsos, como la mas completa extension
del ser en un Yo sin limites en el mundo de los fendbmenos, es decir, educando la

facultad de sentir y sequndo educando la facultad de la raz6n.%8

De las dos posiciones anteriores hay una tercera posicion que es mas bien una
posicion intermedia entre ambas anteriores, dicha posicion intenta definir la

variacion en el tiempo, y hacer concreta la variacion.

“... Si abrazamos apasionadamente a alguien que merece
nuestro desprecio, sentimos la penosa coacciéon de la
naturaleza. Si nos enemistamos con alguien al que no
podemos dejar de respetar sentimos la penosa coaccion de

la razon.” ©°

Pero, si al mismo tiempo, dicha persona nos trasmitiera ambas coacciones, nos
limitariamos a darle nuestro respeto ¢Qué es aquello que nos impulsaria para
darle ambas coacciones? ¢Habra otro impulso que actuaria entre ambos impulsos
para activarlos en armonia? Pensariamos necesariamente en un impulso que
hiciera a través de una actividad ladica que ambos impulsos se armonizaran en
una relacién bipartita, en donde la razon y el sentimiento se unieran para darle
forma a un individuo consciente de sus impulsos, un impulso que fuera ludico.
Efectivamente es a través del juego’®, en donde se encuentra este tercer impulso,
el impulso de juego, que es aqui el tema central de esta reflexion. En este impulso
de juego, donde los otros dos impulsos interactian en relacién con el pensamiento
y todas las cualidades objetivas de las cosas, para nombrarlas de alguna manera
a todas las cualidades estéticas de los fenédmenos se le nombra, forma viva’*

aungue este concepto fijara su vision mas ampliamente en torno a la belleza. Por

68 Jbid, p.213
69 Ibid, p. 227
70 Hablamos aqui de juego para referirnos al Juego estético.
" Ibid, p.231
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ejemplo, un tubo de color al 6leo, por si no tiene vida, pero empleado por las manos
de un creador le da esta forma viva. Sin embargo, desentrafiar esta misma forma
viva, esta union, entre imaginacion y entendimiento como experiencia creadora, es
preciso acudir al impulso de juego, que vincule ambos impulso citados mas arriba.
En este contexto para darnos a entender mejor, ni la experiencia es totalmente
materia, ni exclusivamente espiritu, ni la belleza se debe de reducir a mera forma
como tal. “...Lo bello no ha de ser simple vida, ni simple forma, sino forma viva, es

decir, belleza...”’?

Aqui el juego se determina a llevar los dos impulsos; a las formas de la belleza, es
decir, entendemos que la belleza implica el goce del objeto que se determina a si
mismo como creacion y, es mediante el impulso de juego que este concepto se
desarrolla en su mas amplia expectativa. Déjenme aqui que siga adelante con esta
reflexion, que en si plantea aspectos dialécticos, que para llegar a términos
concretos sera necesario inmiscuirse en el amplio espectro del mundo de la
creacion, para desarrollar el entendimiento de la realidad circundante a través del

arte.

Estas formas de reflexidn, en apariencia contrapuestas, como lo son los impulsos,
se observa que ambas, en vez de actuar en aparente confrontacién, por el contrario
se complementan mediante un tercer impulso; el impulso de juego. En conclusion
es posible decir que, ambos impulso unidos en el impulso de juego son en realidad
uno solo, y es el ser humano a través de sus facultades de imaginacion y
entendimiento que desarrolla esta experiencia estética, aunque para Schiller es el
hombre quien es el actor de esta accion. Es entonces, que la belleza nos traslada
a los estados activo y pasivo, es decir, de la sensibilidad a la forma y hacia el
pensamiento’®. Como resultado de todo pensamiento hacemos conciencia de
nuestra ser en el tiempo y el espacio. Este estado es un transito de la belleza entre

el sentir y el pensar. Para Schiller, procurar autonomia al pensamiento para que se

72 [bid, p.241
73 Ibid, p. 259
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manifieste con toda libertad absoluta; es de suma importancia para que sea
consciente este proceso de la belleza entre el sentir y el pensar, adjudicandole al
pensamiento el poder del espiritu, es decir, la voluntad; en donde se identifica al
todo por sus partes y a la parte por el todo, desvelando asi la realidad que emana
de otra realidad, pero que es en si misma una realidad ya independiente, con una
estructura simbdlica y codigos establecido dentro del juego estético. La libertad
radica en el acto mismo del pensar y el sentir, igual que un estado conspicuo, pero
la libertad real no es ambigua sino dialéctica, es decir, debe de existir un estado de
transito entre ambos estados el activo y el pasivo. Aunque estos estados no pueden
ser al mismo tiempo, sino que debe de existir uno primero; el pensar y darle paso
al otro; el sentir, que sean autdbnomos el sentir y el pensar, un estado pasivo y un
estado activo, al respecto dice: “...el hombre a de hallarse momentadneamente libre

de toda determinacion...”™

En todo esto Schiller nos explica que hay por lo menos cuatro categorias del
conocimiento, a saber; la cualidad fisica que se refiere a la existencia, la cualidad
l6gica; se refiere al entendimiento y al conocimiento, la cualidad moral; referente al
objetos de eleccion y voluntad, y la cualidad estética sin ser objeto determinado.’®
En donde estos dos estados de animo, se manifiestan en las categorias del
conocimiento como medio de enlace, define a la belleza, en su estado mas plural,
el juego estético. Determinando asi que las categorias estéticas también son

modos de conocimiento de la realidad.

El estado de animo en si, no tiene limites con la realidad, pues ésta no existe para
él. Sin embargo, ve mediante la cultura estética a una libertad completamente
indeterminada, dandole una total autonomia al ser humano en su propio ser. Por
el contrario, el estado de animo en el estado estético no es nada ni se tiene
resultado alguno. Carente de toda determinacion no da resultado alguno para el

conocimiento como para el modo de sery de pensar’®. Aqui se debe de entender

74 Ibid, p. 283
75 Ibid, p. 285
76 Ibid, p. 289
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gue el estado estético es indeterminado en cuanto a que; no nos da definicion
l6gica ni moral alguna. Sino que nos muestra una libertad exaltada, que el estado
determinado de la l6gica nos impide de por si tener. Es pues devuelta esta
indeterminacién con el estado estético. Este proceso al parecer distinto no lo es,
sino que es complemento de los estados de determinacién e indeterminacion en
los estados de animo de todo ser humano, es entonces con la belleza que existe
este proceso de cambio entre un estado a otro estado, luego se entiende que
ambos estados de &nimo son el complemento del ser humano el racional y el
estético. Aunque Friedrich Schiller establece también que las facultades cognitivas
son determinantes mientras que las facultades sensibles son mas amplias y libres,
en las primeras el referirse al conocimiento y a la moralidad es en palabras de
Schiller més limitado, pues por naturaleza el pensamiento tiende a la concrecion
en términos estructurales, mientras que para la segunda es mas libre; por lo tanto
mas productivo. En consecuencia el creador ha de hacer de la materia forma,
uniendo estos dos estados de animo el pensar y el sentir, unidos con la imaginacion
y el entendimiento, estructurard formas comprensibles para la sensacién y el
entendimiento. Es decir el juego estético tiene la virtud de hacernos pasar de un
estado pasivo del sentir a un estado activo del pensar’’. Con toda la posibilidad de
determinar que la libertad del estado de animo implica esta dialéctica de sucesion
de pensamientos y sentimientos, y que la materia en su estado formal, son
principios para proponer un conocimiento a través del arte. Con lo anterior llegamos
al punto que queriamos llegar para establecer al arte como conocimiento y poder
dar sentido a estas reflexiones en torno al juego estético, entremos en materia del

concepto “juego estético” y qué relacidon hay con la realidad circundante.

El arte tal y como lo entiendo, es un estado en constante cambio y por definicién
se reestructura como el mito del Uroboros, intercambiandose a si mismo como
consecuencia de su estado constructivo, define de esta forma una constante
exigencia de ambos estados de animo: el de sentir y el de pensar; en un acto

creativo.

77 Ibid, p. 305
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1.2.2 LA PRESENCIA DISCURSIVA DE LA ESTETICA MULTIPLE

La estética multiple es el proceso por el cual el humano percibe metodolégicamente
de forma concreta la realidad sensible y es en el arte donde desarrolla otro proceso
de concepcion paralela a la realidad. Concretamente definimos que el método que
es la estética es un movimiento que va de la observacién a la concepcion de
simbolos que representan la realidad aparente que surge de un proceso de
aprendizaje de la cultura y la experiencias con el entorno y su interpretacion ultima
es el signo, ya con ninguna referencia de la realidad concreta pero es ya una
realidad aparente como arte. La estética multiple es un movimiento de percepcion,
para interpretar simbolos de realidades concretas en realidades aparentes.

De este tratamiento la realidad no es lo que queremos decir, sino lo que tratamos
de interpretar. Para saber lo que creemos saber, es preciso no saber nada en
verdad de la realidad que observamos. A fin de cuentas, el saber no es otra cosa
gue la interpretacion de la misma realidad observada. Ahi donde el individuo ve
una realidad concreta es preferible advertirle que la creencia es aquello, que es lo
unico que puede comprender. Las palabras estan llenas de significantes, les
damos nombre a todo lo que tratamos de entender e intentamos con esto, que
todos lo tomen como valido. Sin embargo, en un cambio pequefio, nos damos
cuenta que las imagenes estan llenas de significados por lo tanto es una realidad
aparente. Digo que si un sujeto se sujeta a la realidad concreta; entonces cree que
ha entendido, pero la verdad es que no ha comprendido nada. Se sitia en el
equivoco que es la interpretacion de su propia realidad interna, y las imagenes de
la creacion artistica es un todo complejo que las palabras no llegan a explicar en
su totalidad, solo es el acto de la contemplacion de la misma creacion la que se

aproxima a una explicacion de la realidad cotidiana.
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La estética multiple es la forma por la cual el individuo ve la realidad cotidiana como
proceso inmediato y directo en relacion a la realidad que le circunda. Como
propuesta es en y con el arte que esa accién se da como forma, quiza Unica, la
posibilidad de comprension, donde las palabras como primer momento no tienen
cabida. Por eso es que la contemplacion artistica es la forma donde el ser humano
ante el arte se queda estupefacto sin pensamientos, solo con exclamaciones de

asombro.

La realidad cotidiana es tan subjetiva que cada observador tiene su propia version
de las imagenes artisticas que se hacen en su plano interior concretiza de una
manera su realidad subjetiva. La imagen habla de la abstraccion, como eso que
sucede en el plano momentaneo, sin complejidad sin filtro, eso es la forma de la
realidad. La estética multiple no es un método. Por el contrario es un mecanismo
de cdmo se interpreta una realidad concreta que es una realidad aparente para si.

En este caso el arte se desarrolla dentro de esta realidad aparente.

En el espacio y el tiempo es donde se realizan todas las interpretaciones de la
realidad. Por ello tenemos una descripcion de la misma, por principio a través del
sentido estético, por ejemplo cuando Dostoievski en su célebre novela Crimen y
Castigo’®, coloca a un asesino y una prostituta en su estado de emancipacion y
redencion del “pecado” con el solo hecho de leer la Resurreccién de Lazaro del
evangelio undécimo de San Juan, que nos pone a la espera de una realidad
aparente, haciendo una analogia simbdlica entre la realidad y la imaginacion. Esta
posibilidad interpretativa hace que una realidad social, sea una realidad aparente
y el discurso sea otro, el de la posibilidad interpretativa y la relatividad de sucesos
y hechos. En conclusion la presencia discursiva es el punto al que hemos querido
llegar, para demostrar que el discurso es en todo caso, una linea discursiva, que
entre otras tantas cosas, esta en condicion también de la posibilidad del desgaste

o variacion.

78 Dostoievski, Fiedor, Crimen y Castigo, Akal, Espafia, 2006, P. 387
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Ahora bien se puede definir que la presencia discursiva del signo, es en todo caso
para la realidad; el hilo de Ariadna para sacar a Teseo del laberinto de Minotauro?.
Esta realidad que en apariencia es tomada a través de las figuras retdricas, hacen

de un mundo real; un mundo estético.

En el mundo simbdlico del arte, todos vemos y consumimos, pero realmente pocos
producimos conocimientos de esas realidades sensitivas®. La percepcién que en
todo caso, en gran medida es determinada igual manera por la época y la cultura
en la que se desenvuelve cada simbolo y signo con las interpretaciones del
individuo, tiene un proceso complejo y una estructura fisiolégica por la misma
estructura del ojo, misma que va unida a procesos ontologicos de la percepcion.
Estas estructuras son de representacion compleja que hace que interpretemos la
realidad. Muchos quiza no tengan el animo de detenerse a pensar en este proceso
mental sélo se limitan a saber lo que le es bueno y agradable, al respecto Juan
Acha dice:

“... Es asi como el hombre no pinta diferente porque ve
distinto el mundo, sino que ve el mundo diferente porque pinta

de otro modo...”8!

En todo caso la presencia discursiva, es una vasta secuencia de simbolos que se
entrelazan entre si. Las visiones y sobre todo las interpretaciones de la realidad a
través de la idea que tenemos del mundo, es una posibilidad y una condicion de
hacer que la presencia discursiva, sea una realidad aparente, que emana de la
realidad objetiva. Al pasar ya por el complejo intricado de experiencias del que ve,
se ha transformado en significado, un significado donde el objeto se vuelve signo

de algo que ya no es, pero que se ha transformado en un ser otro. Esto es la

79 Schwanitz, Dietrich. La cultura todo lo que hay que saber, Taurus, México, 2006, p. 36
80 Acha, Juan, La apreciacién estética, Ediciones Coyoacan, México, 1998, p. 120
81 [dem, p. 123
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estética multiple, por que proliferan las apariencias en realidades concretas a

realidades simbdlicas y viceversa.

El discurso aqui adquiere otro sentido distinto al que es el objeto en si, se
transforma en evocativo, comparativo o simplemente en un significado diferente al
gue el objeto en si lleva consigo. Por lo tanto el discurso tiene su fuerte carga de
temporalidad, carga de significados que suelen agotarse dentro de un cierto ciclo
espacio-temporal e histérico, sobre todo cuando esos elemento, son representados
de una manera plastica. Visto desde esta Optica, desde el agotamiento, no
gueremos decir que dejan de existir, simplemente que con el tiempo dan otra carga

simbolica y adquieren nuevos significados junto con el habla y la percepcion.

“...Por eso todas las culturas muestran modos comunes de
representar determinadas realidades, como también
encontramos elementos comunes en todas las lenguas. Las
representaciones de todas las épocas y culturas siempre nos

resultan legibles en cuanto a la realidad visible aludida...”®?

El ser humano siempre ha tenido a su disposicion una gran variedad de
representaciones icénicas®, desde nifios hacemos una enorme representacion de
los objetos que nos circundan. Estas imagenes mentales ayudan a construir el
mundo, pero sobre todo a representarlo de manera simbdlica. Sin embargo, no
todos los seres humanos son capaces representar graficamente el mundo sélo en
un mapa conceptual y abstracto en sus memorias. Todo ello nos lleva a la
existencia de otras realidades, de otras formas de interpretar la realidad a través

de la concepcion plastica.

82 fdem, p. 125
83 Cfr con Acha, Op. Cit., p. 125
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Cuando el creador se enfrenta ante un lienzo totalmente en blanco, experimenta
una sensacion de soledad; al grado de sentirse humillado, humillado no en el
sentido mancillante, sino en el sentido de la nada, de no saber que, ante si se
encuentra un mundo simbdlico indescifrable y oculto. Esta ante la nada para sacar
de si el ser que le dara la vida a algo que se construye con simbolos, algo que es
inexistente para la realidad objetiva, pero para la realidad simbdlica es en todo caso
la creaciéon del discurso que se vuelve algo distinto al que ya es de por si. Ese

discurso es para nosotros la presencia discursiva del objeto plastico.

Esta presencia discursiva, es variada en sus representaciones icénicas, simbolicas
e indiciarias® en toda realidad hacemos la asociacién simbdlica de la realidad, y al
final acabamos por reconocer por el simbolo el objeto que es para nosotros.
Cuando el objeto es representado por el simbolo, desaparece la realidad del mismo
y se asume con otra identidad en la representacion simbolica. Este acto es en todo
caso una realidad no fotografiada sino construida, por la mente que no ve la
realidad igual que una camara obscura, sino que por el contrario, representa a
través de los simbolos esa realidad, que unida con su experiencia asume la

representaciéon como una forma ideoldgica de ver la realidad que es para el sujeto.

“...Vemos como interpretamos, y no al revés. Y sitenemos la
posibilidad de varias interpretaciones, como sucede con las
ambigliedades, hemos de elegir una de ellas, obligandonos
a corregir nuestra percepcion para acomodarla a la realidad
escogida. La vision es tedrica o producto social e histérico
(C. Marx)...”®®

La realidad en todo caso, no es lo real que vemos, sino la imagen que nos hacemos
de la representacion de ella. Esto por la decisién que tomamos de las realidades

84 Cfr en Op. Cit., p. 125
85 Acha Op. cit., p. 127
86 Cfr Op cit, p. 128
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multiples que devienen de la interpretacion de la realidad misma y su asuncion a

la obra artistica, la percepcion es social, al igual que biolégica®’

1.2.3 EL MOVIMIENTO DE LA AUSENCIA DEL SIMBOLO

Cuando se tiene la imperiosa necesidad de relacionar simbélicamente el relato de
una realidad simbdlica con la realidad aparente, se trata de entender los sucesos
cotidianos a través de la sensibilidad para convertir en conscientes los procesos
simbolicos de la realidad circundante y es, precisamente, que el concepto de
absoluto esta en la necesidad del constante cambio. Para el presente trabajo, el
concepto de la ausencia no es la vacuidad sino por el contrario es la posibilidad de
interpretar esa ausencia en o en como. Este cambio es la posibilidad de entender
la relacion de las posibilidades de interpretacion y los sucesos en el devenir
constante de la realidad concreta. Por qué tenemos la necesidad de
representarnos la realidad a través de los simbolos y explicarlos a través de figuras
retoricas, como la metafora, para la aprehension de la realidad concreta. Porque
tenemos la necesidad de representar el mundo como lo vemos realmente, y esta
realidad es la realidad simbdlica. Es como traspasar la realidad aparente y desvelar
la realidad subjetiva del mundo que nos rodea, atravesando para ello las
posibilidades ontoldgicas de la realidad y convertirla en imagen y simbolos. Para

quien esto escribe, es pensar en un mundo dado por un mundo interpretado.

La esencia del simbolo es el entendimiento de la misma realidad, que esta en la
imagen representativa de la realidad. Con ello se entiende la realidad que es
subjetiva, por otro lado se dota de formalidad a la realidad objetiva, justo con la
negacion de la misma, es decir, la ausencia es la nada y la esencia el ser. Esencia
y ausencia estan presentes en la imagen simbdlica. En la esencia como
manifestacion presencial y en el campo simbdlico como manifestacion ausente, no

de significado sino de diferente connotacion.

87 Ibid, p. 129
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El ser humano como tal, vive en un universo simbolico, mismo que es en todo caso
el proceso de la relacién entre realidad y sujeto, pensamos a través de simbolos la
estructura del lenguaje en primera instancia; es una secuencia de imagenes. Todas
las estructuras sociales son simbdlicas, tanto el lenguaje, la religion y el arte, son
parte de estas estructuras. Ahora bien para nuestra investigacion es necesario
delimitar este pensamiento simbdlico. Sobre todo cuando pareciera que el presente
estudio, se le da toda la carga simbdlica al espectador, nada mas arbitrario que el
enunciado anterior, no es en el espectador donde recae toda la carga simbdlica

sino en el proceso de interpretacion cultural. Al respecto Eugenio Garbuno sefala:

“... El concepto Simbolo se presta a equivocos, como su
reduccién a una semantica pobre en la que una imagen o un
objeto tienen un significado determinado y univoco para una

colectividad.”88

Concordamos totalmente en ello, sobre todo como verdad no tendriamos la
necesidad de interpretar realidades aparentes y sobre todo no seria realidad el
pensamiento simbolico. Errores frecuentes hacen ver que el simbolo como signo y
viceversa, parte de estos errores son los signos matematicos, que en su condicion
concreta sélo tiene signos igualitarios, pero mas cercanos a nuestro interés son, la
confusion entre el caracter convencional, es decir, la distincién arbitraria que hay
entre la definicién de lo que es y lo que no es. Al respecto nos demuestra, con

sumo interés el texto abordado La estética del vacio lo siguiente:

“... Se trata de un abordaje multiple desde las diversas
disciplinas que estudian los simbolos que da lugar a una

complejidad del concepto...”®

88 Garbuno, Eugenio, Op. cit., p. 37
89 Ibid
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El concepto me interesa sobre manera, pues nos habla de toda su complejidad, de
la relacion mdultiple que hace el simbolo de toda realidad posible, al respecto
podemos decir que, la multiplicidad, como la abordo en el presente trabajo, es la
relacion interpretativa de la realidad posible, es decir, del pensamiento ontolégico
entre las concepciones de interpretacion y el sujeto que interpreta. Esta
complejidad simbdlica ordena las ideas en el siguiente silogismo: Todos los
simbolos son signos en la multiplicidad pero no todos signos son simbolos® en su
relacion. Aqui el simbolo adquiere un significado siempre, mas complejo que el
signo, esta determinacién no es arbitraria 0 simple, sino es una estructura
compleja. De aqui hemos retomado la multiplicidad en la complejidad del simbolo
y no hacemos ver al espectador, como receptor ultimo de toda complejidad posible
en el horizonte 6ntico, hacemos lo siguiente, colocamos al creador como emisor
de toda simbolo que retoma de la complejidad de la realidad posible, es decir, el
horizonte ontico para desarrollar una compleja estructura cultural que es en base
al simbolo, el signo es lo que queda como reminiscencia de esa realidad posible y
es interpretado por el espectador como suceso intrincado de simbolos, es decir,
hace de una complejidad, un acto sencillo en imagenes. La simbologia manejada
a través de textos histéricos como la Biblia son en todo caso; textos en imagenes
mas que de palabras, es un claro ejemplo de transmision de conceptos e ideas.
Para mi, el simbolo es un conocimiento profundo mas que la busqueda individual
de una interpretacion o varias, si bien la imagen es polisémica, nuestro estudio va
mMAas en torno a un conocimiento complejo; que a una interpretacion individual de la

misma imagen.

La ausencia del simbolo en el arte es la abstraccién del mismo simbolo que deviene
en signo®'. El simbolo dupBaAAsiv en su acepcion ideoldgica, que ha sido la
evocacion y el recuerdo de la relacion entre la realidad cotidiana y la imagen, es la

junta de la realidad con la idea. Capturar y entender la multiplicidad ideologica en

90 Ibid (las palabras en cursivas son agregados de M.A)
91 Ibid, p. 39
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signo, nos ha llevado a subsumir la realidad en la abstraccién. El simbolo es un

acto mas complejo por eso lo concretamos en signo.

“...Al no existir un lenguaje l6gicamente perfecto —mas que
un plano ideal-, el simbolo se ve reducido por el lenguaje

l6gico en toda su carga de significado...”®?

Ahora bien si pensamos en que el simbolo une, la unidad del signo, como lo planteo
mas arriba, es la parte de esa unidad que queda en forma abstracta. Como dice
Eugenio Garbuno en su analisis parafraseando a Regis Debray el antonimo del
simbolo es el Diablo: el que separa. Dia-bdlico es todo lo que separa, Sim-bdlico

todo lo que acerca®.

Quiza en contraposicion con lo que nos dice Rudolf Arheim, con respecto a las tres
funciones de la imagen, en su signo, representacion y simbolo esto es en cuanto a
la funcion de la imagen, no asi a tres distintas representaciones de la misma. Aqui
no dice la funcion de la interpretacion de la imagen refiriéndose a la idea o

conjuntos de ideas y fendmenos®.

Ahora bien, en cuanto a la desaparicion del simbolo, proponemos esta idea en
funcidn de que la realidad en la representacion de la imagen se conserva con el
signo y no con el complejo mundo simbdlico, la asociacién y representacion de la
realidad; explicada en imagenes, a fin de cuentas todo el pensamiento es explicado
en imagenes y lo verbalizamos para darnos a entender. Aunque el caso del arte ha
acontecido un transito de la estética a la politica, por el eterno uso de la imagen,
desde el punto de vista objetual ha traido unos vaivenes de transito inestable
construyendo una realidad obtusa®® y ausente.

92 fdem

93 Citado por Garbuno en Op. cit., p. 40

94 Arheim, Rudolf. El pensamiento visual, Akal, Espafia, 2000, 589 P.
95 Cfr Garbino. Op. cit., p. 52y 53
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1.2.4 EL EJE DISCURSIVO DE LA AUSENCIA

El vacio es al simbolo como la intuicion al entendimiento, ambas categorias son el
principio de la construccion simbolica del conocimiento. Ausencia y vacio se han
tomado como conjunto de teoremas de la negacion de la realidad, vacio en
términos abstractos; es la negacion de los objetos de la realidad, s6lo retomamos
la presencia del signo como parte de esa realidad que toma lo que se entiende y
niega lo que no es®, en términos concretos se niega la realidad objetual, y se

aprehende la realidad simbdlica y se le denomina a ésta realidad aparente®’.

Sin embargo, para mi el discurso de la ausencia del simbolo, es al igual al vacio
del sentido en términos conceptuales. La ausencia como tal, como la plantea
Eugenio Garbuno®, es sin duda El vacio, la nada dividida por su condicién social
de nihilismo. La ausencia para mi, en el concepto de arte, es la secuencia que deja
el simbolo transformado en signo, sélo una referencia directa de algo que existid
ahi, complejo y abstracto para dejar sélo la referencialidad del objeto en el mundo

aparente, de un mundo cotidiano que se transformo.

Este discurso es el que se ha retomado con fervor en la consecucion de las ideas
en el arte como concepto llevando al interesante mundo de las ideas y a la vacuidad
técnica. Si bien la estética del vacio y el arte contemporaneo plantean una
vacuidad, una nada en términos de negatividad, un vacio de sentido apoyandose
s6lo en signos reconocidos por su publicidad mas que por un simbolo que conciba
reflexion en si misma. Sin embargo, la negacion de la estética, en su momento por
el arte del concepto devino en una estética vacia que ha pretendido ser autbnoma

en su significante,®® ha planteado una cultura estetizante® donde todo el modo de

9 Cfr Sartre, EL sery la nada, FCE, México, 2005, 674 P.

97 Hablamos aqui en términos filoséficos refiriéndonos al concepto de realidad real y no en términos
artisticos, como lo plantea Hal Foster en El retorno de lo real.

98 Véase Garbuno Op. cit.

99 http://youtu.be/ZtBmTTCdL8o

100 Garbuno, Op. cit, p. 70 y ss
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produccion artistica devenga en una cultura de lo efimero, llevando asi a que
cualquiera puede ser artista, en todo caso el vacio en el arte contemporaneo estara
en el vacio de la representacién técnica y en la ausencia de conceptos
determinados para los fines, estéticos planteados mas arriba. Aqui contrapongo
los “anti” a lo “vacio” por el simple hecho de que lo primero se manifesté en una
corriente historica que no carecia de sentido ni mucho menos, de concepto.
Histéricamente cuando Tristan Tzara planteé en el Dada, que es la nada como
concepto y como anti-arte'®*Planteé esto como una deconstruccion epistemoldgica
de lo que hasta en ese entonces, se concebia como arte. Tanto Octavio Paz!%?
como Mario De Michelli, hablan de la deconstruccion conceptual pero no técnica
del arte, aqui coincidimos con Eugenio Garbuno, cuando plantea que el arte

contemporéneo esta en el caos de la manera siguiente:

“... se dice que el arte esta en el caos. Lo cual no es muy
distinto del planteamiento de este estudio, en donde se
postula que el arte contemporaneo se manifiesta a través de
una estética del vacio...”03

El vacio no es vacuo (Vacuum) sino ausente en términos simbalicos,
metaféricamente hablando, si vemos un bosque tupido de arboles; no concebimos
un bosque, sino una masa corpulenta de verdes infinitos. Si la realidad aparente
tiene un sin fin de significados y s6lo nos quedamos con la apariencia del
significante, haciendo un reducto a la imagen, sélo lo que entendemos es la
concepcidn que es para nosotros, en el dato empirico. Y si concebimos lo anterior
como condicion de validez, tenemos que en el arte toda realidad posible, es decir,
todo horizonte éntico deviene en arte, pensando en la dialéctica nada de esa
realidad posible es arte. ¢ Qué nos queda ante esta realidad posible? Nos queda la
realidad técnica y sobre todo conceptual, recuérdese que toda obra artistica es un

acto conceptual, volver a los senderos que se han hecho en la historia del arte y

101 Véase: De Michelli, Mario, La vanguardias artistica del siglo XX, ED A.V, Espana, 1996, 678 P.
102 Véase Paz, Octavio, La apariencia desnuda, FCE, México, 1999, 240 P.
103 Garbuno, Op. cit., p.72
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sobre todo concebir la estética como proceso trascendental, es una deuda aun

pendiente con el desarrollo artistico como lo es el dibujo.

Es pues, la representacion del simbolo en una obra, el inicio de conocimiento,
haciendo asi, que el arte en un estado puro de conocimiento, empezando por su

multiplicidad.

1.2.5 LA AUSENCIA COMO PROCESO CREATIVO

Es importante considerar como es el proceso de relacion en el estado del
pensamiento creativo entorno a las ideas circundantes. CoOmo cada individuo
conlleva intrinsecamente un aprendizaje en donde interviene el estado emocional
de experiencias desde la mas tierna infancia, mismas que son apice de
conocimiento para sus futuras experiencias y sobre todo sus futuras creaciones.
Asi tenemos que el creador desarrolla imagenes donde interviene la experiencia no
s6lo del momento sino todo su bagaje cultural que deviene en emociones y
sensaciones. Donde las Unicas realidades que nos enganchamos es de nuestra
propia realidad unida a las emociones que sentimos por esas experiencias
pasadas, siendo uno mismo entorno a lo que vivenciamos y no a las cosas externas,
es decir, a las interpretaciones que hacemos de los fenbmenos unida a las
experiencias pasadas, uniendo asi la experiencia y el aprendizaje en un acto
creativo. En conclusion la estética multiple plantea la necesidad imperiosa de

autoconocimiento entorno al individuo (creador) como ente creativo.

Concretamente se puede empezar diciendo, que en el proceso creativo, la ausencia
es la relacion entre la condicidn tripartita; mente-sentimiento-mano, para establecer
una relacion con eso a lo que entendemos como nuestra realidad. Es evidente que
no hay pensamiento que no dibuje un esquema o desdibuje otro esquema, y
aprenda del dibujo mental o no y del simbolo, del mismo esquema; y que en el acto

de pensar; no le de crédito al simbolo en su forma de reflexionar; ya sea por la
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experiencia, ya sea por la forma de estructurar sus pensamientos en conceptos,
para poder hablar de lo que critica y, concretamente, ve de la realidad. La influencia
gue el simbolo aporta a la forma de pensar esta intimamente relacionada con el
individuo hasta tal punto que, éste se ve obligado en su experiencia, a relacionar
SuUs pensamientos con sus estructuras mentales, que hace de la realidad a través
del concepto como se dibujé en simbolos en su mente. Asi tenemos que este
proceso es parte fundamental en la formacion del pensamiento critico tanto de la
realidad como de la estructura formal y conceptual de los trabajos estético-artistico,
pero sobre todo de las maneras de produccion en las formas del proceso creativo,

mismo que acentla los medios de distribucion de las imagenes.

Sin embargo, este proceso ha sido demeritado por aquellos que no han tenido
conciencia del mismo proceso de la estructura del proceso creativo, incluyendo
creadores que viven envueltos en preconcepciones que desacredita la relacion
tripartita del simbolo con la realidad, ésta se ha dado por la influencias que han
hecho las distintas formas de pensamiento a lo largo del tiempo. En concreto, el
proceso creativo no tiene soélo una forma de aplicacién en su construccion, por lo
menos son tres estados de aplicacion, que intervienen en el mismo, es decir, en
su linea pragmatica, sintactica sobre una superficie. Una importante aportacion de
maestros de antafio que siempre nos han dicho que aprender a dibujar es
realmente aprender a observar, pero a observar de forma correcta el simbolo, la
pregunta aqui estaria entonces en ¢qué es observar correctamente? Podemos
decir que al estar dibujando, por ejemplo en un ejercicio de contorno continuo, %4
siempre el agotamiento de la rutina no te permite observar paso a paso, y uno de
los errores que se aprenden desde cuando uno es estudiante, es precisamente el
de la paciencia al estar dibujando, se requiere de mucha paciencia para poder
aprender a observar, es decir aprender a dibujar. Y es en este proceso donde
concebimos el simbolo como una ausencia de la realidad, ya que ésta ultima se

transfiguré en un simbolo que tiene referencia directa con el objeto-simbolo pero

104 Este tipo de dibujo, consiste en ir viendo el modelo sin ver el papel, y sobre todo el trazo que se hace
de la representacion grafica de la imagen.
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gue ya no es la realidad sino una cosa, es simbolo en su estado de ausencia.
Porque no es la realidad en si; sino que es un torrente de significados en una

ausencia de realidad concreta.

Por otra parte, cuando se dialoga se habla con y de las imagenes, que la
experiencia nos trasmite las formas de concepcion de la realidad, este proceso es
doble pues interviene en él la palabra de la descripcion, precisamente, de las
imagenes. Aunque tenemos que en el acto de la observaciébn en realidad
intervienen otros sentidos como el olfato, el tacto o el gusto'®® y no se puede
prescindir de éstos para dibujar un pensamiento mentalmente, esto nos permitira
mas adelante, al estar frente a un papel en blanco; poder aplicar la mancha, el punto
y la linea, en una representacion de alguna imagen. Si nos pusiéramos frente a un
paisaje cualquiera, tendriamos que, por principio familiarizarnos con el mismo, para
poder representarlo con un dibujo; es decir, una representacion simbdlica,
tendriamos que tener experiencia a través de la observacion para poder hacernos
un esquema mental primero y luego aplicar el dibujo, esto suena sencillo pero se
olvida al estar frente; haciendo el dibujo, que la realidad que observamos no es la

misma que representamos.

Estoy convencido de que el arte no nos hace, necesariamente, mejores personas,
pero si nos da una capacidad de entender la realidad desde otras latitudes. El arte
es parte de esta medida cualitativa, entendernos a nosotros mismo y a los demas;
es una manera de comprender los sistemas simbdlicos de la produccion, en torno
a la conciencia, las cosas que no pueden ser analizadas cuando no se ha ido por

los caminos de las metéaforas; en fin por las figuras retoricas.

En las formas de expresion artisticas, se puede distinguir varios aspectos creativos
gue tenemos que tener en cuenta como postulados tendenciales, asi como diversas

convenciones. Partimos del estilo de cada forma y color, con sus técnicas,

105 Kimon en Natural way to Draw. Cbs, EE.UU, 1996, p. 6 ss
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asociando los tropos como medios estéticos (forma, simetria, ritmo, proporcion,

etc.) con la finalidad tematica.

Aungue no siempre el proceso creativo fue considerado como un sistema
metodoldgico, implica el mismo, un dibujo en una serie de secuencias simbolicas
gue determinan una expresion; estas formas expresivas las podemos observar en
los distintos campos disciplinarios como lo son el literario o matematico, campos
gue por la complejidad simbdlica del uso del dibujo, delimita la linea en el campo
del concepto, abstracciéon que en si mismo el proceso creativo conlleva con su
complejo uso de simbolos. A decir con la expresion artistica intentamos imitar la
realidad al igual que con otras formas de expresion; aunque sepamos que no hay
una interpretacion correcta de alguna realidad, sélo son formas de expresion que
emana de una realidad para interpretar otra realidad. Cuando hablamos explicamos
con palabras las imagenes, cuando dibujamos nos expresamos con signos,
interpretamos los hechos de sucesos aprehendidos por la memaoria en algun tiempo
y espacio, y aunque existen varias formar de interpretar la realidad; el dibujo,
aunque en forma mental, estara en el papel, para distribuir el pensamiento en ideas.
El papel de este concepto en todo caso, es la extension del dibujo, asi como escribir
obedece a un sistema de reglasi®, dibujar como forma de expresion artistica y

creativa obedece a la relacion tripartita descrita mas arriba.

Hay distintas formas de abordar la realidad, desde el arte, por entendido damos
gue, empezamos por la observacion; sabiendo que tenemos los planos
comunicativos en lo semantico, lo sintactico y lo pragmatico. Observar es una
representacion que utiliza estos planos comunicativos. Al dibujar desarrollamos el
sentido de la percepcién, somos conscientes de que hacemos planos extendidos
en un plano determinado. El dibujar representa con la linea, el punto y la mancha

extendida, la realidad en sus posibles efectos comunicativos.

106 Acha, Juan. Teoria del dibujo, Ediciones Coyoacan, México, 2004, p.117
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Para mi el dibujar la realidad, como expresion artistica, es representar la forma
directa de pensar, es decir, que en la forma que dibujamos es la forma que
pensamos; las estructuras de la realidad social y otras ideas. Las estructuras del
dibujo son iguales a las estructuras de la escritura®’ el dibujo atiende a intenciones
especificas como lo son, el recurso técnico y el recurso conceptual, aunque para
algunos no contempla valor autbnomo sino que tiene valor por su vinculacion
consigo mismo'% y sin embargo, el dibujo es la representacién y vinculaciéon con
las figuras retdricas ademas de tener las maneras de estructurar sus significados
con todos aquellos elementos que lo configuran. ElI proceso artistico es la
estructura de transformar el sentido del modelo con la linea, el punto y la mancha
extendida; ahi donde el dibujo es fundido con el lapiz y el papel, se transforma en
un lenguaje expresivo, que destruye y construye un leguaje oculto que refleja la
realidad, transformandolo en un lenguaje simbdlico, inventando una figura-
laberinto; ahi donde se borra, donde se recalca y se le imprime la fuerza a la linea,
se crea una nueva figura que emana del objeto primero, pero ya no es él sino otro;

es una realidad aparente.

1.2.6 LA AUSENCIA COMO FORMA SIMBOLICA

Desde hace algun tiempo, se ha planteado la interrogante de qué es el arte,
concretamente, quien sabe dibujar sabe observar. El dibujar es representar la
realidad en su forma simbdlica, no representar el tépico de saber dibujar la realidad
igual a la que se observa. Para ello se amplian criterios, todos materiales, que
condensan las mdultiples argumentaciones; carentes de fundamento y sustento o
no, son con el unico fin de salvaguardar su posicion interpretativa de una realidad

gue jamas completaron como ficcion, porque no tuvieron nocién de la

107 Gémez Molina, Juan José, Cabezas Lino, et al, Lecciones del dibujo, Catedra, Espaiia, 2003, p.33
108 fdem, p. 34
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representacién simbolica que hace el dibujo el arte, de la realidad. La ausencia en
la forma simbdlica es la representacion de la realidad como otra representacion

establecida con el acto de observar.

Partiendo del analisis que hace el observador del momento mismo de la
interpretacion de los simbolos que independientemente trabaje, distribuye el
pensamiento que tiene de la realidad, la interpreta, la transforma en representacion
ideoldgica a través de nuevos simbolos que han emanado de la realidad concreta.
Al contrario lo que se piensa el artista al producir crea simbolos, organiza momentos
especificos de la realidad circundante. El creador no se desliga de la simbologia
cotidiana, al contrario la traduce en nuevas y variadas formas de interpretacion, que
junto con el lenguaje crea una epistemologia como forma de expresion. El creador
plantea la forma de pensamiento, actitud que tomamos todos aquellos a los que
hemos practicado alguna de estas disciplinas artisticas. Sin embargo, el dibujo es
tan necesario para la forma de entender la realidad y el aprendizaje, que se hace
parte del propio pensamiento; desarrolla la estructura espacio-temporal,
entendimiento visual que parte de nuestra realidad concreta, mucho méas aun, al
observar, el dibujo distribuye los conceptos a través de las figuras retdricas;
percepciones que tenemos de la realidad las trasformamos en nuevos y otros

simbolos que nos explican esquemas del pensamiento y el estado animico.

Tan significativo es el observar, que con el dibujo en nuestra estructura mental
unida con la imaginacion dibujamos mentalmente planteamientos, para dar a
entender pensamientos. Con frecuencia se nos preguntan en relacion con un lugar,
a lo que respondemos de manera mental y esquematica, dando sefales por dénde
pasar. Asi sucede con el pensamiento y el dibujo, distribuimos mentalmente
utilizando nuestra capacidad de imaginar y entender la realidad, para luego concluir
en los esquemas de entendimiento que conlleva el andlisis de las formas
representadas en nuestra mente, es aqui donde la informacién se transforma en
idea; la imagen en pensamiento y en la representacion simbdlica que es, en

resumidas cuentas el arte para si.
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Con el arte, antes de pasar a la construccion de la imagen; se piensa primero en la
construccion de dicha imagen, como linea, punto y mancha. Proceso que conlleva
la realizacion de la estructura del pensamiento que desarrolla la imagen generada
con la composicion en un plano determinado. Para dicha realizacion se ha
avanzado en diferentes campos del conocimiento como lo es el campo de la
percepcion; en donde se ha emulado la perspectiva de transformar la realidad a
través de la percepcién. A mi parecer me encuentro con otros planteamientos,
donde se desarrolla un estudio que nos habla de aprender a dibujar utilizando el
lado derecho del cerebro'®®, campo en el cual muy pocos dibujantes han sido
conscientes de su desarrollo, segun se plantea en el citado estudio. Establece una
relacion del ser humano y el campo del dibujo, determina estados conscientes e
inconscientes del practicante del dibujo, sobre todo aborda la capacidad de todo
individuo para dibujar, como proceso de aprender a observar. De antemano el
sentido de la vista es lo mas fundamental del proceso de dibujar, porque al dibujar
lo que es realidad se esta aprendiendo; es a observar de forma correcta, por ende
quien dibuja-observa; es consciente del proceso creativo que hace a través de los
simbolos, que retoma de la realidad circundante, y la transforma en otra realidad

simbolica grafica. Y en el arte el proceso de observar es de suma importancia.

Mas tarde le servira para estructurar el pensamiento categdérico en la forma del
pensamiento propio, estructura que lleva consigo en el andlisis de la realidad,
misma que plasma en distintos formatos realizando de manera gréafica su
pensamiento dentro de su entorno social. No se puede dejar de lado en la estructura
linglistica que antecede a la estructura visual, para ellos este sentido lo podemos
distribuir como suceso cognoscible del estado de la memoria, como se dice en el

proceso creativo:

109 Edawrds, Betty. Nuevo aprender a dibujar. Barcelona, Urano, 1999.
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“...Se sobrevalora muchas veces el valor de la palabra o el
discurso ordenado para inducir a una préctica artistica, pero
en la realidad son muchas veces estas “practicas”, sus formas
ejemplares, las que determinan el conjunto de valores que el

dibujante asume en su proyecto..."°

La estructura que dan las palabras como sustento ordenado, en el desarrollo de la
practica artistica, como vemos aqui, es en esencia la posibilidad de la conciencia
al estructurar el pensamiento simbdlico en los valores que se asumen en los
proyectos para la practica artistica. Encontramos que la estructura del pensamiento
se complementa con el pensamiento simbdlico, cuando este se estructura en su
fase primaria con las palabras, para después darle sentido con la imagen, pasara

a un tercer momento que sera la imagen misma.

Sélo se dibuja aquello que se comprende!*! lo no entendido queda vacuo'?,
indeciso en el aire de la forma abstracta. El dibujo es apariencia, sélo habla de la
realidad, no es la realidad. A partir de aqui, el dibujo es representacién simbdlica
de larealidad, refleja la forma de pensar de la persona que hace el dibujo, reconoce,
cambia; pero para saber que la imagen se necesita conocerla, es necesario la
observacion del objeto, y es mediante el dibujo que se materializa una vez que se
piensa, el conocimiento llega de la forma a través de la imagen y se materializa con
el dibujo. La imagen como dibujo, es la estructura simbdlica del registro que deja el
formato, sea este en el papel, tela o formato distinto. Graficamente la linea, la
mancha, el punto reproducen la estructura de la forma de la cosa u objeto, para
materializar en el pensamiento, el conocimiento. El dibujo no es la materialidad del
objeto, es otra cosa que emana de la realidad que se observa, es otra forma, misma

gue interpreta la forma de pensar. La comprension de la cosa es en este acto, el de

110 Gémez Molina, José, Cabezas, Lino, El manual del dibujo, Madrid, Catedra, 2011, p 29.
111 Jpid, P36
112 Como se enuncio con anterioridad
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visualizar el objeto y representarlo en el soporte, es la secuencia de la manera de

pensar. Como se dibuja es como se piensa.

Aqui es donde establecemos que la ausencia es la forma simbdlica que emanoé de
la observacion de larealidad, es en la representacion simbélica donde se manifiesta

este postulado simboalico.

1.2.7 ENTRE LA FORMA'Y EL CONTENIDO

Quiza el dibujo sea la relacion entre la forma y el pensamiento mas directa para
representar la realidad con el arte, es una de las cosas que nos da sentido de
orientacion entre el pensamiento y la interpretacion. La linea, representa el estado
mental y el estado espacial del pensamiento, mismo que hace aquel que imprime
en el espacio en blanco con linea, punto y mancha una idea hecha pensamiento;

a través de imagenes, signos y simbolos.

Dibujar conlleva el acto de interpretar con imagenes la realidad, el dibujo como
sistema de comunicacion, define realidades en torno a una idea al deslizar el grafito,
carbdn, la tinta o color por el espacio en blanco donde se puede descifrar o imprimir
emociones. Observar es deletrear la cosa balbuceando el objeto en un tercer
momento, el de la percepcion, el dibujo es la forma de conocer la realidad mas
directa que las palabras hechas estructura, el dibujo por su parte interpreta la
esencia de la realidad misma, las palabras intentan descifrar la idea con letras; el

dibujo las crea con lineas.

En este proceso podemos observar las distintas maneras de interpretar la realidad
en su estado infimo con la hoja y un pedazo de pensamiento. Dibujar es extender
el pensamiento de la realidad, es interpretarla; seducirla con lineas, manchas y
puntos sobre un pedazo legitimamente transformado en realidad, de tal manera

gue, el objeto es representado para ser linea y mancha, es la forma de pensar, la
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forma de interpretar la realidad para darle al pensamiento sentido simbdlico,
comunicacion que implementa el dibujo como pensamiento entre los simbolos que
componen la realidad, la transforma; es otra que emana de una misma con un
sentido propio y compone el entendimiento en los A&mbitos del conocimiento como

procesos de comunicacién onirica.

Estos espacios donde se representa la obra, son oasis en el conocimiento,
necesarios para poder mostrar los avances del proceso creativo, que aln esta en
la fase interpretativa. Para poder formar mas adelante la interpretacion de los
simbolos que se transforman en el dibujo, es necesario pasar por humerosos
ejercicios de conocimiento mediante la observacion, y asi poder darle sentido a la
practica dibujistica, en distintos momentos que requiere de la voluntad de la
interpretacion unida con la capacidad de visualizar la forma y transformarla en
pensamiento. Es necesario el reconocimiento de la forma primero a través de la
observacion, para después pasar al proceso de la descripcion de la misma forma a
través del trazo libre y desinteresado, capturando en la mente la forma, haciéndola
parte de un todo lineal, interpretando, dandole seguimiento a la linea por sus
contornos por el fondo, la forma y la figura. Es necesario no sélo utilizar la
observacion sino también utilizar los demas sentidos como el tacto, para poder
aprehender la imagen lo mas cercanamente posible, reconocerla a través de los

sentidos, es realizar la posibilidad de plasmar de forma similar a la imagen.

Dibujen bien, dibujen mal, pero siempre; dibujen.

1.2.8 LA CONDICION INTERPRETATIVA DE LA ESTETICA MULTIPLE

Lo mdltiple, es la condicion interpretativa de la percepcién, como se menciond
antes, la intuicion percibe multiple los objetos que nos son dados, y es a la vez; el

principio del conocimiento, aunque aun no es conocimiento por ser la primera
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interpretacion de la realidad, pero que necesita, ademas de la intuicién sensible, el
conocimiento a priori del tiempo y el espacio, entonces sabemos que el
conocimiento a posteriori es el conocimiento empirico. '3 Ahora bien, la
indeterminacién de significado que existe hoy en torno al arte contemporaneo, por
sus multiples interpretaciones y usos de la imagen, hacen que su significado y el
discurso sea polisémico. Aunque ésta postura se preste a teorias de interpretacion
ya antes dichas como la polisemia, pensamos que esta condicién es un discurso
gue ya se ha agotado, pensar que la multiple interpretacion es sélo pensar en la
polisemia, es desde nuestro punto de vista un error, aunque se debe de precisar
gue es con el error que se han planteado posturas artisticas contemporaneas, por
trabajar con ellas, desde el punto de vista objetual. Cuando Gabriel Orozco hizo su
exhibicién individual en la galeria Goodman de New York, al poner cuatro tapas
de yogurt, él busco que el espectador fuera quien se confrontara consigo mismo al
ver esta presentacion, y fuera la nada, el vacio de toda posibilidad interpretativa y
se antepusiera a toda estructura pensante. Si la nada o el vacio es una posibilidad,
entonces la multiplicidad es una condicién en un mundo donde las imagenes y

sobre todo el arte, son bastas y reutilizadas.

Para abordar mas la idea de una condicion interpretativa, porque hemos de aclarar
gue la interpretacion es subjetiva, pero que nosotros le anteponemos un verbo
antes de la interpretacion. Con ello le estamos dando a la interpretacion una
condicion especifica como lo es, el momento en el que se interpreta. Hemos dicho
de igual manera que, el tiempo y el espacio son intuiciones a priori, y que son parte
de la sensibilidad que tenemos como intuicion, como principio de todo

conocimiento.

Ahora bien, al abordar la interpretacion de la imagen como medio condicionado por
una sociedad relacionada con su propia cultura. Guy Deboard llama a esta

sociedad, la sociedad del espectaculo, aunque esta sociedad es una sociedad

113 Véase a Kant Critica de la razon pura, libro primero la estética trascendental, Ed Austral , México,
1996,578 P
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mediatizada por la imagen, subsumida por sus relaciones de produccion. Unidad y
separacion se conjugan en este tipo de sociedades, como una permanente

presencia del espectaculo!!* al respecto Deboard dice:

“...La separacion forma parte, en cuanto tal, de la separacion
del mundo, de la praxis social global de la realidad e imagen.
El lenguaje del espectaculo esta hecho con los signos de la

produccién imperante...”1®

Aunque adjudica esta condicion interpretativa de la realidad objetivada como lo
llamo él, a una realidad en esencia como reciproca a si misma, es decir, a la
apariencia de algo que no es y no sera, como el mundo que nos es dado por medio
de los sentidos, pero ya alienada a un espectaculo que es la realidad presentada.
El espectaculo para él, es la condicion de la realidad como apariencia, la que afirma
la condicién humana actual®*®. Esta condicion no es mas que para si mismo, como
espectaculo aparente de una sociedad mediatizada por las imagenes,
ensimismadas en lo aparente. Esta interpretacion, como lo pensamos, es una
condicion, de la sociedad actual, misma que planteamos como una condicion

interpretativa de la realidad.

Ahora bien, el caracter Quijotesco que le da Deboard a esta condicion, lo subsume
al caracter de la apariencia, donde todo se materializa con una realidad objetivada,
carente de oferta en su condicion de cultura, por ello la llama del espectaculo. Al

respecto nos dice:

114 Deboar, Guy, La sociedad del espectdculo, Pretextos, Espafia, 2012 p. 39
115 Idem, p. 39, tesis 7
116 Jpid, p. 40
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“...alli donde el mundo real se transforma en meras imagenes,

las meras imagenes se convierten en seres reales...”!’

La pérdida de la temporalidad en estos postulados, son realidades aparentes, pues
hacen ver a una sociedad arcaica como moderna al mismo tiempo, se distribuye
por los medios de comunicacion de masas. El planteamiento como la division del
trabajo, es puesto como desunion, en una sociedad preocupada cada vez mas por
la apariencia fetichizada, mas que por la abstraccion simbdlica de la misma
realidad, este caracter de pérdida de la abstraccion de toda realidad posible ya lo
anticipé Heber Marcuse, a presentar como carencia de interés por el analisis de la
realidad abstracta y plantear el pensamiento como caracter complejo8El estado
de pérdida es la condicion, ¢qué mas queda ante éstas circunstancias?, si la

sociedad del espectaculo expresa esa totalidad de pérdida'!®,

Nos queda la union que hace la interpretacion del mundo a través del juego
estético, como uso de nuestras facultades de sentir y de pensar. Estos
planteamientos son las posibilidades de las condiciones del mundo actual. Sin
embargo, este pensamiento filosofico recurre a un conocimiento del individuo como
consciente de su realidad social. La acumulacion de la imagen en el mundo
contemporéaneo se ha alienado a la idea del espectaculo que se ha convertido en

imagen.

La imagen nos lleva a algo que esta mas alla de los limites de la experiencia. Asi
comienza la estética kantiana, sobre todo porque el mundo se compone por ideas;
y son éstas las que se manifiestan a través del arte. El estado sensible no se puede
prescindir las “ideas estéticas”'?° son y estan agregadas al pensamiento filoséfico,
aungue para ser sinceros, hay una multiplicidad de la cultura actual en el arte, para

difundir ideas estéticas. Esto nos ha traido consecuencias de transmision de

117 Ibid p. 43 tesis 18

118 Véase Marcuse, Hebert, El hombre unidimensional, Siglo XXI, México, 1974, 342 P.

119 Deboard Op. cit. p. 48 tesis 29

120 Retomamos aqui la idea estética de Hegel en su tesis del fin del arte que esta intimamente
conectada con los sentidos, a esto le llama idea estética.
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significados'?! mas que de ideas estéticas en cuanto que nos referimos a las
formas de interpretacion variable. Sera que el arte hoy en dia se puede hacer de
cualquier cosa y de cualquier signo, si esto es asi; hay gran variabilidad de la
interpretacion en los espectadores, que es en ellos donde recaen las ideas que el
artista manifiesta en las formas de expresion. Las ideas estéticas que en definitiva
es, la transmision de ir mas alld de las experiencias, se encarnan en los
significados. Los artistas somos creadores de imagenes somos al igual, creadores
de significados'?? reconocemos imagenes dadas por la realidad circundante y las
reconocemos en las expresién artistica y aun mas estamos interpretando

constantemente esas imagenes.

La simbolizacion de la imagen trae consigo multiples variantes de expresion, que
han hecho que el significado sea un significante multiple. Dicho de otro modo, el
arte consiste en sacar significados de la expresion plastica. Aunque en general la
época sea en términos filoséficos variable, en condiciones artisticas es en
imagenes, esto lo tomamos como que, para la expresion plastica los mercados
burséatiles han sido en englobe de inflar el arte en términos monetarios pero en
términos estéticos; queda aqui, en su estado natural de interpretacion multiple, en

la estética mdaltiple.

121 Véase a Artur C. Dantho en ;Qué es el arte?, FCE, México, 2012, p. 129
122 jdem

78



SEGUNDA PARTE:

79



CONVERGENCIAS Y DIVERGENCIAS. LA PERSISTENCIA
DE LA PINTURA

INTROITO

El proceso histérico me interesa como antecedente para desarrollar una linea
cronolégica, que nos muestre los procesos Yy desarrollos de la discusion en la
plastica y sobre todo en la pintura. Identificando los discursos de las ideologias
visuales, que junto a los procesos sociales, nos lleven a tener un panorama claro
entorno a los sucesos histéricos de la pintura contemporanea, que no es otra cosa
mas que el discurso que se ha establecido a lo largo de la cartografia que hasta la
fecha he tenido. La cartografia actual de la pintura es de indole propositiva y sobre
todo interiorista, término que iré abordando todo el tiempo, para referirnos a la

interpretacion de la realidad a través de la pintura. Por este rumbo va nuestro
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planteamiento de la estética mdltiple'?®. La pintura connotada y sobre todo
revitalizada en un mudo cultural donde las experiencias se han apropiado de los

espacios, dejando ahogada las propuestas del color y el lienzo.

2.1 CONVERGENCIAS Y DIVERGENCIAS

Se piensa que después de tanto tiempo y debido al discurso de la transicion en los
cambios del discurso artistico, se ha dejado de lado la controversia que se suscitd
a principios de la década de los ochenta. En la época de las discrepancias, donde
el discursos sirvié para ampliar el dialogo de las nuevas artes, este arte amplié
horizontes que establecieron un sin nimero de propuestas cargadas a las acciones
artisticas e instalaciones, mas que a proponer el desarrollo que habia venido
demostrando la representacion pictérica en los distintos espacios y sobre todo
ambitos de la escena cultural; del ya conocido circuito artistico de nuestro pais. Este
circuito se vio empafado por la imposicidén visual del mercado especulativo; en
donde se veia el enorme avance de los medios informativos y sobre todo se percibia
el estado liquido del arte, en contraposiciéon con lo que se venia haciendo en el
campo de la pintura. Esta loza que presenta un velo en el discurso de la pintura, se
vio enmarafiada en el ambito de la discusién y la era de las discrepancias que una
década después se situaria en el circuito cultural como campo de accién, en el

rango de lo novedoso.

El panorama de la plastica contemporanea vino a debacle por el exacerbado conteo
de interpretaciones y bajo el discurso de lo nuevo cobijaron a las nuevas artes
como artes PIAS, donde la pintura no cupo, no por ser contemporanea sino por el
pasado historico que guardaba esencia con el presente y el desarrollo del complejo

pensamiento entorno a la realidad, que la pintura hace.

123 Véase primera parte del presente trabajo.
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Habia que aquietar a lo pasado y grande, para que el discurso de lo nuevo se
desarrollara sin problema, teniendo como garante la necesidades de proponer algo
gue no pusiera valores estéticos sino soélo propuestas artisticas de corte
fenomenoldgicas. Sin embargo, esas propuesta tuvieron que provenir de un pasado
que no era inmediato, sin por la prontitud de desarticular el discurso propuesto por
la pintura, que venia desde décadas atras. Esta discusion llevaba tiempo que
estaba en el campo de la cultura y el arte entorno a la denominada estrategia
colonizadora a través de la imagen. Los aciertos de los discursos totalizadores
contra las politicas culturales en torno a una cultura que se veia mas préximo a los
consumos estratégicos de masas; mas que a los consumos ideoldgicos, acabaron
siendo, las posibilidades de interpretacion de la realidad que tuvieron que parar;

para que los discursos nuevos sobresalieran en el horizonte.

Ahora bien, qué es lo que esta pasando entre el discurso de las obras de arte y el
discurso politico. Sabemos que; la sobre exposicion de las piezas consideradas
artisticas, en el plano del objeto, considérese en esto a las instalaciones, estan en
el discurso del terreno de lo publico y lo privado asi como de lo artistico, podemos
pensar que la articulaciéon de procesos artisticos de esta indole, no estan del todo
justificadas netamente al campo de lo estético, pero si al campo politico. Con lo
anterior podemos pensar que el campo de lo politico ha sido un preambulo para
determinar la produccion visual hacia ese rubro, dejando, desde nuestro punto de
vista, lo estético a un plano no solo vacio sino a un plano innecesario. Este vacio
ha permitido que la ausencia del simbolo'?* en el arte contemporaneo se vincule
mas con las particularidades del discurso en turno mas que al comportamiento de
una obra con el discurso estético, que requiere en gran medida del sustento

discursivo mas que del sustento visual.

124 Véase primera parte del presente trabajo
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Imagen 13. Autorretrato obra del autor

La polémica que se ha dado entorno al estado de la pintura en el mundo
contemporaneo del arte durante la dltima década, en gran parte es la condicion en
los periodos que le precedieron tuvieron como caracteristica la contraposicion, a un
estado relegado de la disciplina pictérica como el amplio mundo del taller y la
técnica. Sobre todo en el campo del objetualismo, se vieron en la necesidad de
buscar nuevos materiales que implementaran otras condiciones de expresion
visual, aunque no todas ellas acertadas. ¢Serd que la pintura sigue pesando
demasiado para que las nuevas manifestaciones artisticas no la contemplen en su
paisaje onirico? Esta y otras preguntas debieron hacerse los artistas a principios

del siglo XX, para exponer que el arte era demasiado complejo como para poner
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sélo el color en funcion de la retina. Recordemos que Duchamps planteaba que ya
todo estaba dado; al decir que el arte no sélo debia ser retiniano. El planteaba que
habria que hacerse cosas novedosas. No hacer del objeto un icono y un nuevo
medio. No fue sino hasta la vanguardia Dadaista que se empezé a utilizar estos

conceptos como la nueva forma de hacer arte.

Al respecto hablo que el arte es tan complejo, vivo en su complejidad, que hay
multifomas de la imaginacion al imprimir conceptos abstractos en funcién de una
analogia simbdlica. Sin embargo, esta analogia nos ayuda a comprender las formas
gue la psique percibe. Traerlas desde la psique y transformarlas en imagenes es y
ha sido una de las funciones del arte; sobre todo de la pintura. Esta transformacion
es la complejidad del arte. Hay quienes dicen que el pasado existe en imagenes e
ideas, el pasado pesé con enorme cantidad de ideas e imagenes que abrid otros
caminos en las experiencias artisticas. Sin embargo, no proveyo de sustento en el
uso de los nuevos materiales, en gran cantidad y todos ellos perecederos. Se
organizo en la historia una nueva forma de ver la realidad a través de la imagen.
Contribucion no por menos del arte que se ampliaron estudios historicos al respecto
y no se hizo esperar los nuevos discurso en el arte. Sobre todo, grandes
acontecimientos en la historia del arte como los que dejaron los que trabajaron en

el Land Art, o los que cambiaron rumbos en el paisaje cotidiano.

Sin embargo, solo se contribuyé a los nuevos medios como el registro fotografico.
A pesar de haberse incorporado a los lenguajes de arte a principios de siglo XX,
aun en la actualidad se le sigue nombrando arte emergente o arte joven. Sera
porque el discurso que intervine esta hecho para que sea considerado de esta
manera, o por el contrario, podemos interpretar que después de mas de cien afios
gue hizo su aparicion en la escena artistica, le conviene a un sistema cultural
determinar que sea llamado de esta manera para poder implementar concepciones
abstractas y no promover mas la condicion de la realidad que por siglos el arte ha
manifestado. Sea cual sea la argumentacion sigue habiendo sélo representaciones

con los mismos materiales, habituados a las mismas representaciones estilisticas
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gue reutilizan la condiciones generales en los mismo materiales, como lo son el
reciclado o la intervencion corporal, que solo parecen limitarse a las acciones,
quieren hacer la transformacion conceptual en el nivel interpretativo de las

condiciones sociales.

Lo indefinido en estas propuestas vestidas de conceptos fenomenoldgicos, tratan
de crear un publico selecto que debe de concebir la representacion como un hecho
conceptual mas que estético. Se sumergen en la explicacion tedrica de la pieza,
desplazan conceptos como lo son los estéticos y abordan sobre manera los
conceptos tedricos nombrandolos artisticos. A demas de enfrascarse en una
explicacion de cada parte de la pieza. Asi podemos observar que el uso de
materiales reciclados son los preferidos para este tipo de manifestaciones, que en
épocas anteriores se le denomind Arte Povera, por la pobreza del material no asi
de conceptos. Estos conceptos devinieron en poder hacer un discurso que el arte
contemporaneo ha necesitado, el ser polifacético. Nos encontramos ahora que
existen creadores que bien pueden ser performer e instaladores o ambas y al
siguiente dia estar haciendo fotografia. Lo anterior no es que sea erroneo sino que
es una multiplicidad de conceptos que devienen en amplitud que modula los
conceptos y decae en una especie de confusion. La indefinicion es algo confuso y
sobre todo metafisico que escapa a toda comprension. Si este discurso es parte de
arte contemporaneo, qué posicién y vias toma el arte actual. Sobre todo la pintura

cdmo queda en si como circunstancia y condicion histérica.

La condiciébn mecénica de la produccién actual, que abordan manifestaciones de
corte objetualista; conlleva a un estado de reciclaje e intuicion. Esta condicion hace
gue la intuicidn en la produccién artistica, sea espontanea. No aborda el espacio
en blanco, solo justifica los conceptos artisticos incrustados de manera
antropoldgica. ¢Sera que esta capacidad haya superado los pormenores de la
produccion, al encontrar en ellos los principios del consumo, como etiquetar
productos mercantiles? ¢No estaremos hablando que este tipo de producciones

artisticas sean mas justificadas a los procesos del mercado cambiante mas que a
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las necesidades sensitivas y sensoriales? Ahora bien, por lo que se ha puesto en
el panorama, una manifestacion que ha costado en el presente, definirlo como
realmente arte, pues hasta con el hecho de explicarlo, como nuevas
manifestaciones creativas ha cambiado la forma de concebir este tipo de
manifestaciones. La idea del consumo se hace manifiesto en estos planteamientos
gue han llevado a los tipos de consumo, al tipo de distribucién, como realmente

son, es decir, masivos.

Necesariamente debemos de abordar este tema desde el campo de la pintura, pues
como se veia con antelacion; la pintura es y ha sido parte y principio de este debate,
gue se ha generado desde el punto de vista historico y disciplinario. Si no fuese de
esta manera no habria, y aventurandonos un poco, quiza el arte denominado
contemporaneo, que en la actualidad esta en debate como arte contemporaneo VIP
no hubiera tenido el despunte que tiene sino fuera por la existencia de la pintura
actual, Pues ésta ha sido la piedra angular para que las creaciones y sobre todos
los espacios de exhibicion contemporaneas VIP sean consideradas como el top de

la creacidon en el meanstrem artistico.

En este sentido el discurso que se hace visible, en torno al concepto de
contemporaneo, se plantea en un estado temporal; al establecer que lo
contemporaneo es atemporal, por no decir anacronico. Plantean que hacer del
pasado distante, algo que estd mas cerca y entre nosotros, es inversamente
proporcional a decir que el pasado inmediato es historia'?®. Deambular en torno a
las concepciones de corte socialista han expresado, para este autor, la relacién que
hay entre la metafora y la produccién estética, dejando de lado la produccion
plastica. Aunque no se acaba de entender del todo, por qué hacen de la produccion
artistica causa de la proporcién politica. Por qué enrolarse en un entendimiento de
las circunstancias sociales y darle mas énfasis al nombre de una fabrica de focos,
con el nombre de una “revolucionaria” idea, que centrarse en la obra y la estética.

Plantear la estética como nucleo de la politica, es en todo caso desde mi punto de

125 Botey Mariana, Medina Cuauhtémoc. Estética y emancipacion, México, Siglo XXI, 2012, p. 16
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vista, un discurso gue se agota con la temporalidad. Al decir y plantear que en el
discurso de “las flores”'?¢ lleva a la emancipacion de la estética en la politica, esto
es una cuestion de interpretacion, como ya advertiamos en la primera parte de este

presente estudio.

2.2 LA DISCUSION DE LA PERTINENCIA DE LA PINTURA, ANOS EN DEBATE

Asegurar que la belleza y la estética se diluyen en entramadas complacencias, para
elevarse como unicos medios de la contemplacion artisticos; ha llevado a no mas
de una pluma a desarrollar planteamientos, que lejos de contribuir a la discusion
del arte, se han visto iracundos y mordaces con plantear la muerte de la pintura. Es
una paradoja celebrar este estado vaporoso, al plantear que el estado estético del
objeto solo se concentra en el objeto o hacer ver que la experiencia artistica es, de
un caso particular momentaneo, sin tener alguna pieza, en la mayoria de los casos
objetual, libre de todo proceso disciplinario utilizando dispositivos y procedimientos
gue hacen la funcion de la obra. Aunque en definitiva la moneda de cambio que es
en este caso la estética, ha sido cambiante en distintos tiempos y estados del arte.
Por qué se ha retomado a la estética como la manera para producir el arte, como
Unico camino posible, de igual forma se ha tomado para decir que el arte no
necesita de ella para hacer arte. Sin embargo hay quienes han tomado a la estética

como mas le convenga para representar la idea.

Esto ha llevado al discurso de arte a verse entre el laberinto de definiciones e
indefiniciones en si mismo. El arte después de 1945 llevo a la pintura a momentos
de inflexién traspolando conceptos pictoricos por conceptos de las tendencias
emergentes como el happening de finales de la década de los cincuenta. Con lo
anterior mostraban un desplazamiento por parte del arte emergente hacia la pintura,

de manera que; el arte se dictaria ahora desde un imperio, al que le era necesario

126 Idem
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tener un discurso hegemonico del arte a través de las propuestas de sus jovenes
instituciones. No era de esperar que el discurso mostrado justo después de la
segunda guerra mundial fuese, el cambio en torno a los proceso experienciales del
arte y sobre todo en contra del aura artistico, que ya a principios del siglo XX se
emprendié con los ready-made. Se sefialaba que cualquier cosa podria tener el
caracter de arte, para ello debieron de desplazar el concepto de arte por pieza
artistica, denostar este concepto les dio flexibilidad funcional en torno al proceso

creativo y plantear el panorama del lugar comin como lugar de todos.

Visto de este modo, hay que suponer que en un régimen de consumo la sobre
produccion requiere de la sobre explotacion de los objetos hechos imagenes.
Aunque esto ha dado paso a multiplicar el fetiche o a promover la apropiacion
explotando el culto al arte y sobre todo al artista. Cuando Wharhol exponia, lo
importante no era la obra en exhibicidn, sino la exhibicién del propio artista. Aqui
cabe plantear que el concepto “consumir’ es determinante como forma de consumo
planteado por los centros comerciales. Este avatar ha hecho del arte, sobre todo
de la pintura, un proceso que nos ha llevado a plantear la pertinencia del discurso
de la pintura, por supuestamente carecer de validez y sobre todo por carecer de
temporalidad. De aqui se desprende el concepto de contemporaneo, con el
concepto del tiempo, se van estableciendo, entorno a una cultura de consumo,
momentos de la experiencia. Ahora ya no es visto el proceso creativo en la cultura,
ahora se ve con mas ahinco los proceso de produccién industrial de los bienes

culturales y la produccién industrial de las forma simbélicas.*?’

Ahora para pasar del mundo del arte hacia el mundo de la cultura, es discurso que
se ha venido imponiendo, por la cultura de consumos en el transito que se ha hecho
de los suburb a los exsubur, ha propiciado en conjunto un cambio en el panorama
cultura.?® Ahora ya no vemos producciones creativas sino reproducciones en

masa. Estos ahora se ven mas preocupados por el bussines que por las

127 Michaud, Ives, El arte en estado gaseoso, (2007) Ensayo sobre el triunfo de la estética; trad. De
Laurence le Bouhellec Guyomar, p.14
128 Martel, Frederic. Cultura mainstream, Taurus, México, 2013, p. 41 ss
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experiencias artisticas. No es raro ver mas frecuentemente descargas de
Facebook, Instagram o mp3, o espectaculares anunciando la pelicula de moda en
plataformas mediaticas como Netflix. Este efecto y de manera impresionante ha
dejado una cepa en el mundo del arte que se ha visto como poco claro y no definido,
gue algunos le han nombrado, por decir de algin modo, en estados corporeos,

volatiles y liquidos mundo del arte y las redes sociales.

Si bien las redes sociales han demostrado jugar un papel muy importante en el
mercado del arte, sobre todo con la difusion de la obra artistica, se plantea que el
arte moderno ha terminado y el arte posmoderno solo fue un cadaver que presumio
un prefijo de pos y lo siguiente fue moderno, pero en el caso de este transito, ¢ qué
paso con la pintura?, ¢dénde quedd?, ¢en qué se transformd?, si fue ese el caso,
¢squedd en la misma silueta? o ¢cambidé al minimo estado transparente de la
concepcion creativa?. De todas formas el crisol de arte contemporaneo se ha dado
desde varios puntos de vista, llamamos nosotros desde una estética mdltiple,

refiriéndonos hacia una poética.

“... El arte contemporaneo, el que se realiza en el espesor
temporal de algo como una década, en este sentido puede

describirse desde varios angulos.”?

Partiré de la idea de que lo contemporaneo es lo que se ha realizado en un periodo
de diez afios a la fecha. Tomandolo como arte actual, periédicamente
describiéndolo como los casos concretos de los productos; producidos
estéticamente en esta etapa considerando la interpretacién que se ha hecho de
alguno productos para dar referencia a ellos. Para eso el concepto de pertinencia
sera lo actual, daremos linea directa a la discusion con la pintura y sobre todo,

tomandola como punto, los &ngulos que describa las relaciones productivas y sobre

129 Yves Op. cit. p.19
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todo los espacios de exhibicion, que se han venido imponiendo cada vez menos
entorno a las practicas llamadas tradicionales. Por lo tanto la discusion que se ha
establecido en torno a la pertinencia de la pintura se ha dado dentro de este

panorama. Dentro de la cultura de consumo y en torno al arte llamado procesual.

Hay quien dice que el ejercicio de la pintura esta entramada en si misma, su oficio
es “romantico” y que como la serie de Star trek, el oficio de pintor, esta perdido en
un espacio anacrénico e ingenuo, en busca continua de un lugar afable. Presa
posible de la ilusion del reconocimiento se ve atormentada por un publico que,
segun se dice, ahora le gusta mas el video y el disefio, la musica en mp3 6 la junk
food o las redes sociales, que el juego estético que de la pintura tiene es si como

legitima conquista.

Por otro lado, dentro de los mercados simbdlicos del arte, la imagen se ha
explorado con distintos medios, que ha hecho ain mas grande esta brecha de la
interpretacion y la concepcion hacia la pintura. La fotografia ha contribuido a este
embate sobre la pintura, ¢ sera que la pintura tiene todavia un peso enorme, y que
hay que desplazarla?; como Moloch®® en la sociedad. Hay imagenes fotograficas
de todos los tipos. La fotografia tuvo que ampliar horizontes, sin negar que el
discurso fotogréfico en sus inicios le pidiera prestado discurso a la pintura. No es
de negar que este amplio panorama que la fotografia tuvo que hacer, abarcé todos
los temas, de una manera mas instantanea y sobre todo mas barata; accesible a
la mayoria. Sin embargo, es reconocible por muchos que los procesos de
produccién asi como los de creacion; son distintos entre ambas disciplinas. La
fotografia es instantanea y propuesta por el ojo que lo ve como un acontecimiento,
en la mayoria de los casos, y registro ante los embates del tiempo. La pintura por
el contrario es un ensayo de errores y aciertos, en la reflexion constante y cotidiana
e interpretativa de la realidad circundante, ademas de hacer un registro, si; del

tiempo, pero al mismo tiempo de lo no dicho, lo no escrito, lo que prevalece ante

130 Dussel, Enrique, Las metdforas teoldgicas de Marx, El Verbo Divino, Estella (Navarra), Espafia, 317 P.
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los embates del tiempo, la comunicacion posterior al hecho que ya no esta, ademas

gue se transforma en un discurso universal, ese discurso es el arte de la pintura.

2.2.1 LA CONTEMPORANEIDAD

Han pasado ya més de cien afios, desde que se plantea a lo contemporaneo como
tal, en donde, entre otras cosas los proceso en el arte no han sido desapercibidos
desde el punto de vista cronolégico. Es de suma importancia, que el proceso
cronoldgico de la creacion artistica se haya dado no con el proceso lineal de la
cronologia histoérica. Para entender los procesos artisticos en torno a un conjunto
de sucesos histéricos nos sitian dentro de una linea del tiempo mucho antes de

gue acabe el siglo XIX, es decir, antes de 1900.

Para poder dibujar esta linea cronolégica en el tiempo, es necesario recordar, y
empezar para el caso de México en cuanto a procesos artisticos debemos de ver
a Julio Ruelas (1860-1907) como uno de los pilares para el caso nacional. Aunque
estuvo la mayor parte del tiempo fuera de México, es referencia directa para los
procesos creativos que repercutieron en las generaciones siguientes, como el
muralismo. Pensar en sus contribuciones en revistas como la Revista moderna
donde se publicaban escritos de vanguardia. Pero sobre todo las contribuciones
de Julio Ruelas con sus grabados, como el autorretrato con un insecto enorme

taladrando su cabeza, haciendo referencia a la critica.
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Julio Ruelas. Imagen obtenida de Internet

Por otro lado, otro de los pilares y quizd quien marcé mas influencia en las
generaciones futuras de artistas es José Guadalupe Posada (1852-1913), autor de
miles de grabados en zincografia impresos a manera de volantes. Donde imprimiria
a manera de sétira, usando sus clasicas calaveritas, a un México de miserias y
trasmutaciones politicas, pasando por los crimenes pasionales y hechos insélitos
hasta llegar a los desastres naturales, en una sociedad gobernada por la tirania de
Porfirio Diaz. Aun hoy podemos observar, a una persona regordeta, postrado en el
dintel de un taller, con la mirada fija a la camara que lo retratara para la posteridad.
Con su mano en el bolsillo izquierdo, con traje de felpa, su pierna derecha
levemente flexionada apoya su cuerpo en la marquesina de la entrada. Arriba reza
un letrero J.C Posada, taller de grabado. Esta foto estd tomada en el taller de
Antonio Venegas Arroyo, en el local de Santa Teresa, niumero 5 (hoy calle de
Guatemala) hacia 1908. Hoy dia la casa ha sido derribada al encontrar la vestigios

arqueoldgicos entre la calle de Guatemala y republica de Argentina en la CDMX.
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Lo trascendente de este personaje es el uso de las imagenes locales

relacionandolas con la cultura popular y la cultura de la muerte.

L 1%
q— B b — oy "

José Guadalupe Posada. Imagen tomada de Internet

Ambas personalidades son, entre otros, los pilares de una historia del arte de

México, referentes de los procesos artisticos hasta la actualidad.

Planteo que mi propuesta retoma estos pilares, pues pienso que los mismos han

influenciado parte del panorama nacional y actual del arte. Empezando por un José
Clemente Orozco, que bien apunté.

“... Posada trabajaba a la vista del publico, detras de la vidriera
gue daba a la calle, y yo me detenia encantado por algunos
minutos, camino de la escuela, a contemplar al grabador,

cuatro veces al dia, a la entrada y salida de las clases, y
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algunas veces me atrevia a entrar al taller a hurtar un poco de
viruta de metal que resultaban al correr el buril del maestro
sobre la plancha de metal de imprenta pintada con

azacon...”18!

Retomando a Posada como una influencia a posteriori para determinar los modos
de produccién. Asi mismo, se ha planteado el desarrollo de la época, por el mismo
J.C. Orozco, todo el planteamiento artistico que sera base para concretar los
procesos de produccion plastica. Comentaba en su autobiografia la llegada de
maestros de Europa, en ese entonces vino invitado por Justo Sierra, para promover
el complejo y apasionante aprendizaje de la pintura. Entablando una discusién con
los jovenes de esa época, entre ellos J.C. Orozco, hacer que el arte de la pintura
expresara las vicisitudes de las condiciones sociales de la época, y no solo copiar

lo que se hacia en Europa en aquellos afios.

Antonio Fabrés viene a México mostrando profundos conocimientos de la técnica
de la pintura e influenciado por Veldzquez %2 sus tematicas eran de corte
costumbrista y de temas religiosos. Poco a poco se hizo de un nimero nutrido de
discipulos entre los que se destacan Saturnino Herrdn, Diego Rivera como
asistentes a su taller. En el taller se trataba de copiar la naturaleza fotograficamente
con la mayor exactitud que fuera posible resaltar. No importando tiempo ni
esfuerzos de realizacion de la obra. Se dice que los modelos duraban meses en la
misma posicion sin variacion alguna al frente de los estudiantes®®. La formacion

recibida fue académica.

131 Qrozco, ]. C. Autobiografia, Guadalajara, ediciones occidente, 1945. Tomada de la edicién en
Ediciones Era, México, 1970.

132 Op. cit. p. 14

133 Op. cit. p. 15
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J.C. Orozco Autorretrato. Imagen tomada de Internet

2.2.2 CONTROVERSIA

Julio Ruelas y el Dr. ATL sostuvieron un choque entre romanticos y modernistas.
Como Orozco comenta, Ruelas era un pintor de cadaveres mientras el Dr. Atl traia
en sus manos el arcoiris de los impresionistas. 1** Ruelas con su agudo
pensamiento habia hecho su autorretrato con un inmenso insecto taladrando su
cabeza (véase imagen 14), referenciando a la critica. Por su parte el Dr. Atl asistia
a la academia de San Carlos, donde hablaba con tono atrayente y palabra sencilla
sus incursiones por Europa al fuego de la capilla Sixtina y de las pinturas del
maestro Leonardo da Vinci. La técnica de la pintura era una proeza para los
jovenes participantes a los talleres de pintura y de dibujo nocturnos. El interés del

dibujo de los grandes maestros. Las ensefianzas de Antonio Fabrés fueron

134 Op. cit. p. 16
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modificadas por el grupo de entusiastas aprendices. Adiestraban la mano y el ojo
sobre todo, en el dibujo con mas rapidez la transicion de disminuir el tiempo de
dibujar el modelo, seria llegar a pintar el modelo en vivo. J.C. Orozco comenta que
esa seria la primera revolucion en el campo de las artes en México. Comparado
con el pasado de la pintura, hacia ver un sirviente colonial todo venia hecho de
Europa, los estandares de pintura deberia de ser como los canones de Paris. Lejos
de sequir los canones planteados por Europa los jovenes aprendices se vertieron

a plasmar su realidad inmediata Orozco dira.

“...Fue entonces cuando los pintores se dieron cuenta cabal
del pais en donde vivian. Saturnino Herran pintaba ya criollas
gue él conocia, en lugar de manolas de Zuloaga. El Dr. Atl se
fue a vivir al Popocatépetl y yo me lancé a explorar los peores

barrios de México...”135

El cambio revolucionario sera el planteamiento de un cambio distinto al aprendido
en la época. Se establecid una relacion cercana entre la nueva forma de hacer
pintura y la realidad cotidiana de un México antes del estallido revolucionario. Es
aqui donde planteo a un J.G. Posada como el precursor de ese México en
transicion de un arte de corte colonial a un arte revolucionario y revelador, con sus
modos de produccion plastica, determinando una base planteada desde las
necesidades inmediatas de retratar la realidad. Aunque se puede fijar, que habia
un discurso nuevo y que el mismo J.C. Orozco dice que eran palabras nuevas en

los viejos libros. Era un punto de inflexion en el &mbito creativo.

En esta época pasaron varias cosas que no podemos pasar desapercibidas. Por
un lado la necesidad de descubrir la técnica de los antiguas maestros, es decir,

regresar al trabajo de taller. Por otro lado, desechar lo que no era propio y de la

135 Op. cit. p.20
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cultura mexicana, establecer de igual manera la historia de la pintura cercana como
el aprendizaje con los maestros como Germéan Gedovius y Leandro Izaguirre. Este
altimo habia pintado el Suplicio de Cuauhtémoc. (imagen abajo) Los néveles
artistas, planteaban ya un andlisis critico con su historia inmediata pasada y sobre
todo proponian a través de la pintura la realidad social de la época. Este sisma en
el arte en México es una vision que ha retomado el olvido de un pasado que nos

pertenece y que nos plantea hoy mas que nunca, un rescate para retomarlo como

lo contemporaneo.

Izaguirre, el suplicio de Cuauhtémoc. Imagen tomada de Internet

Siempre se plantea que lo contemporaneo es el olvido de las artes tradicionales y
el auspicio del arte de las experiencias. Hasta este punto ha llegado la barbarie, si,
la barbarie, para poder encubrir el pasado que pesa por un arte que plantea una
servil postura ante los planteamientos estéticos del consumo. En la discusion de lo
novedoso y lo nuevo hay un vacio de contenidos y de principios estéticos. Hacer y

deshacer con los materiales reciclados y un planteamiento estético, es plantear
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gue la basura como tal es arte y que renueva como tal, el discurso, aunque sélo

es, en el discurso.

2.3 LA PINTURA MEXICANA CONTEMPORANEA Y LA EPOCA DE
TRANSICION

En 1911 un suceso sacudio las conciencias de los alumnos de la Academia de San
Carlos. Después de los procesos y preparativos de un grupos de artistas néveles
al mando del Dr. Atl, quien en el afio de 1910 habia gestionado pocos recursos
para hacer una exposicion paralela a la conmemorativa del 100 aniversario de la
independencia de México. Habian logrado la cantidad de $3.500 pesos para hacer
obra y montar una exposicién paralela a la organizada por el gobierno de México,
gue entre otros expositores traian de Espafia a Joaquin Sorolla y a Antonio Fabrés
la exposicion se realizaria en frente del desaparecido Hotel Regis en donde se
instalé una carpa hecha especialmente para tal evento. Por el contrario, en los
patios de la academia de San Carlos, los alumnos nombraban para la organizacion
de la exposicion de mexicanos, a Joaquin Clausell y también le dieron la
encomienda como tesorero por ser licenciado y pintor. Con posterioridad, se
dedicaron a organizar la exhibicion misma que tuvo rotundo éxito; pues era de corte
mas variada y nutrida que la propuesta del gobierno, aunque J.C. Orozco
comentara posteriormente gque nunca se habia visto algo igual en la academia.
Para su seleccion los alumnos se organizaron y en una tumultuaria reunion,
elegian que trabajo se expondrian en la citada exhibicion. Inmediatamente después
y debido al rotundo éxito de la exposicion, decidieron organizarse en un grupo
llamado Centro Artistico Esta organizacion y por sus caracteristicas de agrupar a

varios creadores lo tomamos como antecedente de proceso posteriores en cuanto
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a grupos artisticos futuros, como lo son en la década de los sesenta. Para hablar
de la transicion en términos artisticos hay que hacer referencia a que estos grupos
artistico encabezado por el Dr. Atl, llevé al grupo a realizar proyectos que debido
al estallido revolucionario se vieron postergados, como la realizacion de murales

en la preparatoria de la UNAM. En voz del Orozco dice:

“... La gran exposicion de pintura mexicana habia tenido lugar
en septiembre de 1910. Empezamos a hacer preparativos
para la pintura mural en noviembre siguiente. El dia 20
estallaba la revolucién. Habia panico, y nuestros proyectos

quedaron arruinados o pospuestos...”3®

Si imaginamos que el movimiento muralista hubiera empezado por lo menos 10
afos antes de lo que se dio, tendriamos que este bagaje se dio en plena revolucion
pictdrica afios antes que la revolucion armada y gracias a la ruptura que hubo con
las influencias extranjeras y a la tenacidad de pintores como J.C. Orozco y G.

Murillo.

Tomamos esto como una época en transicion y cambio en el ambito de la pintura
mexicana y sobre todo como la tesis planteada por la historia de las revoluciones,

donde todos los cambios se dan en los campos de lo social y lo cultural.

En 1911 hartos del sistema de dibujo implementado en la Academia de San Carlos,
los alumnos declararon una huelga que duraria 2 afios de 1911 a 1913. Fruto de
un letargo académico, los alumnos cuestionarian el tipo de ensefianza que
copiaba mas al eurocentrismo, que a las necesidades mas inmediatas y sobre
todos reales de la produccion plastica. Recordemos que en ese periodo se daran

sucesos trascendentales para el futuro del pais. Orozco recordard que por esa

136 fdem, p. 26
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época el arquitecto y director de San Carlos don Antonio Rivas Mercado fue
apedreado por alumnos quienes serian hechos presos por su accion. Ahi
apareceria un joven inquieto apellidado Siqueiros que junto con Ignacio Asunsolo

irian a parar en la carcel por esa accion'®’,

Ignacio Asunsolo. Imagen tomada de Internet

La peticion de los alumnos seria la destitucion del director y los profesores del
sistema “Pillet”, que a decir del propio J.C. Orozco; este sistema no era mas que la
copia de la estampa y la de copiar las figuras de yeso!3, mismo que no querian
los alumnos y fue causa detonante de la movilizacion, al final estallaria la huelga
en 1911. Pero sobre todo se daria por terminado y de manera radical el fin de los

planes de estudio.

Orozco recordara mas adelante que el Dr. Atl se habia ido a Europa y el liderato

del movimiento estudiantil lo tomaria Raziel Cabildo poeta y estudiante de pintura

137 Ibid, p. 27
138 fdem
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gue junto con Ramon Lépez; ambos bohemios, llevarian un movimiento con visos
de armonia y con manifiestos nada incendiarios. Al respecto asociarian los
discurso con los lenguajes de Rubén Dario y terminarian en ninguna solucion a la

huelga yéndose después a las cantinas del barrio.

“... Raziel, Ramén Lopez y Francisco de la Torre acababan
llorando a lagrima viva sobre las copas de tequila, después
de oir doloridos versos de Raziel a una bailarina, y las tétricas
canciones de Ramon Lépez con invocaciones a la “muerte

inhumana” y el “triste tafier de las campanas mortuorias” 13

Dicho acontecimiento vino a desembocar en la candidatura del pintor Alfredo
Ramos Martinez, quien se lanzara para la direccion de la Academia de San Carlos.
Pidiendo el apoyo a los huelguistas, prometiéndoles un cambio radical en el
sistema y plan de estudios, pero sobre todo hablandoles profusamente de los
impresionistas franceses. J.C. Orozco recordard mas tarde, que los alumnos
caerian irremediablemente en el embrujo parisino para no levantarse mas de la
Primavera, cuadro que habia pintado con lo pomposo de la técnica parisiense y
modelos técnicamente relacionados al impresionismo. Por esa época Ramos
Martinez fundaria la escuela de pintura al aire libre de quien muy pronto J.C.
Orozco se desprendid, por no tener el gusto de pintar bonitos paisajes usando
violetas para las sombras y verde para los cielos. Sin embargo, él preferiria el negro
y los colores tierras en su paleta, pintando tematicas mas realistas e inmediatas
como los indigenas, damas y hombres ebrios. Aqui podemos notar ya las tematicas
gue mas adelante retomaria para plasmar en sus murales, tipicos temas de un
México de condicion campesina y una clase rica con fijacion en los estilos

parisienses.

139 [pid, p. 29
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Foto en la academia de San Carlos donde aparecen el Dr. Atl, Diego Rivera e Ignacio Asunsolo.

Imagen tomada de internet

Por la misma temética que, sin lugar a dudas les envolvié, fue el acontecimiento
gue marcaria generaciones. La Revolucidbn Mexicana con su desfile de caudillos
custodiados por el estado mayor y seguida por tropas enclenques y nutridas de
esperanza. Ademas de los giros nocturnos de todo tipo y precio, que Victoriano
Huerta mando poner, después de haberse hecho del poder asesinando a Madero
y gente cercana. Dicha tematica nutrié la imaginacion artistica para plasmar mas
adelante, en los muros publicos la simbologia con iconos populares, para alimentar
mas las representaciones populares en el imaginario colectivo de un México en
transicion. Por si fuera poco habria un modo de producir este imaginario del
colectivo: el teatro, que mas adelante abordara tematicas populares y creara
personajes apegados al vocabulario soez conocido como el “peladaje” a estos
eventos asistira todo tipo de ciudadanos, una concurrencia nutrida de todo tipo de
personajes que alimentaran el imaginario del suceso que se avecinaba en el ambito

de la cultura el: Muralismo mexicano.

Impresionante el relato sobre la revolucion de un J.C. Orozco iracundo por la
caricatura politica pero inconforme por los procederes carrancistas. Los sucesos
culturales tutelados por un Dr. Atl que dirigia un periddico carrancista llamado
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Vanguardia donde J.C. Orozco hard caricaturas de corte eclesiastico. Haran la
mayor parte de las veces una idea de partidismo politico; que poco a poco acabé
por alargar mas el proceso de la aparicion de un Orozco mas apegado a las
imagenes sociales y con posturas radicales. Sin embargo, toda esa experiencia le
pudo haber servido en la retroalimentacion de un imaginario violento. Esta violencia
no es mas que hecho manifiesto en su trazo del pincel y la forma de tratar sus
personajes cotidianos en un sufrimiento concupiscente utilizando los colores ocre,
negros Yy tierras, en muros amplios. Con personajes solemnes que representan a
una clase aristocratica, que presentan alguna deformidad, ademas de parecer
semblantes caricaturescos, en escenas opulentas y derrochadora de riquezas de
un pueblo marginado pobre e inculto, cuya venganza se da a través de la mofa en
sus semblante faciales y sus posturas estoicas y erguidas, yertas de tanta injusticia,
tratados como bandidos; sin ser mas que los desposeidos de sus tierras.

Cabe destacar que en palabras del propio J.C. Orozco, ni San Francisco y Nueva
York, en ese periodo, tenia todavia la influencia parisina. Todo era de corte
academicista, lo que dice que el cambio en el &mbito de la plastica que llevaba ya
varios afios en México es antecedente de la propuesta plastica que cimbraria al

mundo, el muralismo.

2.3.1 DE LA REALIDAD REAL A LOS MUROS REALES

Con todo el bagaje detras, las primeras intervenciones en los muros se dan a partir
de 1922. Para J.C. Orozco esta etapa estuvo antecedida por una incubadora de
suceso y hechos histéricos de 1900 a 1920 que darian pie, no sin dejar

desapercibido los antecedentes de siglo XIX. Orozco apuntara:
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“...Puede hacerse un resumen de lo que se pensaba en

México en 1920, en lo que se refiere al arte.

1. Eran los dias en que se lleg6 a creer que cualquiera podia
pintar y que el mérito de las obras seria mayor mientras
mayores fueran la ignorancia y estupidez de los autores.

2. Muchos creyeron que el arte precortesiano era la
verdadera tradicion que nos correspondia y llegé a

hablarse del “renacimiento del arte indigenista”'4°

Aunque para el tiempo, el nacionalismo retomaba un realce con tematicas
indigenistas, propias de la época, y que mas adelante seran factor tematico en la
ruptura mexicana. Cabe destacar un punto en especial, cuando se hablaba de una
postura iniciada principalmente por el Dr. Atl, esa postura serd estandarte del
movimiento que se iniciaba. ElI Dr. Atl pensaba que interviniendo directa y
activamente en la politica militante'#!, se podrian hacer las cosas de distinta
manera, como pensar que el arte debia estar al servicio de los trabajadores y debia
asi mismo ser una arma de lucha de los conflictos sociales. Los artistas también
se vieron interesados por la sociologia y la historia. En referencia hoy en dia
igualmente o quiza con mas ahinco, se ve estas Ultimas influencias mas marcadas

en las tendencia artisticas del arte actual.

Gerardo Murillo, Dr. Atl. Imagen tomada de Internet

140 Qrozco, Op, cit, p. 59
141 fdem
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Con esta ideologia estaba armado el trasfondo tematico del muralismo, aunque no
del todo estaba completado el fondo del movimiento muralista. J.C. Orozco
apuntara que la técnica del mural no era conocida por ninguno de los pintores
interesados en los muros, lo que me hace pensar que debieron haber hecho
muchos ensayos y sobre todo tanteos; teniendo las primeras obra y siendo
decorativas y con alusiones a la historia, aunque de manera timida pero ya
experimentando. Lo que ayudaria mucho al movimiento muralista, sera la
exploraciéon y sobre todo, el compartir las experiencias de los pintores,
trasmitiéndose asi una escuela que no dej6 de ser aislada al contrario, abogé por
la union y el esfuerzo conjunto; que los llevara a plantear la Unica propuesta plastica

gue dio México y compartié con el mundo del arte.

Es de mencionar que en el momento en que surgirda el muralismo, habia una
oportunidad Unica para los pintores, que quiza no se habria presentado en mucho
tiempo y quiza no le hayamos presenciado desde ese entonces. Por un lado la
reciente creada Secretaria de Educacion Puablica al mando de José Vasconcelos,
en cuyo seno se encontraba el Departamento Editorial, que publicé los clasicos a
muy bajo costo pensando en el pueblo. No olvidemos que era justamente la

culminacioén de la lucha armada, mas no de la lucha ideologica.

En ese periodo fueron llamados artistas e intelectuales a colaborar junto a los
pintores. Rivera llegara de Europa y Siqueiros sera traido desde Roma por
Vasconcelos. Pero hay un dato muy importante que sera a la postre un factor
decisivo en la composicion mural. Otro joven vino de Europa, y seria uno de los
principales aportadores de la estética muralista. De origen francés Jean Charlot
traia una formacién europea, sin embargo sera influenciado enormemente por las
esculturas aztecas. Una aportaciéon del muralismo a la vida social es liquidar un
sistema de época bohemia donde se fingia un idealismo absurdo. Tomaron un
idealismo proletario dispuestos a trabajar 8 o 10 horas continuas, avidos del

conocimiento lo buscaron en la universidades y escuelas asi como talleres para
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crear el “mundo nuevo” que los haria dirimirse de una clase social cada vez mas

inequitativa y con profundos abismos educativos.

8
=
:
:

Siqueiros, Orozco y Rivera. Imagen tomada de Internet

Por ideologia sostuvieron que, socializarian el arte asi como repudiarian el arte de
caballete. Aunque este ultimo no se llevé nunca acabo, pues no era razonable por
no ser opuesta a la pintura mural, como prueba la enorme produccion que tuvieron
J.C. Orozco, D. Riveray D. Alfaro Siqueiros de pintura de caballete en ese periodo.
Conscientes ya de su momento historico, y un Siqueiros sobre todo con firmes
convicciones politicas radicales, hicieron un “Manifiesto” que representara al
Sindicato de Pintores y Escultores, donde plasmaran ideas estético-artisticas e
ideoldgicas del movimiento naciente conocido posteriormente como: EL Muralismo
mexicano. Aunque, en la condicion ideologica del muralismo se advierte una fisura
en el mismo pensamiento. Por la idea de hacer las teméticas mas afines a los
espectadores y que éstos fueran obreros no siempre funcioné. No asi para la gente

gue pudo adquirir un trabajo, y ademas lo podia pagar. EIl movimiento fue
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contundente, se hicieron aportaciones al mundo del arte, impresionantes, sobre
todo en la perspectiva artistica, y en la forma de hacer las figuras. La idea de ir en
contra de la burguesia desde el arte, no siempre funciono, ya que hacer que los
consumos artisticos desde los muros seré para todo el publico en general no solo
para la clase trabajadora, a esto le afladimos que quien verdaderamente compraba
obra era la gente que podia hacerlo, y esa gente no era en su mayoria gente
proletaria. Lo que podemos rescatar de esto es que los muralistas tuvieron claro
gue, la educacion social podria crear y orientar un gusto por la educacion visual, y
ésta es quiza una de las mas originales de sus aportaciones al mundo simbdlico
del arte. Necesariamente hubo contradicciones dentro de su manifiesto, por un lado
iban en contra de la ideologia burguesa, pero se encontraban que solo esta
ideologia entendia los que era su manifiesto, y no es por demeritar la solucién
espacial de los muros y que estos fueran parte del acercamiento a las grandes
mayorias, sino porque debido a las condiciones sociales de la época, un México
casi devastado por 11 afios de guerra detras, una clase media campesina
mermada y diezmada por su participacion activa en la revolucion, la clase media
apenas empezaba a detonar menesteres a través de sus jovenes que empezaban

a interesarse por los sucesos historicos.

Un punto que se desprende de aqui, es la organizacion de cémo trabajaron los
pintores. Se organizaron por “grupo” o equipos distribuyéndose las tareas, y éstas
eran siempre a base del trabajo y segun sus aptitudes, ya habian convenido que
ninguno de los miembros de los grupos firmaria sus obras murales. Esto sera
retomado por los jovenes artista sesenteros, tema que se aborda mas adelante.
Esta idea de no firmar y hacerlo colectivo, se derrumbara mas adelante pues es
bien sabido que el maestro pintor mandaba a sus ayudantes a empezar el muro y
llegaba al final para darle su toque distintivo. Lo anterior, lo plante6 J.C. Orozco
como fracaso, porque ninguno de los muralistas quiso sostener la idea de no firmar
su muro ademas que se enfrentaban a la idea de lo colectivo seria notorio las
distintas manos en la pintura mural. Un aspecto que rescata J.C Orozco lo cual

hace tener la idea de los que realmente representaban en la época, es en
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cuestiones de gusto. El comentaba que en esos menesteres, los gustos se definian
por la colectividad, sin embargo, quién era el representante de esta colectividad,
quiza aqui se desprenda la idea de pintar los murales que Siqueiros mas
experimento, la idea de la poliangularidad. Ademas afios mas tarde Arnold Belkin
retomara del propio Siqueiros, la idea de preguntar a la poblacién que transita,
donde va estar el muro, para poder saber qué es lo que les gustaria encontrar
representado en ese muro. Si lo vemos desde ese punto de vista no es tan alejado
la idea de J.C. Orozco cuando decia que, a la mayoria le gusta la miel, el azlcar y
el caramelo, y que en el arte diabético (sic) a mayor cantidad de azulcar, mayor

éxito comercial.142

La promocion que se da en esta época de la ideologia del movimiento, pronto se
vio influenciado por la politica, sobre todo en la publicacion de un periédico, como
organo del Sindicato de Pintores y Escultores, llamado ElI Machete mismo que
funcionara a la par, como espacio para que D.A. Siqueiros, D. Riveray J.C. Orozco
hicieran grabados. Los muros desnudaron la vida cotidiana de una escuela
nacional preparatoria, que para sorpresa de muchos, rechazaron con ahinco la
pintura en sus muros, al grado de manifestarse hasta la misma Secretaria de
Educacion Publica. Esta actitud desencadenara en anécdotas no menos curiosas,
gue marcaran un mito dentro del movimiento. Se dice que en una mafiana Ignacio
Asunsolo lleg6 a la preparatoria, con sesenta canteros, echando tiros hasta agotar
sus tres cananas, gritando después mueras a los enemigos de la belleza. Asunsolo
trabajaria en ese periodo con unas esculturas que serian puestas en la Secretaria
y con frecuencia encontraba oposicién, defendiéndose a bala contra sus
detractores. Sin embargo, se considera pensar que la oposicion ante la
transformacion de los lugares comunes fue una lucha ideolégica encarnizada, que
no hubo otra manera de plantarse ante el pensamiento que no veia con buenos

ojos la transformacién de la cultura.

142 Orozco, Op. cit. p. 71

108



La idea de la época, que de una u otra manera se niegan a pensar en los
acontecimientos nuevos como aversiones a las buenas costumbres, no es otra
cosa que el miedo a un cambio de un orden distinto. Considerar que cuando J.C.
Orozco pintaba los muros de la escuela nacional preparatoria, al pintar una madre
desnuda amamantando su hijo; era un sacrilegio, pensaban que era una virgen
desnuda, es interesante pensar que esta imagen conlleve el imaginario social en
las creencias. Acontecimientos como estos o como cuando Vasconcelos dejara la
Secretaria, J.C. Orozco y D. A. Siqueiros fueron arrojados a la calle y sus murales
fueron gravemente dafados a palos, pedradas y navajazos por los estudiantes. Sin

embargo estas contrariedades daran fin al sindicato.'43

Es de destacar la formacién de los artistas del mural, sobre todo de J.C. Orozco,
cuando visita Nueva York encuentra en personalidades de la cultura universal,
distintas maneras de ver la realidad y tendran que ver con parte de su formacion,

poetas, musicos, misma que plasmara en sus muros en su trayectoria artistica.

La etnografia ha planteado una ramificacion en las artes, sobre todo las artes que
se han enfocado mas a lo experiencial. Las producciones contemporaneas
recurren a elementos de distintas indoles, complejos todos y sobre todo requieren
de colaboraciones. La produccién mas apegada a procesos espectaculares, afines
al video y la instalacién, van proponiendo efectos emotivos y experiencias de cierto
tipo. Emociones en estados de conciencia, como la diversién, el horror, el terror o
simplemente el aburrimiento. Estas experiencias son las que busca del espectador,
sobre todo el envolvimiento a través de la experiencia, que aparentan cada vez
mas de “gran consumo” que de propuestas alternativas. Apegadas mas al éxito
propagandistico se relacionan mas con una cultura de consumos; que con la
experiencia dentro de la reflexion artistica y estética. Este tipo interactivo procura
estar mas apegado al espectaculo como sensacion y no como producto, aunque el
producto sea el espectaculo en si. Estos hechos han querido desproporcionar el

guehacer artistico de la pintura, sobre todo, algunos artifices comentarios sobre

143 Op. cit. p. 82 y ss
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qguien se adjudica la posiciébn de criticos de arte. Al respecto tenemos los
comentarios en torno a estos conceptos, donde pretender entablar una
controversia en contra de la pintura como lo ha venido estableciendo el medio

publicitario:

“...Una buena pintura moderna debia de hoy en adelante venir
acompafiada de una teoria estética convincente, sin la que no
valia nada. Una pintura  del expresionismo abstracto
necesitaba, de preferencia ir firmada por Greemberg, alabando
sus caracteristicas planas, o un andlisis del proceso de
gestualidad, de preferencia firmado por Rosemberg, alabando
la expresion de la accidn plastica. De no ser asi, la pintura no

pasaba de ser un garabato...”*%

Si los proceso pictdricos han causado tanta discrepancia por sus hechos creativos,
no es otra cosa que desplazar éstos, a través de los embates propagandistico en
contra de la “hegemonia”, para que los proceso contemporaneos tengan mayor
difusién y atraigan cada vez mas a un grupo de ciudadanos de clase media e
ideolégicamente perteneciente cada vez mas a un grupo social homologado. Los
embates publicitarios comparten de una u otra forma con la contemporaneidad del
arte, las formas o procedimientos, toda vez que recurren a los medios de la misma
manera para hacer promocién, tiene condicion de efimeros, recicla proceso e
interviene imagenes publicitadas para cada ocasion. Nuestra cultura es una cultura

de la copia.*®®

El arte siempre ha necesitado de la publicidad, parte del arte cred la publicidad,

para su propia difusion.

144 Véase Yves citando a Tom Wolfe, Le mont peint (1974) trad. Al francés Gallimard, coleccién Les
Essais, Paris, 1978. Esta cita es en franca ironia sobre el titulo del mismo libro.
145 Op. cit. p.35
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2.3.2 EL SINDICATO

El denominado “Renacimiento Mexicano” dominé gran parte de la primera década
de la aparicion del muralismo, Es decir, entre 1922 y 1932. Pocas consideraciones
han sido las que se han vertido en los rios de tinta que se han escrito en torno a
este fendbmeno artistico, que fue una propuesta mexicana al mundo del arte
internacional. En este periodo aparecieron las propuestas estéticas que dieron
nombre a los acontecimientos, que abordaron escenas cotidianas. Las apariciones
de los ideales revolucionarios, asi como la insercion de personajes indigenas y
campesinos, dio pie a la proliferacion del nacionalismo mexicano. Como repaso
diremos que la primera etapa de esta construccion de identidad nacional, mas por
las tematicas, que por la conviccion de ver en los muros representados a los
indigenas y a los campesinos. Pronto se vieron con estruendosas manifestaciones
de rechazo aquellos jovenes que empezaban a pintar en los muros de la escuela
nacional preparatoria. Los inconformes rechazaban los muros por considerarlos
gue fracturarian una costumbre moralista al ver ahi representados a personajes
populares. Hubo quienes rayaban los murales con sefales obscenas, asi como,
rostros comicos. Para este proceso el escultor Ignacio Asunsolo, excombatiente
revolucionario, llegé un dia armado y con unos campesino y a machete echo fuera
de la escuela a estudiantes opositores para que los jovenes muralista pudieran

seguir su labor.

iVIVA LA REVILECION ESPAROLA!
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Ejemplar del periédico El Machete 6rgano difusor del sindicato. Imagen tomada de Internet

Para mediados de 1922 otro joven haria su incursion al grupo de muralistas, recién
llegado al puerto de Veracruz en un crucero de tercera clase, procedente de Europa
donde habia permanecido desde 1919; en una estancia de una beca que José
Vasconcelos le dio. David Alfaro Siqueiros con 26 afios se suma al grupo de
jovenes pintores. Poco a poco iran recorriendo los metros de muro asignado para
ellos en la escuela nacional preparatoria y en la reciente creada, Secretaria de
Educacion Publica. Es en este periodo donde aparece una variante en la
iconografia muralista, que Rivera describiria, como una estrella de cinco picos con
un martillo y una hoz entre cruzadas. Este momento y debido a la actividad politica
propia de la reciente revolucion. Rivera incursiona en el PCM mermado por la
derrota de unas huelgas y en profunda crisis, Rivera ingresara como miembro

activo.

Las cronicas comentan que fue entre noviembre y finales de diciembre de 1922,
estando en casa de Diego Rivera junto con Jean Charlot, Fermin Revueltas, Alva
de la Canal, Emilio Garcia Cabrero, Carlos Mérida, Xavier Guerrero y Fernando
Leal, quien se sumara también al grupo José Clemente Orozco. Constituyeron en
casa de Diego Rivera el Gremio Revolucionario de Obreros Técnicos de Pintores,
Escultores y Gremios Similares. Quien mas tarde adoptara el nombre de Sindicato
de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores. Este sindicato tendria una declaracion
de principios que habria llevado varias horas de analisis y discusion, sentando aqui
un precedente para que en afios posteriores muchos movimientos, como lo iremos

viendo, retomaran estas practicas de grupo.
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Jean Charlot. Imagen tomada de Internet.
Los siguientes principios fueron el resultado de sus reuniones, donde analizaron la

realidad y tomaron postura ante la situacion:

a) Una definicion anti imperialista y revolucionaria

b) Adhesién a la Tercera Internacional y a sus principios: abolicion
del capitalismo y dictadura del proletariado.

¢) Una concepcioén del trabajo artistico como produccion artesanal,
realizada por trabajadores del andamio y la brocha, «obreros del arte».

d) Una concepcion del trabajo artistico como un reflejo en la
sociedad en la que se vive como una toma de posicion frente a ésta.

e) La proposicion de un desarrollo del arte por un camino social,
nacionalista y «conectado intimamente con las corrientes internacionales del
arte moderno».

f) Establecimiento del sentido de la «utilidad» de sus pinturas para las
clases desposeidas Vincularlas a la lucha de clases. «Socializacion del arte».

g) Prioridad al trabajo mural ante la pintura de caballete. «Obras
monumentales de dominio publico».

h) Aprendizaje en el proceso de trabajo.

i) Promocion del trabajo colectivo. «Destruccién del egocentrismo,
reemplazandolo por el trabajo disciplinado de grupo».

j) Creacién de la Cooperativa Francisco Tresguerras, para buscar

nuevos trabajos y administrar financieramente los resultados.#

Estos eran los principios del reciente creado sindicato. Como podemos notar la
linea ideoldgica fue mas precisa entorno a la postura artistica que cumplia con la
funcién de algunos de sus militantes de corte comunista y anarquista. Ademas de
contar con un mecenas mezquino, que les pagaba sueldos miseros, y tras pintar
por mas de 14 horas diarias, hubo confrontaciones con el Secretario de Educacion.
Siqueiros contard mas tarde. En cierta ocasion llegaba a la preparatoria por el lado

de san ldelfonso. La sorpresa para él fue grande al ver la escuela completamente

146 Citado en El muro y El machete por PIT II, ademas de “me llaman el coronel” de Siqueiros
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cerrada, y con una bandera roja colgada del techo. J. Vasconcelos lo mandaria
llamar como secretario general de su sindicato. Le reclamaria con ahinco, “-ese
borracho de Fermin, lleg6 hoy por la mafiana y saco a todos la escuela a punta de
pistola, aludiendo que se le debia salario y se declaraba en huelga- ¢un solo
hombre en huelga? Se preguntaba Siqueiros, para su sorpresa; Vasconcelos le
diria que qué iban hacer, como secretario general, le respondié: -facil paguele los
sueldos caidos. Finalmente Siqueiros volvio a la escuela y desde abajo le gritaba
a Fermin Revueltas, que el movimiento habia triunfado que liberara las
instalaciones, aunque Fermin no entendia del todo lo que pasaba, aun en evidente

estado etilico, y con pistola en mano”14’.

Este movimiento inicié a la vez un proceso de discusion politica en torno a la
estética. Provocaron grandes discusiones publicas, en los medios de informacion
respecto al fenomeno muralista. La propuesta de los muralistas fue provocadora
gue incluso llego a oidos del Presidente A. Obregon, cuando D. Rivera escribio en
uno de sus murales de la Secretaria, un poema de Rodriguez Cruz, saliendo de

una mina, que incendié grandes discusiones y al final Rivera terminé por borrarlo.

Mas adelante, el sindicato buscaria nuevas formas de experiencia, que el mismo
J.C. Orozco incursionaria sobre la propuesta que Rivera lanzara en una de sus
asambleas. El inicio de la experiencia debe ser mas all4d de los limites de la
percepcion. D. Rivera y sus compinches habian determinado ampliar los limites de
la percepcidon experimentando con sustancias canndabicas, esto por la elocuente
explicacion de D. Rivera en relacion a la concepcion prehispanica. El mismo D.
Rivera conseguira a un personaje de lo mas cuestionable llamado Chema, quien
llegara a una de sus reuniones con una maleta diciendo que ahi dentro habia arte,
cienciay politica, y sobre todo la salvacion de la patria*® la fumada se abandonaria

dias después por que D.A. Siqueiros y su ayudante, se pasaron de fumar y cayeron

147 Taibo, Op. cit.
148 Véase Paco Ignacio Taibo II Op. cit.
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de un andamio de siete metros y casi se electrocutan, ademas de abandonarla

porque los hacia mas lentos y retardados al pintar.14°

Un acontecimiento politico marcaria en esa época al muralismo. La rebelion de la
Huertista acabaria por unificar al grupo, severamente fragmentado, por las
posiciones politicas internas y su participacion dentro del PCM. La derrota de la
rebelién y la renuncia no aceptada por parte de Obregén; de José Vasconcelos al
frente de la SEP, hizo que los sectores conservadores de la escuela nacional
preparatoria; literalmente se les fueran encima de los muralista. Las agresiones
verbales, fisicas que recibieran, asi como las descalificaciones por medios
impresos, hizo que los muralistas se unificaran al grado de que D. Rivera declararia
que J.C. Orozco no es un pintor que nacié para gusto de la burocracia'®® Los
conatos de peleay las descalificaciones verbales eran a tal grado que tuvieron que
defenderse a punta de pistola, los ataques que recibian en los andamios donde

pintaban gran parte del dia.

Otro acontecimiento marcaria una nueva faceta muralista. Tras el debilitamiento
del PCM con la rebelién De la Huertista, su 6rgano informativo llamado Frente Unico
habia sido practicamente desaparecido. Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros,
Xavier Guerrero en 1924, organizan su 6rgano informativo llamado El Machete con
ello habia de aparecer un medio de difusion estratégico que X. Guerrero y D.A.
Siqueiros implementaron. A las 4 de la mafiana pegaban con engrudo las
publicaciones del periddico en lugares visibles. Cancelaciones de sueldo y
despidos por las caricaturas que publicaron, fueron los acontecimientos fruto de la
publicacién, sin embargo, los costos publicitarios favorecieron al sindicato de
pintores, no obstante a ello, las criticas se enfrascaban a los altos salarios que
tenian los muralistas por el trabajo requerido, cuando no era asi. D. Rivera
argumentaba con papel en mano que ganaba $3.30 por 16 horas diarias de trabajo

en los muros de la SEP.

149 Jpid
150 fdem. p. 28
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Tras grandes afioranzas en 1924, el cambio politico de la sucesion presidencial en
México, de Alvaro Obregén a Plutarco Elias Calles; termin por concluir la primera
faceta muralista, no sin haber dejado metros de pintura mural, cosa aparte que nos
interesa mas el proceso de distribucién panfletaria y posicion politica por ser éste
de interés, ya que como veremos mas adelante, nos servira para ver la influencia
gue tuvo esta posicion politica y anecdética para las siguientes generaciones de

artistas y movimientos artisticos, sobre todo en la década de los sesenta y setenta.

2.3.3 NOTAS

Para abordar un poco mas la situacién artistica de la época, diré que la condicién
de ser artista en la década de los veinte, aborda la dificultad de desarrollarse como
creador en un México, que recién terminaba la guerra, ya que no habia cabida
como creador y las propuestas eran etiquetadas como “indias” por todos los
sectores, principalmente por los intelectuales, que iban desde los estudiantes de
preparatoria hasta las licenciaturas. Orozco plantea la situacion desde su estancia
en Nueva York. Se podria describir la condicion del ser creador en dos puntos: por
un lado la soledad de estar en un pais ajeno a la cultura mexicana y por otro lado,
poner a lo mexicano como folclor pasajero, Diego Rivera sac6 provecho de esta
condicién. Asi lo hace ver Orozco en sus cartas que escribié desde Nueva York a
Jean Charlot, donde da una visibn pormenorizada del arte mexicano y su
popularidad en aquella ciudad, sobre todo de Rivera, que sarcasticamente lo
exhibe, como un vendedor de curiosidades mexicanas. Ademas de sus
exhaustivas visitas a galerias y museos donde se vinculo y vio obras de Picasso y
los clasicos. Esta experiencia sera punto primordial, en parte, de su formacion que

luego traera a su obra pléstica.
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Otra situacion de reconocimiento de los escritos de J.C. Orozco es la vinculacion
con las vastas galerias donde empez0 a introducir su obra, la frenética busqueda
de espacios para exhibicion, es un punto, que trastoca la condicién del arte en la
ciudad de México. Lo anterior muestra la poca posibilidad que habia en México
para poder exhibir, y vender las obras realizadas por los muralistas, sobre todo de
J.C Orozco y J. Charlot'> En Nueva York encontrara lo que no habia en la ciudad
de México. La promocion de su obra y el constante vinculo en las misivas a Jean

Charlot, hicieron las posibilidades de venta y promocién de las obras respectivas.

Por otra parte encontramos que, Diego Rivera habia hecho una labor distinta, ya
gue contaba con una enorme popularidad, al grado de que Orozco se referia a él

como un personaje oportunista y habil negociador!®2.

Las constantes, los cambios de domicilio por falta de dinero, la produccion siempre
con el tenor que J.C. Orozco manejo, el producto mexicano con esa intensa fuerza
en el trazo que lo caracterizo, y sobre todo la composicion dinamica de las figuras
de caracter poliformo, que en su estructura hacia de sus imadgenes melancdlicas,
una armonia y transformaban la interpretacion; que ya no eran las imagenes en si,
sino otra realidad a partir de las imagenes creadas. Todo lo anterior dentro de un
gran tumulto, de la denominada, por J.C. Orozco: “mexican moviment” donde se
detallaban las situaciones, que podrian arruinar la carrera de J.C. Orozco, que en
si, era como una especie de migrante, al tener que laborar en su obra y en la de
otros trabajos temporales para poder subsistir en Nueva York. J.C. Orozco y Jean
Charlot intercambiaron misivas, es de destacar la importancia que tuvieron éstas,
para el manejo de sus ideas en torno a lo que ellos llamaron el “salvajismo”. Al
parecer hubo un periodo en donde el arte que se hiciera en México se tornaba un
poco en la interpretacion mundial como arte popular mexicano, y esto segun J.C.

Orozco; gracias a la labor que hizo Diego Rivera, para considerar a los creadores

151 Orozco, El Artista en Nueva York, CFE, México, 1947, 260 P. Nétese aqui que las necesidades de
desarrollo; fueron parte de las carencias de la época. Pocos espacios y sobre todo los constante ataques
hacia sus murales.

152 Op. cit.
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mexicanos 0 que vivian en México como Jean Charlot, fueran parte de esta
consideracion. Aunque es de destacar en especial atencion, J.C. Orozco tuvo una
retirada estratégica a Nueva York por los constantes ataques a su obra y sobre

todo por las cierres de espacios para producir su arte.

Cabe mencionar que el trabajo mancomunado que hicieron Jean Charlot y José
Clemente Orozco. El primero en México fotografiando sus murales, escribiendo
articulos dibujando y enviandole todo a un J.C. Orozco en Nueva York que era
pintor, dibujante, gestor y publirrelacionista. Ademas de describir un Nueva York,
en un inicio de su época boyante, y algunos proceso histéricos. Gracias a las misiva
de J.C. Orozco es posible dar cuenta clara de los proceso de gestion que un artista
debe hacer, aunque él tuvo que irse al extranjero para poder promoverse, fue en
gran medida, y sigue siendo, el principal impulsor del arte emergente, sobre todo
por sus composiciones y su tratamiento en su pincelada fuerte y trazo espontaneo.
Dentro del pensamiento orozquista encontramos su postura estética ante los
embates de una cultura popular que, en palabras de J.C. Orozco se entre mezclan
en la expresion plastica, la masica y la literatura. La expresion plastica debe brotar
del impulso, asimismo “la pintura no debe ser un comentario sino un hecho; no un
reflejo sino la luz misma”.1>3 Y sobre todo la pintura, debe ser una cosa en si misma
no una interpretacion de la cosa, esta parte se ha abordado en lineas anteriores.
El arte de la pintura como nos dice J.C. Orozco, debe ser friamente geométrico, de
aqui la parte en que deciamos; que la obra de J.C. Orozco es en todo caso
necesariamente compositiva como un todo no como parte de la propuesta técnica

y hecesariamente universal.

2.3.4 LO ALTERNATIVO ENTRE SU LABERINTO

153 Orozco, Op. cit. p. 138
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Es de considerar que para la época que hablamos 1910, y las siguientes afos,
hasta nuestros dias, la relacién productiva de las artes va encaminada a la difusion
de las ideas, sobre todo en ambientes nada propicios para la difusion de las
mismas. Asi hemos de ver, que hay casos particulares que dan cuenta de ello,
como ejemplo citaremos a Manuel Manilla y a José Guadalupe Posada, mismos
gue se vieron en la necesidad de producir, para un publico especifico, en medios
publicitarios acordes para la época en la que laboraron, como los cancioneros. Los
anteriores referentes han sido a lo largo de las décadas posteriores a su desarrollo,
pilares en cuanto a distribucion de arte se refiere y sobre todo, a ejemplos del

contexto artistico.

En su momento hubieron de estar inmersos dentro de la situacion “alternativa”
dentro del mercado simbdlico que generaron sus imagenes en el consciente
colectivo de una sociedad en transicion. Mismo que generoé la idea del “grabado
popular’>* Aunque esta idea se haya reafirmado hasta la segunda mitad del siglo
XX, la gréafica popular ha sido un pilar dentro del laberinto que consideramos
nosotros como lo alternativo. En este sentido el caracter social de la pintura de la
década de los veinte, por su complejidad, transita dentro de la estructura de
significados, y en particular con J.C. Orozco que finca su estructura compositiva en
la base geométrica, poco menos que anecdética, pero si de caracter expresivo
politizado. Su paleta parca con colores ocres, tierras, blancos y azules, hacen ver
a un J.C. Orozco bastante dinamico y con figuras, que mas que; cuerpos parecen
grandes moles entrelazados. Sus figuras son formas, casi ocultos, colores didfanos
predominantemente blancos combinados con ocres. Ante estos caracteres,
identificamos a sucesos interdispuestos solo por la imagen del recuerdo, de un
suceso que es imaginado; en el mejor de los casos contado o relatado porque se

Vivid en vida.

154 Este concepto lo encontramos principalmente en los escritos de Jean Charlot, donde habla sobre los
grabadores mexicanos exaltando la virtud de darle a la cultura popular mexicana como grabado
popular Véase Orozco, El artista en Nueva York, FCE, México, 1993, 256 P. También véase los escritos
del Charlot sobre Manilla y Posada en la misma obra.
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Cuando observamos las posibilidades de las representaciones visuales en torno a
una época, nos preguntamos por qué esas manifestaciones son las que han
quedado en el consciente colectivo. Siendo que estas manifestaciones han nacido
como alternativas dentro del mercado simbdlico del arte, se ve el desarrollo del
proceso en algunos casos mas que en otros. El asunto que retomamos es
precisamente el de J.C. Orozco, se toma como punto de partida debido a la
velocidad con la que trabajaba la obra de mural y sobre todo la dinAmica de sus
representaciones visuales, es aqui donde busca el cambio de un formato a otro y
hace ver en la representacion el trayecto del proceso de un cambio entre la relaciéon
de la imagen y con la interpretacion visual. Con la realizacion de los murales de la
escuela nacional preparatoria, J.C. Orozco no tan solo se dio a la tarea de realizar
las proyecciones sino que de manera premonitoria, hacia con sus frescos en los
muros, una partida de insercién, en un mercado simbalico, un caldo de cultivo. Por
eso, aqui es posible encontrarse con interpretaciones que han sido posible
identificar las épocas de la creacién'®® para nuestra empresa no es necesario
abordar estos datos; pues quiero identificar la época en la cual la produccion, sobre
todo de J.C. Orozco, hizo estas interpretaciones que son la piedra angular de la

presente reflexion.

Dentro del panorama artistico que han marcado las tendencias actuales del arte
nacional, no se puede prescindir de los movimientos que han dejado huella en el
consciente colectivo. Gran parte de ellos se han influenciado, en la época
contemporéanea por el movimiento del muralismo, no sin dejar desapercibidos a
Manuel Manilla y a José Guadalupe Posada, pasando por los movimientos sociales
que estallaron posteriormente al movimiento armado, como la huelga en San
Carlos en 1911 y sobre todo las manifestaciones que hicieron artistas como

Gerardo Muirillo el Dr. Atl durante la Revolucion. No es sino hasta la década de los

155 Véase Renato Gonzalez Mello, Orozco ;pintor revolucionario? , UNAM, México, 2003, 189 P. Aqui el
autor hace un andlisis de la produccién de la obra de Orozco en un periodo posterior al que se fecha,
una obra de corte asociado a la posterior produccién después de pintar los frescos de la escuela
nacional preparatoria.
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veinte, que se empieza desarrollar el movimiento cultural del arte en México tal y
como lo conocemos hoy en dia. EI movimiento del muralismo deja precedentes en
la pintura, que ademas de ser; uno de los movimientos con aportes internacionales
dentro del arte. J.C. Orozco deja constancia de una manifestacién poco conocida
que ha influenciado a generaciones de artistas mexicanos y no mexicanos, su
expresionismo ha sido alabado por generaciones posteriores, que han visto en J.C.
Orozco a un importante precursor de los movimientos culturales. Debido a su
expresionismo, gue se puede apreciar en su serie de Las casas del llanto, que

segun especialistas, nos deja constancia con contemporaneos de J.C. Orozco.

“Es casi imposible que haya conocido, ni siquiera a través de
reproducciones, a pintores como Emil Nolde (1867-1956) o
Max Beckmann (1884-1950), de quien fue contemporaneo;

sin embargo ofrece similitudes con ambos."*°¢

Lo anterior confirma la propuesta de su personalidad, a través de la profundidad
del trazo y expresién artistica de J.C. Orozco, que lejos de ser parte de una
corriente llamada trinidad pictorica, es un pilar del arte actual en lo que a la pintura
se refiere. Para argumentar mas, diremos que basta solo ver su Prometeo del
Auspicio Cabafas, el famoso Hombre de Fuego para saber la condicion del
caracter simbdlico en la obra de Orozco. Aunque haya niveles de lectura, como lo
propone Teresa del Conde cuando asevera “Hubo niveles de lectura, uno era
abierto (exotérico) y el otro para entendidos o iniciados (esotérico).”'’La propuesta
orozquista es un referente en los movimientos artisticos posteriores como lo es

“Nueva Presencia”, tema del que nos ocuparemos mas adelante.

Como bien apuntala Teresa del Conde cuando habla sobre las lecturas de la obra

de J.C. Orozco, con el mito de Dédalo®® la obra se ha relacionado con la

156 Del conde, Teresa, Una visita guiada, Debate, México, 2003, p. 66
157 {dem p. 67
158 jdem
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creatividad e icaro con el deseo propio del narcisismo®*® Miticamente hace alusion
al eterno reinicio del ave fénix. Este discurso entorno a la obra de J.C. Orozco
denominado como pintor “catastrofista” terminologia que Teresa del Conde insertd
en los discursos artisticos desde la década de los ochenta del siglo pasado, y como
aclara la misma autora; este término lo usa para designar modalidades
iconograficas del mismo periodo. Esta interpretaciones es lo que planteamos como
alternativo dentro de un laberinto de discursos, relacionados con otros movimientos
artistico en otras latitudes, sobre todo a la aglomeracién de los simbolos a principio
del movimiento muralista que lejos de representar las figuras en si, retoma la
propuesta de corte ocultista que recuerdan al periodo barroco. Estas
interpretaciones hacen ver como un intricado movimiento de los discursos en torno
a la obra como laberinticas y siempre se manifiesta en los discursos artisticos, por
lo tanto el proceso creativo considerado como emergente se ve, inserto en un
medio de opiniones varias, donde se distribuye la simbologia en torno a una

variante; la concepciéon simbdlica.

Esta concepcion la percibimos por todo el embate politico que se vivié en las
primeras dos décadas del siglo XX, sobre todo, en las posturas estéticas de unos
jovenes, que avidos de transformar la condicion estético artistica de ese momento,
tuvieron que enfrentar a un sistema anquilosado y carente de posibilidades reales
y sobre todo anacronico en la ensefianza de las artes plasticas. La postura que se
fijo, incluso en la misma época; fue antireeleccion, esto lo constata los documentos
de la época, mismos que se pueden consultar como notas periodisticas y sobre
todo en suplementos culturales de la época, como el que publicaria José Juan
Tablada (1871-1945) el 13 de noviembre de 1913 en El mundo ilustrado sobre José
Clemente Orozco.'® Destaca, dentro de todo esto la forma en que hablé sobre sus
dibujos; cuando visito el taller de J.C. Orozco en la calle de lllescas. Al observar su

serie de “Mujeres de Vida” que ha decir de palabras de Tablada, eran serie de su

159 jdem
160 Tibol, Raquel, Orozco una vida para el arte, FCE, México, 2012, p. 46
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vida frenética y miserable'®! asi como la concepcion sobre que Orozco era un

artista fuerte, intenso, muy personal y sumamente distinguido.62

José Juan Tablada, destaca algo importante. Narra, como en una mafana de
domingo estando en su jardin, contemplando sus rincones donde cae la hojarasca
del otofio, quejandose por los asesinatos de los carrancista y zapatista, la hora en
que José Clemente Orozco tocd a su puerta para presentarse delante de él1%,
Identificd a un artista de talento, como lo nombré Tablada, por sus licidas ideas y
en medio de la flagelacion de la patria, como nombraria a la revolucion mexicana.
Vio e identificé a un artista novel que con su voz apagada, fatigado y sin aliento,

propio de un artista que iba a ver a un escritor para comentar su obra.

Le pidi6 J.C. Orozco recomendaciones para nuevas caricaturas, asimismo decia
que huia del “academismo” sodlo dibujaba el modelo en movimiento para pintar
después, solo pintaba mujeres, colegialas y “mujeres de la vida”'®*. Tablada se
interesé por J.C. Orozco porque le parecié una semejanza con Julio Ruelas,
prometiéndole que iria a su taller para ver su obra. Al dia siguiente fue, describe la
humildad y sobre todo la carencia del taller de J.C. Orozco, donde tenia lo minimo
para subsistir. Tablada identifico en el trazo de J.C. Orozco dos aspectos
fundamentales, movimiento y expresion, arte de dos tipos, de la mujer en multiples
formas, la colegiala y la “mujer de la vida” sobre todo la sintesis donde no metia
detalles inutiles producto del analisis del artista. Hay un aspecto a destacar de la
obra de Orozco en ese entonces, que es todo lo opuesto al convencionalismo y al

academismo.

Notablemente el proceso revolucionario es un punto de partida para esta cuestion

gue describimos, como apuntabamos mas arriba. Hubo que cambiar o dar cambios

161 fdem

162 José Juan Tablada, José Clemente Orozco, un pintor de la mujer, E1 Mundo ilustrado, afio XX, t.],
México 2 de noviembre de 1913.

163 fdem

164 fdem
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sobre las condiciones de distribucidon artisticas, como los proyectos propios de
Orozco después de la visita que hizo Tablada a su taller, pens6é en hacer una
exhibiciébn, misma que se pospuso por el estallido de la guerra civil. Este
acontecimiento marcé una postura ideolégica gracias al Dr. Atl, que en su posicion
politica llevo, a J.C. Orozco entre otros artista, a la posiciéon de V. Carranza, que
desconocid a los constitucionalista, y al abandonar la Ciudad de México se fue
rumbo al puerto de Veracruz y el Dr. Atl se quedé en Orizaba donde junto a J.C.
Orozco, D.A. Siqueiros hicieron las labores publicitarias de la postura politica.
Quiza lo que mas marcaria a J.C. Orozco en esta época, fue la suerte de los
campesinos zapatista que eran hechos prisioneros por los carrancista y fusilados

en el atrio de la iglesia de Dolores.

Al publicar Vanguardia 6rgano difusor del ala carrancista dirigido por el Dr. Atl,
donde J.C. Orozco publicaria sus principales caricaturas sera por este periodo
donde producira una pintura de gran formato, con la tematica del fuerte de San
Juan de Ulta, misma obra que exhibird en su primera exposicion. La cual realizaria
en la fonda de un familiar de J.C. Orozco, en cuyo local; y gracias a la exhibicion,
la gente conoceria como la casa de Los monotes. Rivera diria de sus dibujos que:
J.C. Orozco alcanzo en ellos la mas alta calidad de un artista. Ser pintor del pueblo
y para el pueblo.'®® La primera exhibicién de J.C. Orozco se realizé en la libreria
Biblos en el afio de 1916, situada en la calle de Isabel la Catdlica en la ciudad de
México. En esta exposicidon fueron fuertes sus criticas, mas que por su técnica,
fueron en pos del orden moral, quiza por el humorismo y picardia del caracter de
J.C. Orozco. Las notas del periddico de la época hablan de un Orozco de técnica
y hurafo, le dotan de un tal poder que le dan a su trazo intenso, a las figuras que
crea una atmosfera siniestra, envenenada y morbosa'%® Aunque al parecer a
Orozco no le agradaron los comentarios de dicho personaje, porque al otro dia
mandaria una respuesta al director del periédico EI Nacional donde le refutaria sus

comentarios. J.C. Orozco dira:

165 Tibol. Op. cit. p. 53
166 Juan Amberes. “Las casas del llanto...”, citado en Tibol, Op. cit. p. 60
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“... Lejos estoy de creerme un “genio”; soy simplemente un
joven que observa y estudia la vida; muy humilde y muy
modestamente he exhibido el pequefio fruto de mis estudios;
no soy duefio de mis “monitos” ni tengo empleo ni recursos
de ninguna especie; vivo en la miseria: cada hoja de papel,
cada tubo de color, representan para mi un sacrificio y una
penay no es justo que después del desprecio y la hostilidad

del publico, todavia se me insulte plblicamente..."¢”

Al final concluiria J.C. Orozco que, invitaba al cronista a su proxima exhibicion, para
que viera que no tenia “el alma de viejo prostituido” como lo aseveraba en su
cronica. Dicha cita no se realiz6 hasta mas de diez afios después por culpa del
estallido de la guerra civil y sobre todo de la batalla visual. J.C. Orozco se trasladara

a San Francisco, como lo comenté mas arriba.

Hay algunos que afirman, que la década de los afios veinte en México comienza
con asesinato de Venustiano Carranza. Aunque para nosotros comenzara afos
antes cuando el Dr. Atl generaria, al frente de un grupo de entusiastas pintores,
justo después de la exposicion para conmemorar el 100 aniversario de la
Independencia de México. Organizados en una sociedad llamada “centro artistico”
el Dr. Atly J.C. Orozco entre otros; se organizaron para pedirle al gobierno, muros
para hacer los preparativos para murales publicos; lo anterior para conmemorar el
éxito que tuvo la exposicion del aniversario del centenario. La peticion se llevo
acabo en la calle de Monte de piedad en una casa en el segundo nivel'®®, Pidieron
a la Secretaria de Instruccion, el anfiteatro de la preparatoria, recién construido

repartiéndose los paneles para empezar el trabajo. Como nos cuenta J.C. Orozco:

167 “Una carta del dibujante Orozco”, El Nacional Citado en Tibol, Op. cit. p. 61
168 Orozco, Op. cit. Autobiografia, p. 25 ss
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“...La gran exposicion de pintura habia tenido lugar en
septiembre de 1910. Empezamos a hacer los preparativos
para la pintura mural en noviembre siguiente. El dia 20
estallaba la Revolucion. Habia panico, y nuestros proyectos

quedaron arruinados o pospuestos...”6°

Como vemos aqui, nadie sabia sobre el estallamiento de una guerra en esos
precisos momentos, tampoco se podia prever entonces, que los proyectos
muralisticos quedaran truncados por un periodo de diez afios. Por eso decimos que
la década de los veinte empieza una década antes en cuanto a arte se refiere,
aunque dichos proyectos quedaran truncados, el estallido armado contribuira a
formar adn mas el proyecto mural que se generaré en 1921. Con el caos establecido
por la época convulsa debido al desorden politico en el que vivia el pais en esos
afnos, las ideas de rebeldia se fomentaban y ampliaban mas en los jévenes pintores
como J.C. Orozco. Es de notar que J.C. Orozco llamara a la revolucion maderista,
revolucidbn a medias. Ya que este pensamiento se reflejarda en todo la obra
muralista, la necesidad de revindicar los derechos campesinos, tanto como los
ideales revolucionarios, fue la constante en las representaciones pictéricas; propias
de una gesta donde; se vieron inmersos todos los intereses de indole cultural, asi
gue debid de ser por logica cultural; las ideas del imaginario de liberacion de las

mayorias en la reyerta combativa.

En la actualidad en el museo nacional de arte, situado en la ciudad de México,
podemos observar la secuencia del tipo de arte que se manifesté en la época.
Vemos una gran influencia del estilo del lzaguirre pasando por las dulces
pinceladas de los cuadros de las interpretaciones indigenas, como lo es el
Tormento de Cuauhtémoc, por ese mismo estilo nos encontramos en el mismo
lugar, las hermosas pintura de, un Velasco con su ojo clinico y su enorme sentido

de la preservacion, tipico de un anatomista de la naturaleza, en su obra nos da el

169 fdem p. 26
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legado y la constancia del tiempo y del cambio de la ciudad de México; donde se

realizaria la mayor parte de los cambios culturales.

Sin embargo es de notar, que incipientes pintores retomaron la vida cotidiana de la
época e hicieron de su entorno una fuente de inspiracion que deja constancia de lo
sucedido, ahi en el punto trémulo de la voragine nacional, punto de ignicién del

bagaje cultural que prevalece hoy en dia.

2.3.5 MOVIMIENTO TREMULO Y SIMBOLO CONTRACULTURAL

Hace ya algunos afos, en que el cambio se dio de forma repentina casi
imperceptible, ese cambio hizo que las cosas cotidianas se vieran de otra manera
gue no se habian notado antes, aunque estuvieran ahi; en la cotidianidad. Este
cambio se da en los inicios en donde, principalmente la cultura se vio inmersa en
un proceso de insercion de otras culturas distintas a la mexicana, aunque hubiera
estado aqui no se fomentd hasta un periodo especial y principalmente; y sobre todo

politico.

Un personaje que a futuro seria una de las principales figuras de “Insiders” anotaba
en una bitdcora del 8 de septiembre de 1960. En la penitenciaria de Santa Martha
Acatitla en la ciudad de México, donde realizara su primer mural como artista

profesional.

“... El espectaculo que se nos presenta hoy, es desolador:
vivimos en el siglo de la tecnocracia.
El materialismo nos ahoga por todas partes; la lucha de

clases, la sangre burguesa, el odio proletario.
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...El desprecio por todo lo que no significa valor econémico
engendra la decadencia de que hablamos, la decadencia que
vivimos.

La sobrevaloracion que el hombre tiene de si mismo; la
pérdida de la dignidad humana, han traido la corrupcién social

y la degeneracion moral en que vivimos..."t"°

Asi escribia Arnold Belkin, en dicha fecha, sobre su primer mural denominado
“Todos somos culpables” cabe destacar aqui, que el pensamiento sobre una
sociedad concebida como parte de la culpa que genera sus tendencias hacia un
sistema inequitativo, reflejaba en la transfiguracion artistica procesos criticos como

lo harian los muralistas en sus inicios, mismos que llevara a generar movimientos

contraculturales.

"Todos somos culpables” (1961), Mural, Penitenciaria de
Santa Marta Acatitla. México. (imagen tomada de internet)

170 Belkin, Arnold, Contra la amnesia, Domes, IPN, México, 1985, p. 19
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Estos procesos nos llevaran a observar de una manera ciclica, que las
representaciones visuales haran un proceso de ida y vuelta en el uso de la
simbologia social; en torno a la idea del muralismo, hacia la sociedad grupal de
artistas; hasta volver de nuevo al mural. Tocando, sobre todo, problemas de México

y Centroamérica.

Los procesos artisticos han sido mas coyunturales, relacionando las propuestas de
corte social, y aunque se haya dicho que no han sido del todo teéricos; los intereses
han estribado en la continuacion del muralismo y de la corriente ideoldgica del
neohumanismo. Haciendo uso de la imagen en el &mbito de uso social y sobre todo

con presencia publica.

Alrnold Belkin naci6 en Canada, se trasladd a vivir a México siendo muy joven
donde curso sus estudios de artes visuales. Artista con sumo arraigo en la cultura
mexicana y latinoamericana, esto se puede constatar en la publicacién que hizo en

1975 en el periodico Excélsior en la seccién de Diorama de cultura:

“...Lo que me paso al ir a vivir a Nueva York es que me politicé
bastante por estar viviendo en el corazén del monstruo...[Ahi]
uno se aleja de su lugar que uno lleva dentro. Como todos los
de mi generacién yo me senti muy internacional en la ciudad
de México; pero en Nueva York me senti muy mexicano.
Llegué a Nueva York cuando los artistas, los intelectuales y
la gente de los barrios participaban bastante en movimientos
politicos, protestas, Vietnam, contra el golpe de Grecia,
contra la restriccibn de los derechos civiles a los negros,
contra la discriminacion a la mujer...Como artista y como
gente me hice més consciente de lo que habia sido en

México...”t"t

171 [pid p. 8
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Como vemos hay una profunda diferencia de espacio tiempo y sobre todo de
movimiento cultural en la época que J.C. Orozco estuvo en Nueva York a la época
que A. Belkin rememora. Pero sobre todo hay una profunda toma de conciencia del
espacio de donde se es. Ya que cataloga a Nueva York como un hervidero de ideas
sociales, ahi toma contacto con colegas de todas partes de Latinoamérica,
asimilando la misma problematica; que como inmigrantes asumen la condicion de
grupo. Este factor va ser muy importante para los movimientos contraculturales en

un futuro inmediato a la época que relatamos.

Como promotor cultural independiente, hizo grandes aportes a la cultura y sobre
todo, conté con la estrategia de proponer a creadores internacionales y darles
cabida en la cultura nacional. Tal es el caso de Rico Lebrun (ltalia: 1900- EE.UU-
1964), a quien A. Belkin promovera una retrospectiva de su arte en México en 1963.
R. Lebrun sentia una enorme simpatia por el movimiento de Nueva presencia.
Sobre todo por su imagen humana ademas, de dar su opinion sobre la condicion
del arte en ese entonces, que era sobre el abstraccionismo expresionista, que en
palabras de R. Lebrun: “eran trucos sucedaneos de moda y faciles de lograr’’?,
Para Raquel Tibol este planteamiento sobre el neohumanismo tiene una fuerte
carga de valores morales que traian una nueva presencia al arte sobre todo por lo

gue decia:

“...en casi todos los casos esta presencia requiere de una
tremenda cantidad de amor y coraje que los pintores ponen
en aquello que crean para que el publico se dé cuenta, porque
eso que hacen es una revaluacion y un reflejo del publico

mismo...”73

172 Op. cit. Pp.10-11
173 fdem

130



Esta vision de la época donde se desenvolvid esta nueva tendencia, donde las
producciones Snobs que se habian hecho hasta entonces, fueron atacadas
criticamente por esta nueva forma de produccion, que iban entorno al pensamiento
de lo humano, y al pensamiento militante contra multiples ideas antagonistas;
haciendo critica severa a posturas superfluas. Para ello R. Lebrun planteaba
claramente la idea de ir contra un arte superfluo cuando decia “Que el muralista,
por supuesto, pertenecia al campo de lo épico” que en esencia deberias ser un
orador; que careceria de voz audible pero que a la vez deberia tener un receptor
de la multitud, revelandoles el drama de la época. Este lenguaje no seria ni verbal,
ni literario, ni mucho menos ilustrativo; solo deberia desarrollarse con recursos
artisticos 1’4 deberia de tomar esplendor con medios poderosos y llenos de
expresion. Por el contrario le pareceria un acto inmoral que en el muro se utilizara
metéaforas adulteradas e imagenes corrientes que sélo fueran por un gusto refinado
e ilustrativo; comunicando con mayor facilidad, esta expresion es hueca y

superflua.

Por lo anterior, en la entrega de su mural de Arnold Belkin de “Todos somos
culpables” en la penitenciaria del D.F. un interno agradeci6é con las siguientes

palabras:

“...Para nosotros, los que tenemos la desdicha de haber
perdido transitoriamente el don mas precioso que puede
otorgar la vida, nuestra libertad, el mural de Arnold Belkin
representa una esperanza de que la sociedad y la justicia

rectifiquen errores que destruyen muchas vidas valiosas...”*"®

Llegar a este grado de reflexion por parte de los espectadores, conlleva a una

postura politica militante en cuanto a imagen se refiere. Caso contrario cuando

174 Op. cit.
175 [dem
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hubo quienes no tomaron esta reflexion como un punto de partida a un nuevo
pensamiento sino que, como ofensa, lo tomaron como un acto de oprobio. Dicho
acto se suscitd, por parte de su mural “A nuestra generacion le corresponde decidir”
gue fue mandado a borrar por la sefiora Eva Samano de Lopez Mateos, quien
pensd que era un acto indecoroso para la infancia del Centro Pedagogico Infantil

del Instituto Nacional de Proteccién a la Infancia.

Todo los proceso conllevan un enorme esfuerzo por la realizacioén del trabajo, pero
sobre todo; la realizacidén de las gestiones que casi siempre vienen acompafnadas
de ideas inconformes a la interpretacién de realidades. “Todos somos culpables”,
el mural que realizaria A. Belkin en la penitenciaria de la Ciudad de México, nos
muestra ya un sistema, que ayuda al proceso que; como simbolo de contracultura
en México, el movimiento de los interioristas hizo. A. Belkin relata en su bitacora
cdémo desde un inicio de su propuesta muralistica; ya se integraban varios actores
de la cultura, como lo son otros pintores, que apareceran después como miembros
de los interiorista, y la critica de arte Raquel Tibol, misma que daria una conferencia
sobre el mural, por radio educacion el dia 4 de noviembre de 1960, es decir, casi

un mes de haber empezado el trabajo.

Con respecto a la tematica los que se abordé fueron temas de profunda tristeza,
para un lugar asf, no le vendrian convenientes dijo Antonio Rodriguez’® sin
embargo, que A. Belkin les dijera que ese mural no solo era para los internos,
asistieron sus interlocutores. Aqui observamos que la politica del proceso mural en
esta etapa es de corte humanista y sobre todo valiéndose de la resolucién de las
ideas pictoricas del muralismo, afronta las necesidades de la observacion del
espectador sobre todo en el punto de vista ideoldgico. Realizar la empresa dénde
se clarifiquen los por qué, los cdmo, los donde; en una situacion como la privacion
de la libertad, lleva a la reflexion y al reconocimiento de si y su estado de una
sociedad que es la que, en gran medida es al que produce sus actores, como una

construccion del mundo simbdlico. La preocupacion sobre todo por los problemas,

176 Op. cit. p.21
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es lo que abordo en su primera etapa, la propuesta de los interiorista, un arte con

sentido social.

2.3.6 “INSIDERS”

Con la publicacion de un libro en México en el afio de 1961 titulado The insiders:
rejertion and rediscovery of a man in the arts of our time de Selden Rodman. Se
inicia un movimiento que incorpord a varios creadores mexicanos, que lejos de
verse; como una situacion local, asumieron una postura global. Este libro tenia
escrito los problemas que se suscitaban en Europa y Estados Unidos, sin embargo,
los artistas mexicanos dijeron que esos problema existian en México en menor
escala e invertidos algunos otros. Los pintores mexicanos que figuran en este libro

son José Clemente Orozco y José Luis Cuevas.

Este libro atacaba al abstraccionismo expresionista, sobre todo en su formalismo
académico, a la pintura ilustrativa. De igual manera se basaba en entrevistas que
el autor habia hecho sobre todo por ser un autor americano que habia desafiado
las corrientes oficiales de la pintura norteamericana!’’ que presentaba postulados

como el siguiente:

“... desde hace ya mucho tiempo el publico -que se inclina
hacia la pasividad en todos sus gustos- ha sido hipnotizado
por los apéstoles del arte sin compromisos, llevandolo a creer
gue el humanismo es una indecencia. Por consiguiente,
deducimos de esto que el arte mas decente es el que elimina

por completo la imagen del hombre...” 178

177 Op. cit.p. 27
178 Op. cit. p. 28
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Lo anterior ya determina la posibilidad de hacer de la expresion abstracta una
postura que fija la ideologia que muchos de los creadores mexicanos, sobre todo
Nueva Presencia, la rechazaron por ser decadente y encausada al nulo
humanismo. Sobre todo por la determinacion de considerar a la pintura “agradable”
gue se podria “colgar en la sala” algo que no confrontara con el espectador. No
habia un compromiso con el espectador, sea de la corriente estilistica que sea o

con lo que se sintiera atraido.

Rico Lebrun. Estudio sobre Caravaggio. Imagen tomada de internet.

A considerar de la postura de S. Rotman, el interiorista es un artista que debe tener
un fuerte arraigo por los problemas sociales y, sobre todo reflexione en su obra en
éstos, 0 una evocacion por esta situacion en su pintura ya sea figurativa o
abstracta, no hay una separacion obra-hombre-problema social, se amalgaman

todas estas condiciones.

Hay en la obra de los interioristas una busqueda constante por el significado de las

relaciones humanas que tengan un interés por sus contemporaneos. En esta
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busqueda por el significado hay de igual manera un compromiso por no

comprometer la palabra o el dicho en contra de su integridad personal o moral.

Y como no hay una contra posicién a la escuela de arte moderno dominante
esforzandose por crear un estilo propio que le devenga en una ensefianza -hacen
escuela-, que puedan absorber, a través de la comprensiéon. Tomaron como
referencia la historia del arte haciendo suya la idea en la imagen, que se debe de

ir mas por la forma en el espacio mas que por la emocion o el espiritu humano.

A decir verdad habla de una angustia que el humanismo trae consigo, sobre todo
en el proceso de la creacion antes de abordar una tela en blanco, teniendo una
aguda experiencia personal y las complacencias espirituales o artisticas. Esta
postura se ha desarrollado a contracorriente en el arte occidental en el proceso de

su desarrollo, y como desarrollo técnico hablan de lo siguiente:

“... Desde Vermeer y Poussin a David, y desde Manet y
Cezanne a Picasso, los problemas primordiales de la pintura
son la composicién. La geometria, el color en la forma, la
relacion de la figura con la naturaleza, la verdad Optica, la
relacién de la naturaleza con el espacio y, finalmente, las
relaciones Unicamente entre espacios ("espacio negativo y

espacio positivo como decia Hans Hoffmann)...”t"®

Se sitla aqui en la estructura compositiva de la pintura como critica al
expresionismo abstracto. Asi como la primera parte de este libro, exalta la
propuesta a la historia del arte aunque modesta, esta bien documentada, y lo hace
como introduccién a la segunda parte donde presenta la obra del grupo de artistas.

Hace igual un cuestionamiento acerca sobre los criticos que aguzados, se

179 fdem, p.- 29
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preocupan solo porque el artista aprenda a dibujar y pintar bonito. Ya para ese

entonces, hablamos de 1961, se oia hablar lo siguiente:

. éstos criticos nuevos no solo han intentado destruir a
aquellos artistas que se niegan a excluir al hombre de sus
obras, sino también han acaparado todos los medios de
propaganda, y estdn en vias de acaparar mercados, las

galerias, los jurados, los muros y los museos...”*°

Ya se planteaba, desde ese entonces el abarcar todos los espacios de exhibicion
para solo una postura ideoldgica, misma que hacia llevar a los postulados del
formalismo a la mayoria de los espectadores. Las posturas ideoldgicas se
ensalzaban en torno al nulo compromiso con lo social y habia una eterna division
con contemporaneos y con los criticos, para muchos creadores hablar del proceso
creativo era hablar con los contemporaneos y exhibir era, poner de cierta manera,

a disposicion de los criticos una division que lo iba acaparando todo.

En una segunda parte del libro S. Rodman El redescubrimiento del hombre expone
a artistas del siglo XX. Pone a José Clemente Orozco como el gran artista olvidado
el primero de los interioristas, aunque en México siempre ha sido el pilar del
muralismo, por ser orgullo nacional por su obra mural. Para algunos artistas como
R. Lebrum, Baskin; J.C. Orozco es considerado el mas grande artista del tiempo,
juicio que hacen por la afinidad representativa y pictérica. En dénde mas pudo
haberse dado la representacion estilistica de J.C Orozco sino en un México
posrevolucionario, donde se le dio libertad critica incluso mas alla de los temas de
encargo. Saber que retomaban ain mas a R. Tamayo mas que a J.C. Orozco.
Saber esto es recordar que solo lo sensible que fue un J.C. Orozco ante la realidad

nacional asi como lo fue El Greco y Goya en su momento:

180 Idem
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“... Segun Rodman, la herencia de Orozco se encuentra no
en el desarrollo I6gico de un patrén cultural o étnico, sino en
la contracorriente, la de los grandes individuos del arte:
Miguel Angel, Grunewald, el Greco, Rembrant, Goya, Blake,
Van Gogh..."8!

La importancia de la obra de J.C. Orozco es considerada trascendental para el
desarrollo de los interioristas, a tal grado de ser nombrado como el mas grande
artista de todos los tiempos recientes. Es importante esta consideracién pues
rescata la vision de un artista contemporaneo y sobre todo deja ver que los
movimientos artisticos son en todo caso movimientos también politicos. Ir en contra
de un discurso establecido de manera vertical de arriba hacia abajo, y sobre salir
por posturas a través de la imagen, es una consideracion que habriamos que

rescatar de esta etapa del desarrollo artistico en la realidad nacional.

Para los interioristas el dibujo suplanté al color, sin adornos consideraban, que el
negro era su luz, sus tematicas iban mas a los enfermos, a los rechazados a los
deformados mas por compasién que por retérica. México sin duda y sus creadores,
es un importante pilar de los interioristas, gracias a su gran particularidad de
reproducir las figuras en blanco y en negro, sobre todo ideolégicamente hablando.
Como postura también los interiorista iran contra el nacionalismo mas de D. Rivera

y R. Tamayo que de J.C. Orozco.

La década que le antecedid al movimiento interiorista en México es el alimento de
la ideologia, sobre todo en las posturas de José Luis Cuevas y en los murales de
J.C. Orozco. Para México es revalorizar las tendencias en contra de una situacion

gue se habia dado con el propio muralismo tradicional, aun asi, las propuestas de

181 [pid p. 30
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Siqueiros en el campo de la perspectiva como propuesta histérica sirvieron
paraque en la primera etapa como propuesta dibujistica, se analizara mas la idea
gue el formato, teniendo como causa un movimiento nacional considerado por
todos como “la ruptura”. Sin embargo, el espiritu que caracterizé a las teméticas

de Orozco no habia muerto.

La idea central era analizar los campos de la creacién en torno a una presencia
que abarcaba algunos creadores en torno a los problemas sociales, y cuestionar
desde la trinchera del arte los sucesos politicos y culturales del pais, que
desencadenarian en un movimiento (contra) cultural que puso, situaciones en el
ambito politico, que abarcarian teorias neocolonizantes y sobre todo atractivos

ejemplos de posturas ideoldgicas vistas desde el arte.

2.3.7 NUEVA PRESENCIA

En 1961, en febrero, en una exhibicion programada con siete pintores y un
fotégrafo, considerados por si mismos expresionistas de México. Coincidieron con
la aparicion y publicacion del libro de S. Rodman, aunque necesariamente tuvo que
coincidir entre si. Nueva Presencia fue una publicacién donde se definian un grupo
de pintores en tiempos, considerados por ellos “dificiles” y que debido a la falta de
continuidad y sobre todo desarrollos de la tradicion plastica mexicana,
considerando que estaba en poco contacto con el arte de la pintura. Es de llamar
la atencidn que entre otros temas, se preguntaran por qué en ese periodo ya no se
pintaban murales y por qué ya no se desarrollaba los proyectos del muralismo.
Estas y otras teméticas se abordaban en la revista periédica que le daba el nombre

a este movimiento.

Es de resaltar, que las ideas del expresionismo se ponian en evidencia respecto

a la expresion plastica, como referente se plantea que el expresionismo habia
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existido en todas la épocas del arte como manifestacion artistica de pintores
solitarios, incluso se manifestaron en que, sea una corriente de desarrollo formal
como caracteristica de la pintura occidental. Como un arte que se revela, la pintura
expresionista, iba en contra del arte complaciente del buen gusto, rampante en los

cbdigos estéticos de contenido y comunicacion.

Asumiéndose como inconformes, los artistas de Nueva Presencia, inconformes se
enfrentaban a la tirania y mediocridad '®revelandose ante su realidad cotidiana,
que lejos de ser activa, la consideraban manipulada y conformista, por ello se
hicieron llamar interioristas no por introvertidos sino por plantear una nueva forma
de definir el arte y la ética, y asumir el interior como comunicacion entre lo que
siente y piensa el artista para después proyectarlo al exterior. La rebelion va contra
la ira y la angustia asi como la mediocridad y la corrupcion de un mundo agobiado
por la proliferacion de mecanicismos. Les plantearon en esa época al igual que en
otras, que el arte de la pintura se habia acabado, solo era griterio alrededor del

arte:

“... la pintura de otros siglos tenia su profunda justificacion.
Tenia sus catedrales, sus servicios y motrices; tenia base en

una sociedad homogénea...”8

Una vez mas sigue siendo tema de polémica la muerte de la pintura, ademas
justificada en una sociedad homogénea, carente de clases. Para la época quiza,
se penso que la pintura mostraria por la distribucion de las clases sociales y que si
ésta evocaria mas las dinAmicas decorativas que una postura politica, seria mas
un vacio que pintura y mas vida espiritual que propuestas estético-artisticas. Pero
no, habria que devolverle este sentido a la pintura desde la pintura hacia el arte,

no solo a un grupo de iniciados, sino a creadores exaltando la condicion humana.

182 Ipid p. 36
183 Rodriguez, Ida, Novedades, “México en la cultura”, 28 de agosto de 1961.
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Tras un periodo en donde la clase pudiente o burguesia, estuvo manteniendo una
ideologia, sesgando el paso de las propuestas artisticas de corte social, y
promoviendo el abstraccionismo como hecho consumado del gran arte. En este
sentido la brecha que se hizo, principalmente ideoldgica, se dio en un cambio; en
la época que marcaba notables diferencias entre las posturas ideologicas y las
propuestas estético-artisticas. Asi es que para expresar nuevos simbolos o nuevas
formas de introduccion simbdlica en el mercado simbdlico del arte, se necesitan

nuevas formar de interpretacion dinamicas en contextos sociales.

La aparicion de una revista-cartel en 1961, donde se formularon publicamente
principios de la agrupacion artistica, denominada mas adelante como Nueva
presencia. Estas publicaciones en un inicio pretendieron ser mensuales, pero por
causas diversas aparecieron periodicamente durante el afio de 1961 hasta el afio
de 1963, fecha que marcaria el inicio y el fin del grupo. Bajo el principio universal
de obras de maestros como Griinewalt, Miguel Angel, El Greco y J.C. Orozco, en
el primer numero hicieron un manifiesto a sectores varios de la sociedad “Los
artistas, estudiantes de arte, pensadores y educadores, profesionista y a todas las
clases sociales”. Cabe mencionar aqui que este manifiesto ha sido de referencia

para posteriores llamamientos en torno a las clases sociales*®*.

En el manifiesto sumaba siete integrantes del grupo, pero se reconoce a: Arnold
Belkin, Rafael Coronel, Francisco Corzas, José Luis Cuevas, Gaston Gonzalez
César, Leonel Gongora, Francisco Icaza, José Hernandez Delgadillo, Ignacio
(Nacho) Lépez, Benito Messeguer, Francisco Moreno Capdevila, José Mufioz
Medina, Emilio Ortiz, Antonio Rodriguez Luna, Artemio Sepulveda y Héctor Xavier,

como los integrantes de Nueva Presencia.

184 En el afio de 1994 en México se suscit6 un conflicto politico-militar, que dio pie a la incursién
publica del EZLN, movimiento armado, que utiliz6 de base y en esencia, al retomar este manifiesto de
Nueva Presencia.
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¢Por qué en México donde se dio el muralismo y el realismo social hubo de
aparecer un movimiento de este tipo, donde a grandes rasgos, pregonaban el
humanismo y el llamamiento a distintas clase sociales a sumar fuerzas ante una
avanzada contra la cultura de este corte por una mas superficial? Pareceria que se
tratara de épocas y movimiento, que en si mismo se explicaran, pero de fondo hay
reiteradas veces que no es asi. ¢ Qué le antecedié a Nueva Presencia antes de su
aparicién? Para algunos criticos estas incursiones estuvieron carentes de apoyos
estatales y sobre todo de iniciativas que desde el estado nunca se impulsaron,
alguno concuerdan que el periodo en el que duré este movimiento hubo una
confrontacion ideolégica entre si, como formulando otras propuestas que fueran
contra Nueva Presencia. Para Raquel Tibol*®> no hubo mas que una iniciativa de
movimiento que no termind por fraguarse, debido entre otras cosas, al poco tiempo
en el cual se desarroll6, y al imperativo constante de que el arte no-objetivo era el
arte de la guerra fria. En definitiva las posturas ideoldgicas dentro del rango del
arte se han transformado en politicas artisticas y Nueva Presencia se caracterizé

por formular una postura ante estos temas.

¢, Qué antecedio a este movimiento de Nueva Presencia, cuales fueron las posturas
de otros creadores como Tamayo ante estas iniciativas culturales? Los afios
sesenta esta caracterizado por haber sido una época de rebeldia, asociada a un
talante de inconformidades; ademas de arrastrar consigo el traumay el término de

la segunda guerra mundial.

¢, Qué hay en el arte y su desarrollo en México desde el muralismo hasta la
aparicién de nueva presencia? Es indudable que el posicionamiento de una cultura
pudiente, dio la espalda al movimiento muralista, que por principio iba por un arte
para las mayorias, no hubo nunca en ese periodo, una clase pudiente que
comprara obra de caballete, ni mucho menos una clase social media. México paso6

del campesino a la clase trabajadora, ademas de que para Goldman % |a

185 Véase la presentacion del libro Pintura mexicana contempordnea en tiempos de cambio, de Shiffra
Goldman.
186 [hid
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burguesia se concentraba en las grandes metropolis y eso hacia que el campo de

venta de la pintura de caballete, fuera reducido a las capitales de México.

El muralismo dominé practicamente desde su aparicién en 1920 hasta 1960, en
este periodo también se observa que hubo dos corrientes artisticas que fueron a la
par al muralismo; la abstraccion y la neofiguracion, no pertenecientes al realismo
social. Esto dio pie a un estereotipo de produccién promovida por una nueva clase
social de “nuevos ricos” amantes del pasado inmediato lleno de clichés, aunque
J.C. Orozco ni D.A. Siqueiros no respondieron a esas demandas, D. Rivera en
momentos lo hizo!®”. Cabe mencionar la enorme riqueza del bagaje cultural
mexicano, que absorbid la influencia de movimientos europeos en la década de los
veinte del Dadaismo vy el Surrealismo de los afios cuarenta, mismo que en México

se promovi6 pues hay una cultura vasta en ese sentido.

Existe evidencia que en los afios cincuenta el tema del existencialismo de Sartre,
asi como el tema de la poesia Beat, influenciaron mediante estudiantes
norteamericanos a los de Nueva Presencia, concretamente a A. Belkin, que era
maestro de un colegio americano, ya que en un intercambio en el México City
College, A. Belkin tuvo contacto con la cultura Beat asi lo deja dicho en una carta

a S. Goldman:

“...Hubo un simposio en el México City College en 1957 o
1958, que se inaugurd con una lectura de Howl, que hizo uno
de mis alumnos (que eran mayores que yo, casi todos
veteranos de la guerra de corea). Me volvi muy consciente de
la poesia beat... e intenté verterla al espafiol. Estabamos muy
pendiente de todos los movimientos de poesia de tendencia

beat procedentes de Latinoamérica...”*88

187 Shifra, Op. cit.
188 Carta de Belkin a Goldman Op. cit.
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Por esos afos ademas, los actores de Nueva Presencia se influenciaron por una
obra de O. Octavio Paz llamada El laberinto de la soledad, ampliamente difundida
en México, donde aborda la personalidad del mexicano, su hermetismo, el
machismo, la indiferencia ante la muerte, la violencia, y sobre todo el sentimiento

de inferioridad, segin Paz como una respuesta ante el existencialismo de Sartre.

Estas influencias fueron las inmediatas de los artistas de Nueva Presencia, tanto
la generacion Beat, como el muralismo mexicano, el surrealismo; puestas entre
dos antagonismos plasticos, el expresionismo y la neo-figuracion. Ante este
panorama nos da la pauta para colocar a Nueva Presencia a principio de los
sesenta como la vanguardia artistica. Aunque con esto se amplié mas la cultura de
rebeldia mas que de revolucionario, por el corte panfletario y de propagacion de
las ideas a partir de las publicaciones periddicas y con grandes intereses sociales,
en una época que vino a desencadenar a finales de la década en una masacre en

Tlatelolco, coartando asi las libertades democraticas.

Nueva Presencia, en comparacion con otros movimiento sociales a nivel
internacional, hay una comparacién en ideologia, y sobre todo en posturas
politicas. Al compartir varios puntos de vista con movimientos de Nueva
Izquierda'® movimiento inglés de izquierda, con quien compartieron con Nueva
Presencia, la ideologia de oponerse al armamento nuclear, la intervencién de
EE.UU a Cuba y Republica Dominicana, asi como, estar contra la pobreza, la
injusticia social, el racismo, la violencia, la hipocresia, etc., estos temas estaban
contenidos dentro de sus obras pictéricas, directa o indirectamente®, Se ve cémo
éstas propuestas a manera de protesta y critica sobre todo, son y han sido pauta
para el futuro artisticos de México. Se nota poco a poco la influencia ideolégica

para el movimiento de los interioristas, ha sido la influencia de un mundo en

189 Véase a Stefan Baciud, “Beatitude south of the border: LAtin America’s beat generation”. en Hispania
num 4, diciembre de 1966, p. 733. Op. cit.
190 Shifra, Op. cit.
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decadencia y de corte estandarizado, aspecto que vemos reflejado en sus obras
donde se ven figuras humanas martirizadas por una época de cambio, justo

después de la segunda guerra mundial.

Otra influencia para el movimiento de Nueva Presencia ha sido la corriente
conocida como Formalismo de mediados de los cincuenta, donde Lilia Carrillo,
Manuel Felguérez, Fernando Garcia Ponce, entre otros, junto con las fuertes
pinceladas expresivas de Siqueiros. Para Goldman, esta influencia del
informalismo es un retiro subjetivo al yo, un inconsciente que aparta de los
problemas que acongojan la interpretacion de la realidad, justamente después de
la guerra. A esto le podemos denominar la influencia necesaria de un pasado
inmediato, llevada al existencialismo y los problemas del “ser”. Para Goldman igual
esta influencia devino en la conjuncién del informalismo junto con la neo-figuracion,
como ejemplo pone, los primeros trabajos de Cuevas, donde la neo-figuracion y la
deformacion de la forma compartiendo el aislamiento personal, incluyendo los
trabajos de Nueva Presencia, la figura y el acto gestual de la linea, ante una
realidad dolorosa, la violencia reflejada en la representacion de un cuerpo
deformado, todo esto se lograba en la representacion pictérica. Aunque ambos
negaron el realismo social, refugiandose en el “yo” freudiano, reflejando la

condicién humana.

Aunque al neohumanismo se le ha dotado de tener un caracter mas alla de la
ideologia, un “posideolégico”, donde no hay dogma, un crisis de identidad social y
si una identidad interna, propia. Sin embargo, es posible pensar que no hay
posturas fuera de realidades, aunque internas, son posturas ideolégicas con
definiciones establecidas. Goldman explica que estas crisis son parte de una
condicion mental, enajenaciéon del desarrollo de un sistema capitalista, que si bien
sirvié para la ideologia de los muralistas, asi como el socialismo utépico sirvio para
la construccion de un realismo social, en esta época ambas ideologias fueron
desechadas y desligadndose con la postura de un individualismo interiorista, como

ejemplo hay que ver los murales de Rivera, en comparacion con el mural de Belkin
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relatado mas arriba el de “Todos somos culpables”, sin embargo, ambas
busquedas se aplican a resultados similares de interpretacion del “yo” ante una

realidad cambiante.

Siffra Goldman. Imagen tomada de internet

Hay una reaccion en todo esto de Nueva Presencia en contra del informalismo
académico, asociacion que en el plano mundial, es el neodadaismo para otros
como Goldman es el arte pop, y el Neohumanismo ambas buscan la interpretacion
de la realidad contemporanea, esta influencia es directa para los de Nueva
Presencia, junto con la exposicion en 1959 en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York, denominada New Images of man, y sobre todo la publicacion del libro de
Insiders de Senden Rodman, este Ultimo, como vimos mas arriba, es el eslabon
gue unié a los de Nueva Presencia, ademas de haber tenido, con este hecho, un
vinculo muy cercano entre S. Rodman y Nueva Presencia, misma que fue
considerada por S. Goldman vy los otros movimientos similares, como un “arte
comprometido,” donde ademas hubo otros movimientos paralelos en otras latitudes

como Europa, Argentina y Viena.

Para Goldman las propuestas del expresionismo abstracto, son consideradas parte
de una penetracién ideoldgica y sobre todo cultural, como caracteristica y parte de
la guerra fria. Como propdsito, era reemplazar al realismo social, que dominé la
primera mirada del siglo XX en México. Para R. Tibol y S. Goldman; sostienen que
la alta popularidad que se vio en esos afios, sobre todo en las extension de las

propuestas culturales del expresionismo abstracto, es parte de un “imperialismo
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cultural” que dio a un cause “natural” que desviaron el desarrollo del arte mexicano
moderno. Cabe destacar aqui tres grandes posibilidades de expresion plastica en

la década de los sesenta, que S. Goldman plantea:

“...1. El desarrollo social, estética socialista universal
procedente del materialismo histérico, que considera el
arte como instrumento politico; 2. El arte figurativo y
abstracto, carente de consideraciones politicas, y 3. El
arte figurativo neohumanista, que expresaba la angustia
de la existencia humana pero sin tomar partido politico ni

ideologico...”1%!

Dentro de estas tres variables, encontramos inmerso un arte de condicion
ideoldgica y politica, quedara mas adelante como un arte politico y comprometido
socialmente hablando.

191 Goldman Op cit, Intro.
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TERCERA PARTE

MOMENTUM
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3.1 INCURSION EN LO POLITICO DEL DISCURSO ARTISTICO

Como ya se mencion0 lineas anteriores el muralismo mexicano se guio por tres
vias posibles: el idealismo, el pesimismo y la violencia que confronta. Estas vias
son de los tres muralistas, D. Rivera, J.C. Orozco, y D.A. Siqueiros
respectivamente. También se enfocaron por hacer del movimiento muralista, una
agrupacion que trabajara por el fin de la mayoria a beneficio de las mayorias. Esto
lo podemos constatar, por el hecho que caracterizO al movimiento como
“trabajadores de la cultura” mismo concepto que seguira incluso hasta nuestros
dias. Para algunos criticos del arte, esta concepcién de los propésitos artisticos e
intelectuales, como participacion en el ambito de lo politico, es inconcebible en un
sistema capitalista, por ser una participacion activamente entre la expresion social
y sobre todo personal en la manera de concebir las imagenes. La actitud de
agruparse en gremio y sobre todo trabajar colectivamente, denota una actividad

social, y no una actividad individual, propia de una élite dominante.

La importancia de “El manifiesto” recobra trascendencia, sobre todo en el ambito
politico, los muralistas, al igual que Nueva Presencia; pegaron en las bardas de la
Ciudad de México y los postes de la luz, su manifiesto. La importancia de hacer el
discurso y postura artistica colectiva, se ve inmerso en un sin fin de posturas
populares y de corte colectivo, incluso entre los muralistas. Recordemos que
Rivera pinta su primer mural en el Anfiteatro Simon Bolivar en 1922, donde hay
una mezcla de simbolos en técnica encaustica, donde interviene reminiscencias
bizantinas y cubistas. Pero no es sino hasta los murales de la Secretaria de
Educacion Publica, recién creada, de 1923-1928, donde imprime sus intenciones
y principios que fueron puestos en el manifiesto de los muralistas, donde hicieron

de su postura un arte de “utilidad publica”.
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Ya desde estos momentos, en el discurso politico desde la pintura se iba
detonando las posibilidades del didlogo entre los murales en si mismos.
Recordemos los murales de Orozco de la escuela nacional preparatoria su
intencion pesimista, critica, en contra posicion al idealismo de Rivera. Esta
circunstancia en la evidencia de la situacion social, que llevara a la creacién de un
estado mexicano y su mexicanidad. La creacion de lo mexicano se debe a la
creacion de imagenes justo después de la Revolucion Mexicana. La posicion
iconoclasta de J.C. Orozco nos permite observar mas la postura politica que esta

impresa en “El manifiesto”.

Como podemos ver los primeros murales no han sido base para un nacionalismo,
tal es el caso de Siqueiros con su primer mural, una mujer rodeada de figuras
marinas. En estas manifestaciones ain no muestran los enunciados del manifiesto.
Aungue su mural el Entierro de un obrero muestra ya los enunciados y empiezan
a convertirse en un movimiento artistico; que con su discurso incide en lo politico.
El ser consecuentes con su postura ideoldgica expresada en su quehacer artistico,
demuestra un nucleo, que son sus postulados literarios; giran las posiciones de un

grupo de artistas en torno a una época.

Estas posturas ideoldgicas en los quehaceres artisticos devino en un comienzo, a
partir de la internacionalizacion, del muralismo, periodo que abarcé de 1930 a
1934, donde los tres muralista fueron considerados por los jévenes artistas como
la vanguardia artistica, y sobre todo por la publicidad no tan favorable que tuvo el
muralismo, recuérdese la destruccion del mural de Rivera en el Rockefeller Center
y los dos de Siqueiros en los Angeles California. Para Goldman el realismo social
tomo, en esa época, campo como la vanguardia progresista, que tuvo profundas
repercusiones en EE.UU, Europa, pero sobre todo en Latinoamérica. Por esta
influencia hubo quienes se opusieron a dogmas; que, lejos de cuestionar las
dindmicas sociales y su influencia en el arte, cuestionaron las posturas sociales de
corte comunista, tal es el caso de José Luis Cuevas, que sentencid la frase de

Siqueiros “No hay mas ruta que la nuestra” y en entrevista se afirmo:
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“... Este es el motivo de sus ataques contra la escuela

mexicana...”...Se alabé a Cuevas como el salvador de la
pintura mexicana y se le otorgd una publicidad sin
precedentes, tratandose de un artista latinoamericano, asi
como gran namero de exposiciones en galerias y museos

importantes.”192

Es significativa esta consideracion y, sobre todo, que se le considerara el “salvador
de la pintura mexicana” es de suma importancia por el motivo de ser llamado asi
cuando sabemos que Cuevas es mas dibujante que pintor. Esta situacion fue
cuestionada, llamando a Cuevas el impulsor del Macartismo'®3, que Cuevas
rechaz6 y molestd mucho, ademas que se dedic6 a atacar a Sigueiros ho como

pintor sino como comunista'®4.

En la década de los treinta dominé el realismo social, vanguardia que promovio la
ética humanista en los pintores figurativos, y sobre todo hubo pintores
estadunidenses, como George Biddle, influenciados por los muralistas mexicanos
gue, convocaron a sus colegas e hicieron peticiones al presidente Franklin D.
Roosevelt, que patrocinara el gobierno un movimiento similar al mexicano %,
Aungue hubo un periodo de recesién durante la segunda guerra mundial, después
de este crudo acontecimiento histérico la ética humanista sufri6 muchos cambios
por las posiciones de clase, los males humanos, los desastre de la guerra en si, se
dio un origen a las reivindicaciones de clase de corte universal para sentar y acabar

en lo que se considerd el neohumanismo en los afos sesenta.

192 Goldman Op. cit.

193 Se le considera macartismo a la politica estadunidense sobre la guerra fria un modelo que
adoptaron después de la segunda guerra mundial.

194 “Habla José Luis Cuevas”, en Politica, num. 215 de mayo de 1960, p. 15

195 Goldman Op. cit. p. 5
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“...los artistas mexicanos han producido la mas grande
escuela nacional de pintura mural desde el Renacimiento
Italiano. Diego Rivera me ha dicho que esto fue posible sélo
porque Obregdn permiti6 a los artistas que trabajan con
salarios de plomero. Para poder expresar en los muros de los
edificios del gobierno los ideales sociales de la Revolucién

Mexicana...”1%

Al parecer los hechos histéricos, que han afectado a las mayoria de la poblacion
han hecho que haya impulso en generaciones de artistas que suma posturas como
la protesta social, ademas de que en el periodo que la depresidn estadunidense se
dio por primera vez un hecho sin precedentes, se otorgo a nivel federal un subsidio
al aprendizaje y sostén econémico a los artistas'®’. De este hecho no hay registros,
aun en nuestro tiempo, donde se dan incentivos a creadores para que se
promuevan tendencia y estilos propios de una corriente ideoldgica, a través de la
expresion artistica. Sin precedente, afirma Goldman, no hay estudios serios, sobre
este periodo histérico de la década de los afios treinta, denominada “escena
norteamericana” y “realismo social”’. Dentro de este movimiento surgié uno de corte
radical e ideologia marxista llamado WPA/ Federal Arts Projet han quedado
relegadas a las sombras de la historia. Poco se sabe de estos y sobre todo de la

influencia que ellos tomaron del realismo social de los muralistas.

“... Lo que se sabe acerca del papel desempefiado por los
mexicanos durante ese periodo, y sobre la historia de los
contactos entre los artistas norteamericanos y los mexicanos

a partir de los afos veinte es fragmentario...”%

196 Artforum, num. 9, mayo de 1973, p. 43-54. En Goldman Op. cit.
197 Ibid
198 Op. cit. p. 6
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Lo que nosotros podemos decir al respecto es los viajes de Orozco que realizd
antes del empezar el muralismo, donde describid la situacion. Sobre todo en su
primera estancia que realizé en California y después en Nueva York. Como bien
apunta Goldman lo que se conoce es fragmentario, ya que no se sabe a ciencia
cierta, cual ha sido la influencia de los mexicanos en el quehacer artistico de los
norteamericanos. Como dato, se sabe que cuando Siqueiros dio su taller de mural
a estudiantes en Nueva york, tuvo como alumno a Jackson Pollock en sus inicios
de su formacion artistica. Eduard Lucie-Smith, nos comenta que hubo una
influencia del muralismo, sobre todo de Rivera, en los jovenes estudiantes que
después harian el expresionismo abstracto ademas de tener una fuerte influencia

por el surrealismo:

“...En la década de 1930, Pollock, como muchos artistas
estadunidenses de su generacién, cay6 bajo la influencia de
los pintores mexicanos de entonces. El entusiasmo de Diego
Rivera por un arte publico “para el populacho” (sic) contribuy6

posiblemente a desarrollar su degradacién de Pollock...”%°

Este es otro de los datos fragmentarios de los que habla Goldman, no hay estudios
a profundidad sobre ello, pero como vemos, incluso los comentarios de
personalidades como Edward, hacen ver un total desconocimiento de la aportacion
del muralismo a los artistas estadunidenses. Si bien se considera al muralismo
como un “arte para el populacho”, no culpo a la critica sino el poco interés de los
“criticos” sobre los procesos que llevaron a desarrollar un movimiento como lo es
el muralismo, al tal grado que sentencian una “degradacién” a artistas como
Pollock. Esto no es mas que el desconocimiento y cortar el sesgo, que impuso una

politica anticomunista, como veiamos mas arriba con el proceso artistico de la

199 Edward 1. Movimientos artisticos. Después de la segunda guerra mundial, Akal, Espafia, 2003, p.33 y
Ss
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recesion estadunidense en la década de 1930. Aunque no entendemos del todo,
de qué habla cuando dice “degradacion” si es en el campo de su goteo o en que
fijo sus metas al querer llegar a mas cantidad de gente posible, y esto si es arte

publico.

Rico Lebrun (Italia, 1900- EE.UU, 1964) un artista que Rotman incluyé en de
Insiders, que posteriormente hard una conexibn muy cercana con Nueva
Presencia, sobre todo con Belkin. Nos dice Goldman que, fue uno de los artistas
de EE.UU, que particip6 en un programa sobre el mural del Departamento del
Tesoro. En 1930 a 1933 realizé estudios al fresco en lItalia, en ese periodo los
mexicanos hacian mural en los Estados Unidos. En Nueva York, ha de haber
estado al tanto de la polémica situacién del mural de Rivera del Rockefeller Center
y de los frescos de Orozco que por la misma época pintd en New School For Social
Reserch (1930-1931).

“...Sin embargo, su encuentro decisivo con México ocurrié en
1952-53, cuando dio clase en la Escuela Universitaria de
Bellas Artes de San Miguel de Allende (Guanajuato), donde

Siqueiros habia impartido cursos de arte tres afios antes...”?®

R. Lebrun tuvo gran influencia de J.C. Orozco, afinidad que contribuyé al
acercamiento con Nueva Presencia durante los afios sesenta. Su aportacién tanto
de pensamiento como de estilo, principalmente con A. R. Lebrum pintard un mural
en el Pomona College en Cleremont, en California, mismo que tiene mucha
similitud con el Prometeo de J.C. Orozco, el deseo expreso de R. Lebrum por hacer

algo parecido a J.C. Orozco es visible.

200 Goldman Op. cit. p. 7
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Otro dato fragmentario sobre la influencia del muralismo sobre los artistas
estadunidenses es Ben Shahn (Lituania, 1898-EE.UU, 1969) artista que trabajo el
realismo social en su obra, trabajo junto a Rivera en la creacion del mural del
Rockefeller Center, a partir de que le ensefié su obra a Rivera unos dibujos al
Guache, y un tablero al tempera con tema de un dirigente obrero llamado Tom
Mooney. Rivera se interes6 por su trabajo al punto; que escribio en el catalogo de
la exhibicion de Shahn en la galeria Downton de Nueva York?%!. La obra de Shahn
fue exhibida en México, cuando Nueva Presencia hizo una muestra en 1963 con el
titulo de “El neohumanismo en el dibujo de Italia, estados Unidos y México.”

Figuraron ambos, R. Lebrun y Shahn.2%?

El lenguaje pléastico de la Revolucion Mexicana es adoptado por los muralistas, que
pasaron de simbolos de la iconografia cristiana a simbolos revolucionarios?, Y
gué hablar del lenguaje plastico de Nueva Presencia, que se enfocd mas en el
concepto de la ira, propio después de terminada la Segunda Guerra Mundial. Este
transito del idealismo al del concepto de la ira, sugiere una vision del mundo menos
aislada, ya no de un proceso revolucionario, sino de una globalidad, interconectada
con proceso afines en el ambito cultural y el interés por la organizacion en torno a

la idea de la aniquilacion del mundo.

Por otro lado habia terminado la Segunda Guerra Mundial en 1945, y estos suceso
sirven para datar procesos culturales. En el resto del mundo se vivian crisis
profundas de identidad y sobre todo de desarrollo cultural. La aparicion de
expresionismo abstracto en los Estados Unidos, fincando sus influencias en el
surrealismo, que de cierta manera marca un inicio de periodos breves con otras
opciones y manifestaciones en el arte, mismas que han prevalecido como un
talante de posiciones en la cultura con tintes politicos. Conocidos como “los
movimientos estrechos”, por quienes parten de la posibilidad de nombrar al arte

dominante como el gran arte. Fundamentado igualmente en el existencialismo justo

201 Jpid
202 Ipid
203 Belkin, Op. cit. p. 38
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después de la Segunda Guerra Mundial. La idea de que el hombre esta solo en el
mundo y fuera de todo sistema de fe, lo Unico que lo salvara es la idea que tiene
sobre el arte. Esta teoria es abrazada por Lucie-Smith, con su propuesta sobre la
continuacion de ese arte que emancipa las ideas sociales, las depura para
convertirlas en estado latente, aunque ese estado hoy es liquido. Y surge una
controversia en las ideas estéticas, al proponer el objeto encontrado como obra de

arte, el propio Duchamps advirtié: en una carta en 1962:

“...Este neodadaismo, al que llaman neorrealismo, pop art,
assemblage, etc., es una salida facil, y vive de lo que hizo el
dadaismo. Cuando yo descubri los ready made pensé que,
con ellos, quitaria fuerza estética. En neodadaismo, han
cogido mis ready made y encontrado estética en ellos. Yo
cogi mis botelleros y el original y se los tiré a la cara a modo

de reto, y ellos ahora los admiran por su belleza estética...”?%*

Esta situacion aparecia en el mundo del arte, cuando Nueva Presencia retomaba
al existencialismo como un neohumanismo, y lo presentaba en otra parte del
mundo del arte, en un mundo considerado como subdesarrollado. Misma situacion
gue le ha excluido y se le ha nombrado como el arte de la periferia. Sin embargo,
esta periferia ha crecido con un profundo sentimiento del nacionalismo, mismo que
se ve en las pinturas murales, y su proliferacion de los mismos por los Estados
Unidos. Pero mas que el nacionalismo, la idea de producir obras de arte; situadas
en realidades presentes, ha sido la constante de varias épocas en un México

contemporaneo.

204 Hans Rich, Dada-art or antiart, thames. Citado en Eduar Lucie, Op. cit.
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El realismo social habia perdurado en dos décadas antes del estallido de la gran
guerra. Este se basaba en la realizacion de una realidad dada, traspasada a una
imagen fomentando una idea de corte revolucionario. Esta idea se desarrollo
principalmente en la Unién Soviética desde 1917 hasta 1956. La idea principal
ponia a los trabajadores al frente del Estado reproduciendo el artista la ideologia
de la clase gobernante, la clase trabajadora. Esta ideologia fue duramente criticada
en el &mbito del arte, al grado de desaparecer algunos trabajos artisticos de artistas
del muralismo como el caso de Rockefeller Center de Rivera, sélo por haber puesto
a Lenin en dicho mural. En el afio de 1934 el gobierno mexicano le permitioé a Rivera
hacer el mural en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México. No obstante
en México también sufrieron persecucion ideologica por poner en murales ideas
gue van contra la conciencia de clase y de corte ideoldgico, tal es el caso de Rivera
cuando pinté su mural en el hotel Reforma con una consigna “Dios no existe” que
fue cubierto y obligado a borrarlo para su exhibicion. Siqueiros fue obligado de igual
manera en 1958, por su militancia politica a parar su mural en el teatro Jorge
Negrete de la Asociacion Nacional de Actores, mismos que lo habian contratado
para dicho encargo.?% Aunque para Goldman la realizaciéon de murales en la
década de los sesenta no ceso, si fue cada vez mas inocuos y acriticos totalmente.
Y a su parecer hubo un aumento de galerias privadas y publicas lo que llevé a un

desplazamiento de interés publico por el arte y la distribucion de corte privado.

La condicién técnica del mural y los avances tecnoldgicos de la aplicacion de la
pintura a las obras de corte publico se le debe a Siqueiros, pero no experimentd
sino hasta 1933 que descubrié la piroxilina, y el cemento coloreado posteriormente.
Todo esto lo aund a la realizacion e integracion de los elementos técnicos a su
alcance como, el aerdgrafo, el proyector y las ilusiones Opticas que crea la
poliangularidad que simula un movimiento con el observador, y sobre todo la gran
aportacion a la técnica del mural fue la pintura acrilica, mismo que se desarrollo en

el taller de materiales del Instituto Politécnico Nacional por el ingeniero José Luis

205 Goldman, Op. cit.
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Gutiérrez2%¢, Esta técnica con acrilico influy6 a las generaciones de artistas mas

adelante, entre ellos a Arnold Belkin que fue ayudante de D.A. Siqueiros.

3.2 POLEMIZANDO DISCURSOS

Esta lucha ideoldgica determina los mecanismos de la produccion visual, cuando
el sujeto se enfrenta a la determinacion de una estructura que contiene una
ideologia propia de una clase social, afin a la ideologia de la clase dominante, la
estructura de reproduccion, es la decision de llevar estas imagenes a la totalidad
de un pensamiento, la reproduccién de imagenes que representa, la condicién de
la mayoria en las clases sociales. Estas relaciones del poder del discurso politico
en el acto artistico es sin mas, la relacion entre sujeto, (como sujeto creador) y el

espectador como artifice de condicidon de clase.

Esta ideologia la podemos encontrar, en la polémica discusién entre Rivera y
Siqueiros, que se dio en 1935, se le conoce como la polémica Rivera-Siqueiros.
Donde se plantearon asuntos estéticos y politicos, sobre todo como las dos lineas
se vieron intrinsecamente relacionadas en un contexto social amplio y cultural.
Sobre todo porque en el ambito de la cultura el discurso artistico no se desprende
del politico, eso conlleva una necesaria postura ideoldgica. Entre este
enfrentamiento desvel6 la postura de izquierda en la politica pero de dos lineas
emanadas de la misma. Aungue este periodo lo podemos datar entre 1922 hasta
1934, es decir, desde la realizacion de los murales de San Idelfonso hasta la

culminacién de los murales del Palacio de Bellas Artes en la Ciudad de México.

Esta polémica da su inicio en las postrimerias de 1929, cuando Diego Rivera recibio

criticas por sus vinculos con los magnates del Rockefeller, pero se acentuaron mas

206 Hasta el momento de la redaccién de la presente investigacion, el libro con los
apuntes del ingeniero Gutiérrez no esta publicado en espafol solo en ingles
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dichas criticas por su abierta e inclinada posicion politica por Ledn Trotsky. Estas
posturas lo llevaria a recibir criticas en medios de comunicacion como El Machete,
misma que hizo sendas criticas en numeros varios con titulos de suaves;
acusandolo de Trotskista, nombrandolo abiertamente contra Stalin y denostando
su persona con titulos como “Se retira un héroe”?®’ todo lo anterior de 1929 hasta
1934 del siglo pasado.

'El hombre controlador del universo' (1934), de Diego Rivera, copia alterada del mural destruido por

Rockefeller, en el Palacio de Bellas Artes de México

La posicion politica en estos momentos se convierte a la par de la actividad
artistica, en moneda corriente ante la situacion nacional. Al término de la primera
etapa en los murales de la Escuela Nacional Preparatoria, dicha situacion resultaria
insostenible, para casi todos los muralistas, desde el punto de vista gubernamental,
los muralistas se radicalizaban en sus postura ideoldgicas fundando movimientos
de izquierda politica, asi el movimiento plastico mexicano impulsé a las masas
obrera y campesina. Casi la mayoria abandonaria México debido a la censura por
parte del gobierno. Los que no abandonaron el pais se vieron en la necesidad de
sumarse a otras actividades, circunstancias obligadas en un periodo que va de

1924 a 1934, mismo en el que se da la citada polémica. Las opciones mas viables,

207 Gonzéalez Cruz Manjarrez, Maricela, La polémica Siqueiros-Rivera, Museo Dolores Olmedo, México
1996, p. 21
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fueron puestos burocréticos o dedicados a la docencia. Aqui se da la expansion de
un fendmeno que a futuro dio como resultado la amplia gama de posibilidades,
desde donde deberian asumir una postura artistica, dichos lugares como la
docencia en la antigua academia de San Carlos, la escuela al aire libre, maestro
de dibujo en el departamento de bellas artes, asi como revistas; fueron las
posiciones desde donde ejercieron y produjeron, los que se quedaron mas tiempo
en México. Es eso en gran medida el contexto de la polémica Rivera-Siqueiros.
Aqui hay una diferencia notable de divisibn mientras que Siqueiros, Revueltas,
Orozco sufren represion para lo que hacian, otros no contaron con la misma
situacion, como Rivera o Montenegro, estos ultimos contarian con el apoyo oficial

de Calles.

Hubo situaciones como los colaboradores de la revista 30-30 que tenian una
postura anti-académica, este grupo duraria solo un afio de 1928 a 1929, aunque

para algunos la postura de este grupo reflejo la situacion artistica de la época.

La anterior polémica se da en el contexto de una recién acabada revolucion armada
dirigida, tedricamente, por una pequefia burguesia del pais. Siqueiros ataca a
Rivera en su practica artistica, que carece de una postura ideoldgica en contra del
estado siendo ademas incoherente con el marxismo ademas de ser oportunista y
consecuente con el trotskismo asimismo tiene una produccion plastica con severos
atrasos técnicos, mismo que se refleja en un nacionalismo burdo enfocado a las
clase pudientes complacientes con el folclor, exaltando una demanda turistica. En
general Siqueiros atacaria a Rivera como anti-comunista y proclive a servirse del
estado, al asumir éste una postura poco revolucionaria y tomado posicién a favor

del estado.

Por el contrario Rivera dira de Siqueiros, que era un stalinista, adulando la parte
histérica de un PCM més afin a la URSS de Stalin y a posiciones mas intrinsecas
entre ambos participes, un ejemplo era que Rivera argumentaba que Siqueiros era

un oportunista que sélo queria minimizar a Rivera, debido a su alta venta de obra
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plastica, misma que fue criticada por Siqueiros, como actos para que el capitalismo
se introdujera, admitiendo que era un hecho la penetracion cultural, pero que era
mas eficaz en medios de comunicacién y en el cine que en lo que Rivera hacia.
Argumenté que su obra era apreciada por la burguesia extranjera debido a su alto
contenido concreto y estético de una realidad mexicana con enfoque
revolucionario, admitiendo, ademas que su obra no era acto de agitacion, pero si
de propaganda?®. Es en todo caso un acto de propaganda de su postura ideolégica

ante la citada polémica.

Es de resaltar que, en el consumo de la obras de Rivera que hacia la burguesia
estadunidense, eran medios para la subsistencia y las aportaciones que hizo
Rivera a la lucha revolucionaria y a su organizacion partidista, vemos que la
polémica surge a partir de posiciones ideoldgicas y sobre todo razones politicas,

en torno a las propuesta plasticas y estéticas.

Por un lado, esta disputa da un panorama general de las relaciones entre el estado
y las clases sociales. En lo que respecta al arte, se manifiesta una proyeccion de
la clase campesina y sobre todo del triunfo de los ideales de la revolucion, cosa
guiza mas bien ideoldgica, ya que las correlaciones del estado se reivindicaban en
las expresiones estéticas, de Rivera sobre todo. El factor ideolégico de la condicion
estética ha sido para la situacion social un panorama, las veces panfletaria y las
veces representativa a fin a lo que un régimen quiere socializar, sin embargo,
siempre ha sido una condicién ideologica de representacion. Esta situacion se
enfoco sobre todo en las lineas del movimiento sindicalista, ya que en esa época
habia un fuerte empuje hacia la base proletaria, y fue con las ideas estéticas que
proliferd, teniendo en cuanta a un Siqueiros totalmente metido en los ideales de la

propaganda en voz de la clase trabajadora.

Es de notarse la actividad del partido comunista mexicano y su direccion, que al

ver la politica del estado mexicano de pedir autorizacion oficial para todos los

208 Maricela Gonzalez Op. cit. p. 41
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lideres sindicales, en esta época se da una crisis econdmica a nivel internacional
y esta crisis abarcé gran parte de los sistemas partidistas, en gran medida las
elecciones de 1929 fueron definitivas para establecer a Pascual Ortiz Rubio, como
presidente de México, se consolida la subordinacion de los sindicatos al estado,
con ello las tendencias a establecer lineamiento en la produccién de imagenes fue
la manera mas eficaz de promover las posturas radicalizadas en los movimiento

artisticos de la época.

La cercania, algunos dicen, con los Estados Unidos es un factor en México para
haber tenido una relacion diplomatica con gobiernos de corte socialista como lo fue
la relacién con la URSS y con otras formas de gobierno como lo fue Centroamérica,
asimismo la ideologia comunista es factor de una connotada relacién con los
medios de produccion visual de la época. Hubo una cercania histérica entre el
surgimiento del PCM y el movimiento muralista al estar casi a la par, el partido
comunista se funda en 1919 y el movimiento mural surge en 1922, casi en los
primeros momento de este ultimo cede al PCM la direccion de El Machete 6rgano
informativo del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (SOTPE)
dicho érgano informativo se publicaria en el nimero 20 de septiembre de 1933
haciendo una revision de la citada trayectoria y la participacion con movimientos
de izquierda. Esta postura se vera confrontada poco después con la politica
gubernamental de Portes Gil.

Con la entrada del Cardenismo el ambito cultural entra en una fase
ideol6gicamente propuesta desde las filas de movimientos internacionales de corte
comunista y anticapitalista. En México se crea la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (LEAR) que fue en gran medida parte del régimen cardenista. Por
la misma época se adhieren otras organizaciones como la Federacion de
escritores y Artistas Proletarios (FEAP) Sindicato de Escritores Revolucionarios
(SER) y la Asociacion de trabajadores de Artes Plasticas (ATA) todos circunscritos

dentro de la idea de la época de corte revolucionaria que se planteaba en dos
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lineas: la reformista y la socialista. La LEAR ademas de su postura ideoldgica

ayuda a favorecer el surgimiento del Taller de gréfica popular en 1937.2%°

No se pudo desprender el arte de la politica en términos amplios, se manifiesta en
los distintos aspectos culturales que mantienen postura encontradas, pero hay
aspectos que es necesario destacar, sobre todo las posturas de las lineas o estilos
artisticos, que toda vez son condicionamientos como lo que plante6 el primer
congreso de escritores soviéticos en 1934, que la linea artistica deberia ser “el
realismo socialista” aunque con las advertencias de sectores de estos
condicionamiento y oponiéndose a dicho postulado, Breton entre otros, se oponen
a las lineas en el arte?!? esta postura es adoptada por Rivera y escrita en un
manifiesto jPor el arte revolucionario! En la revista Clave en 1938 ademas se suma
Breton a este manifiesto. Para algunos, este manifiesto lo escribe Ledn Trotsky,
asi lo dice Serge Guibaunt aunque el nombre no apareceria por cuestiones

tacticas, lo afirmé Breton;211

“... La unién de nombres de André Breton, Diego Rivera y
Ledn Trotsky tuvo profundo impacto en los intelectuales que
buscaban una salida del laberinto politico y artistico en que
estaban atrapados: Breton representaba el arte de
vanguardia europea, Rivera el arte politico del fresco y
Trotsky la vanguardia politica. Para poder luchar contra la
subordinacion del arte a la propaganda, lo que se necesitaba,
segun el manifiesto, era establecer una linea unificada de

defensa...”?

209 Lourdes Quintanilla, Liga de escritores y artistas revolucionarios UNAM-FCPYS, p. 41-42

210 Maricela Gonzalez, Op. cit.p. 77

211 fdem

212 Serge Guilbant, De cémo Nueva York robé la idea de arte moderno. Mondador, Madrid. 1990, p. 49-50
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La actividad politica y creadora de los muralistas fue una practica conjunta y sobre
todo militante, teniendo como posiciones politicas, estéticas y filoséficas la creacion
y participacion social, para ir en contra del fascismo que se da mas en México por
el cardenismo, mas que en otras partes del mundo. Este llamado es para enfrentar
una postura determinista y dogmatica®? para servir a la revolucién social desde el
arte. Desde este punto de vista la politica en el arte y el arte politico se manifiestan
de distinta manera, que puede ser en gran medida la linea divisoria entre la
produccion y la militancia partidista, muchas de las veces no se cohesiona en una

sola linea.

L\

Trosky, Rivera y Breton en México. Imagen tomada de internet

El arte del muralismo buscaria ser un arte publico, colectivo y sobre todo
revolucionario, que tuviera a la revolucion popular de 1910, sin embargo cuando el
muralismo se apega a la ideologia del estado representara un movimiento que el
mismo Siqueiros lo catalogar4 de utépico. En estas circunstancias se vieron
envueltos en el campo de la ideologia, influenciados por el movimiento artistico del

neoverismo soviético.

En la solucion plastica 1933, en esta época se desarrolld las variantes de las
técnicas sobre todo de Siqueiros, que utilizar4 herramientas industriales para la
aplicacion de fondos y formas utilizando el cemento con el color. En politica se ve
un amplio panorama donde inciden con discursos propios de la época influenciados

por las tendencias sobre todo de organizaciones politicas de corte comunista.

213 Maricela Gonzalez, Op. cit.p.79
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Elementos que les llevarian a retomar las formas de organizacion nacional de

donde plantearian una estética.

Esta estética mas ampliamente se pude determinar en el sentido como la lucha por
la representacion simbdlica del arte de occidente, mismo que tuvo lugar no en
México sino en los mismo Estados Unidos. La imagen es la que construye la

realidad, esta se determina en el espacio publico como politica de Estado.

Por otro lado, Orozco habria de sumarse paralelamente a esta controversia con su
formacion académica y sobre todo, del bagaje periodistico de la caricatura politica,
misma que fueron representaciones simbolicas. Con una actitud de doble moral,
por un lado asumia su nula participacion politica y por otra hacia caricatura politica
sumamente mordaz, haciendo del teatro de carpa su lenguaje sin mezclarse con
esa clase, teniendo un taller y dibujando prostitutas, vendiendo al mejor postor, las
obras realizadas.?* Sin embargo, habria que analizar el punto de vista de las
composiciones artisticas, los componentes ideoldgicos de la parte masonica. Para
hacer méas detallada esta parte de la ideologia denominada burguesa, que estando
en la etapa de la controversia, determiné el camino de la produccion visual, donde
todo el campo visual se desarrollé siempre en torno a la creacion del estado-nacion.

Vemos que hay contradicciones propias de las posturas politico-ideol6gicas como:

“...Segun la literatura masoénica, la cAmara central del templo
de Salomoén evoca el tema de los salarias (...) Para la
ideologia masonica, burguesa a fin de cuantas, el “salario” era
imagen de retribucibn que se preferia a las naciones

cristianas de premio y castigo...”?'®

214 Gonzalez Mello, Renato, La mdquina de pintar, UNAM, 2008, p.35
215 [dem p. 52-53
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Asi se refiere Renato Gonzalez, sobre el mural de exploracion y vigilancia llamado
El Capataz muro que pint6é Rivera en la Secretaria de Educacion Puablica. Aunque
ya era miembro del Partido Comunista de México cuando inici6é los murales, la
contradiccion entre la nocién del salario que pintd en el muro y la concepcién
socialista de su postura, fija una contradiccidbn en ambas tematicas, ¢ sera que
Rivera haya hecho omision a esta situacion? Considerando que el salario es un
instrumento de sometimiento a la clase obrera. Por otra parte, hay que considerar
gue la unién de los elementos plasticos como una fusién entre agua tierra es el

simbolo de la confirmacion Cristiana, el barro en la unién de estos dos simbolos.

El simbolismo masonico que manejo Rivera en los murales de la Secretaria de
Educacién Publica, tienen una profunda carga ideolégica en temas iniciaticos,
donde quedaria las palabras borradas de la parte de El abrazo, versos de Carlos
Gutiérrez Cruz, mismo que fueron obligados a ser borrados por su contenido
ideoldgico.?%® Sin embargo, algunos especialistas sugieren que esos versos son
parte de la carga simbdlica de la ideologia masonica con los rosacruces, esto lo
podemos ver por las asociaciones que hace Rivera en los simbolos de sus murales
de la Secretaria de Educacion Publica, para asociar simbolicamente las imagenes

en torno a los pensamientos de los ritos de iniciacion.?t’

Es de considerar por qué Diego Rivera hizo de su produccion simbdlica parte de
su ideologia como cdodigo masonico, que a final de cuentas se convirtié en una
nueva retorica, recuérdese que José Vasconcelos, distribuy6 parte de la ideologia
en tres lineas; con la impresién de los clasicos griegos siendo ilustrados por
Orozco, o al menos es lo que se piensa, aunque no haya pruebas que ratifiquen

esto, mismo que llevaria a la ideologia del estado hacer la linea de comparacion

216 Véase mas arriba este tema, el verso dice: Compafero minero doblado por el peso de la Tierra, tu
mano yerra cuando sacas metal para el dinero, Haz puiales con todos los metales y asi veras que los
metales después son para ti.

217 Para profundizar mas sobre este tema véase a Renato Gonzalez en Op. cit . p. 47 ss
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‘entre el cristianismo, la antigledad clasica el pensamiento oriental y la cultura

mexicana”?18

La citada ideologia no puede devenir de otra cosa mas que del resultado del
“debate sobre la pintura“?'® que se dio entre los muralistas. Ya se habia hablado
de dicha polémica con anterioridad, sin embargo es necesario precisar
puntualmente algunos esquemas que nos guien por un sendero mas luminoso. Se
habia dicho que entre la polémica, en gran parte ideolégica por sus posturas
politicas incluso religiosas, eran en gran medida sumas de éstas y los nexos con
partidos politicos de distintas posturas ideologicas, como lo fue el Partido
Comunista Mexicano y la ideologia de los que obtuvieron el triunfo de la revolucion,
es decir, la clase dominante aun con reminiscencia de la burguesia local. Entre
estas dos posturas el Sindicato Obrero Técnico Escultores y Pintores después los
muralistas cada quien por su lado tuvo que moverse y desenvolverse en el ambito
politico e ideoldgico, asumiendo posturas fijas y desarrollando propuestas plasticas
a fines a su ideologia si, pero de igual manera tuvieron que ingeniarselas para ser
afines a sus grupos politicos sin trastocar visualmente otras posturas, asi es que

recurrieron a lo que les fue mejor plantear, la imagen.

Por un lado D. J. Charlot criticaban a Orozco publicamente, por su afinidad a la
imagen de las artes populares, diciendo que deberian seguir el antecedente mas
directo del muralismo, y éste, se encontraba en el Renacimiento italiano,
recordemos que Siqueiros y Rivera habia llegado de Europa recientemente, dicha
critica se dio bajo un seudonimo y en diario El demdcrata donde aseveraban que
habria de plantearse los murales, desde la geometria y las matematicas??° a fin de
cuentas J. Charlot lo plantearia primero en las escaleras de la Escuela Nacional de
Pintura, usando el movimiento y el sincretismo simbdlico de la imagenes
generando un movimiento, en una composicion dinamica, que hasta ese entonces

ninguno de los tres, ni Rivera ni Siqueiros ni Orozco habia utilizado. A pesar de

218 Gonzalez Mello, Renato, La mdquina de pintar, UNAM, 2008 Op. cit.p. 98
219 Idem p. 99
220 E] demdcrata, articulo, 29 de julio 1923
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gue se planteaba utilizar en la realizacién de los murales como referente directo al
Renacimiento italiano, mismo que consta J.C. Orozco en un texto inédito que
conservé Charlot, y que decia, el pintor debe: “trabajar dentro de la tradicion italiana
del cuatrocientos y quincocientos”.??! Asi, la decision por hacer unos murales solo
para iniciados se puede leer en las composiciones, utilizando movimiento y figuras
acorde a cierto tipo de constelaciones, conjuntandolo con posiciones duales,
representando el inicio y el fin del dia y la noche.??? Asi podemos ver a un cristo
gue prende fuego a su cruz, a manera de renacimiento de entre las cenizas. Quiza
como asociacién del universo simbdlico, por esa época fue que se suscito la reyerta
con los estudiantes, aunque algunos afirma que fueron enviados desde la propia
SEP,??%para esto Gonzalez Mello afirma que unos meses antes de que renunciara
Vasconcelos a la SEP, la Federacion de Estudiantes de México, misma que
protagonizarian la reyerta contra los murales de Orozco y Siqueiros. Estuvieron
apoyando a J. Vasconcelos a su candidatura al gobierno de Oaxaca?**’ la FEM
atentaria contra los murales de Orozco que caricaturizé a Luis Napoledn Morones
lider de la CROM enemigos de J. Vasconcelos”??%, grupos antagdénicos al servicio
del mejor postor. Aunque Renato afirmara que los grupos de choque no sabian que
habia otros pintores ahi, es decir, Orozco y Siqueiros, s6lo nombraban a Diego y
los “Dieguitos” lo que hace suponer que iban en contra de Rivera solamente. Esta
posicion llevara a decir a Orozco y sobre todo a creer que las personas que se
meten en politica o son politico o son artistas, esta declaracion la haria contra
Rivera “Vasconcelos nos ayudd a los pintores dandonos muros, pinturas y
pesos...Cuando cayd, caimos todos. Menos Diego”??® es aqui donde vemos a un
Orozco desafiante ante las vicisitudes de la oportunidades enclenques de la época
del muralismo, mismas que manifestaria en “un artista en Nueva york” para esta

postura nos referiremos a Orozco como un “Caudillo cultural”y en franca rebeldia

221 Gonzalez Mello, Op. cit. p. 100

222 Op. cit. p. 103

223 Véase Raquel Tibol, Op. cit . al igual que Gonzalez Mello, Op. cit.
224 Gonzalez Mello, Op. cit.p. 110

225 [dem

226 [dem p. 114

167



contra lo establecido haciendo caricaturas mordaces a la politica imperante, misma

gue nacia como un centro politico que durara hasta nuestros dias.

3.3LOLIQUIDO Y LO VOLATIL

En la primera década de este siglo, se dio una discusion entre Teresa del Conde y
Cuauhtémoc Medina, misma que se publicé en un diario nacional. El debate circulé
dentro de lo tradicional y lo contemporaneo. Por un lado se argumentaba la
probada disciplina artistica y por el otro, el derecho a la contemporaneidad. Dicha
controversia resultaria en un andlisis de posicion entre las posturas de arte
contemporédneo y el arte llamado tradicional. Veamos, brevemente, unas

definiciones de ambos postulados en la vida actual.

Tendra poco mas de 100 afios en que hemos venido haciendo del objeto una forma
de desarrollo artistico, con la introduccién de algunas categorias; como lo es
romper como los megarrelatos en el arte, vemos por ejemplo ya una sola obra que
represente a una época en especifico, sino una pluralidad, y lo moderno es

cuestionado por lo contemporaneo desde la década de los afios cincuenta.??’

En la actualidad lo contemporaneo se visualiza como parte de la
contemporaneidad, es decir, lo que sucede en el momento lo que pasa en el aqui
y el ahora. La relacién que existe entre el ser y el tiempo, literalmente hablando. A
decir que el tiempo es tal que conlleva una multiplicidad de relaciones entre el ser
y el tiempo?? concepto que se origina en la actualidad para describir al tiempo
actual, la multiplicidad se hace presente en términos contemporaneos en lo que
sucede con la interpretacion de la realidad. El sentido de unificacion ha decaido

ante el concepto de multiplicidad.

227 Smith, Terry, ;Qué es el arte contempordneo? S. XXI, México, 2012, 389 P.
228 Toscano, Javier, Contra el arte contempordneo, Tumbona, CONACULTA, 2014, 93 P.
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Aunque se cuestiona la contemporaneidad como forma de separacion territorial
desde el punto de vista geopolitico, es decir, el arte contemporaneo es lo que dicta
la vanguardia, lo que se hace en el momento sobre temas artisticos, pero sobre
todo quien lo dice y guia. Los museos (digo los museos de primer mundo) son los
gue han hecho la funcién de transformar la vision en el mundo del arte. Si bien los
museos han sido parte fundamental del mercado del arte, son las personas (criticos
de arte) que se han adjudicado la lectura, un tanto eficaz del arte contemporaneo,

a los que se les atribuyen la guia del mismo.

Es de destacar que la guia del arte contemporaneo sea desde un museo o galeria.
Al respecto la proteccién y motivaciones, que algunos opinan conflictiva, de los
museos son que “puede ser museo o puede ser moderno, pero hunca las dos cosas
a la vez’ ?°quizad es que en la reapertura del MOMA 2004, la exhibicion de
reinauguracion dio un espacio al arte contemporaneo como una paradoja, que
incluso algunos lo llamaron conservador carente de originalidad, cuando el arte
contemporéneo es precisamente lo contrario, es un arte de ruptura, original y
desafiante (sic) sera lo mismo en la inversién del arte que se hace en la actualidad.
Se le ha nombrado de multiples formas al arte que se hace en la actualidad, volatil
seria una de las formas de nombrarlo con prestigio de tener s6lo una nocién sobre
lo que es el arte hoy, esto lo podemos argumentar diciendo que el arte que se
realiza hoy en dia esta en construccion y sobre todo toma conceptos como “la
desolacion, el derroche, el abuso de poder, la injusticia, la pérdida y la muerte” 230
( parafraseando a Kimmelman, llevan a los desafios hoy que enfrenta el arte
contemporaneo y sobre todo los museos que exhiben el trabajo. Seria valido hoy,
retomar la tesis de Gombrich, en realidad no hay arte sino artistas; por qué los
museos deben legitimar la obra creativa haciendo énfasis en la desaparicion
tradicion y desmaterializacion del arte, esto en apariencia es una problematica de

la contemporaneidad. Se plantear4 que los museos al no ser contemporaneos

229 Toscano, [dem p.- 46
230 Smith, Idem p. 54
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cayeron en un anacronismo y siempre han estado entre lo moderno y lo

contemporaneo.

¢ Seré que plantear el arte contemporaneo es necesariamente desde los museos
y lo que nos muestran los artistas que ahi se exhiben? ¢Seran los que tienen la
vanguardia contemporanea? y ¢Los conceptos expresados son los Unicos en el
mundo del arte actual?, si es asi, habriamos de plantear necesariamente que la
multiplicidad de las temporalidades en la historia del arte son también desde la
otredad, campo silenciosos pero con propuestas igual de interesantes que las que
se exhiben en el MOMA, es tal vez por eso que se dice “la crisis del museo moderno
en la era de la contemporaneidad” 22! a la pregunta de ¢qué es el arte

contemporaneo? diremos:

“...podia reafirmar de manera audaz el argumento de
Verdone, segln el cual el arte contemporaneo de calidad, que
interesa, es aquel que tiene en cuanta y lleva mas alla las
cuestiones planteadas por los grandes modernistas de
mediados del siglo XIX, los vanguardistas del XX y sus

posteriores seguidores...”?%?

No podemos dejar de lado el concepto de volatilidad y multiplicidad, sobre todo en
los contenidos planteados desde el arte de la periferia que son por mucho desde
los conceptos de la injusticia, el abuso de poder. En términos visuales, son
determinaciones concretas de la realidad imperante en un mudo multiplicado por
varias interpretaciones que se mueve al ritmo del pensamiento humano, “que en
los ultimos treinta aflos han dado lugar a la actual nocién de un arte contemporaneo

mas Volatil.”233

231 [dem p. 31
232 |dem p. 50
233 [dem p. 50
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¢, Debemos pensar en el presente como el eterno pasado? ¢Hay acumulacion de
ideas en constante cambio? Por qué, entonces, debemos de creer que la
disposicion de las proyecciones artisticas, deben de ser en la vida efimeras. Hay
justificacion de que el arte contemporaneo debe por fuerza ser céntrico sélo desde
las sociedades capitalistas activas en los ejercicios monetarios, donde haya
museos solo para piezas especificas, por lo tanto sean mostradas Unicamente
para sociedades y paises desarrollados. ¢Hay que cortar el pasado en el arte?
Borrar toda forma de produccién hasta antes de la segunda guerra mundial, en el
arte contemporaneo es como borrar el pasado de la humanidad, debe de haber
ausencia de pasado, “el arte no tiene pasado, no es mas que un continuo
presente”?** explicado asi desde la fenomenologia, sélo hacer de lo sublime lo
momentaneo, a partir de las experiencias; se vuelve como saciar la sed, el arte es
el agua que sacia la sed, sin embargo no perdura hasta mas alla de la experiencia,
no trasciende, no se sobrepone hasta que lo monumental se vuelva a construir.
Aunque deberiamos decir; para referirnos al arte contemporaneo, algo que se
oculta a simple vista sobre las piezas monumentales en la instalacién o como se
llama hoy in-site, ademas del enorme presupuesto que implica la realizacion de
este tipo de piezas, sin embargo la idea concreta va a la creacion de la plusvalia a
partir de la nada, y la mejor ilustracion de esto en la denominada era del después,
planteado desde la arquitectura para exhibir arte, Yoshio Taniguchia, a quien se le
concedi6 la remodelacién del MOMA en el afio 2000 dijo, y esta frase simplifica
gran parte del arte contemporaneo: “Denme sus millones y les construiré un museo
soberbio. Denme mas, y lo haré desaparecer” tomada al pie de la letra se considera

el reflejo de la crisis del museo moderno.?3®

Un sector que ha influenciado de manera portentosa el trascurso del arte
contemporaneo, es el comprador, y es quiza con él, que el arte contemporaneo se

ha convertido en el objeto de produccion simbdlica de mas culto, que cualquier otra

234 [dem p. 64
235 [dem p. 31
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cosa en el mercado del arte. A partir de que Charles Saatchi adquiriera una obra
de Damien Hirts en 1990, miembro de los “Ybas” (Young British Artist) una
instalacién en una cadmara cerrada donde larvas se comian un cadaver de una
vaca, lo que generaria mayor revuelo al patrocinar a dicho colectivo, fue la
provocadora decision de adquirir estas obras que van mas alla de la proposicién
de lo convencional. Entre las obras que compré Saatchi, esta la iconica obra
denominada “La imposibilidad fisica de la muerte en la mente de alguien que esta
vivo”tal obra es un cadaver de tiburén dentro de una vitrina en silicon y formol, esta
pieza fue comprada por Saatchi en 1991 por la cantidad de 50,000 libras esterlinas,
catorce afos después, es decir en el 2005, alcanzé la suma de 6,5 millones de
libras esterlinas, precio pagado por un coleccionista estadunidense. Sin embargo,
incorporar a los Ybas a la institucion publica de esta manera somete al arte en

conformidad con lo institucional.

“...un motivo de los denominados jévenes artistas britanicos
se haya ido extinguiendo durante estos ultimos dos afios es
gue la Tate Modern es demasiado oficial, demasiado estatal
y esta excesivamente atada, como se ha dicho, al problema
de la modernidad. El impulso combativo de este arte
innovador se vio en parte fogoneado por el conservadurismo
cultural de Thacher y Major, pero también por el aire viciado
de las propias instituciones del arte entre las cuales la Tate
constituia un caso sintomatico. Ahora, este arte ya no tiene
contra qué reaccionar. Uno puede sostener que el encanto
radical de esta forma de arte siempre tuvo algo de falso, al
menos asi lo veo yo, pero sin duda fue el motor que impulsé

varias cosas. Y cuyo momento ya paso...”>6

236 Nixon /et al, round Table:Tate Modern, Octubre, 98, otofio.
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El impulso de crear algo nuevo habra pasado, sera que dej6 de ser novedoso para
convertirse en la regla, serad solo por momentos, o el discurso ya se agoto. La

simbiosis es alienable entre el arte y el museo.

¢ Seré que el dicho de Gombrich es evidente ahora mas que nunca?, era asertivo
a la hora de decir “las élites crean a sus artistas y éstos crean a sus élites” para el
discurso de Toscano en la otrora posicion al arte contemporaneo, que al hacer del
arte contemporaneo un mercado bursatil, se deja de lado la produccion del saber,
la experiencia vital y el conocimiento,??®” exasperadamente vemos como el arte
contemporaneo se preocupa por el sentimiento de lo sublime y sobre el
financiamiento de la distribucion mercantilista, para esto se le ha dado el concepto
de intrépido, para otros de negociacion entre intereses; para los primeros ser
“intrépidos es enfrentar a distintos sectores del arte entre si... similar a los negocios
globalizados...que prefieren las ganancias...antes que la productividad (artistica)
misma,” 2% justificar este método es ponderar la ganancia a la productividad
artistica, dicho de otro modo, es negociar los intereses del curador no del artista,
por eso las sumas estratosféricas de las piezas del arte contemporaneo se
sustentan en la nada, que el neoliberalismo impone. Un caso muy sonado fue el
de Francoise Pinault, mientras que para Smith, rechazé los incentivo oficiales de
Paris para mostrar su coleccion de arte contemporaneo prefirié llevarlo a Venecia,
a una galeria acondicionado por Tadao Ando?* para Toscano nunca logré
chantajear la administracion francesa, llevo a Venecia su coleccion con promesas

de renovar el recinto.?4°

Ante tal panorama es necesario tener suceso histéricos de renombre internacional,
como para tener de donde hacer especulacion en torno a las obras que asi se
guieran hacer publicidad, en todo caso los artistas son lo que quieren promover las

piezas que hacen, como arte contemporaneo. Inaugurada en el 2000 la Tate

237 Véase Smith.
238 |pid p. 77

239 fdem

240 Toscano, p. 30
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Modern, y como ilustracion de lo anterior, para demostrar el poder del arte, Gilbert
and George en un performance mostraban las enormes cantidades de dinero que
se gasto para dicha remodelacion, aproximadamente unos 134 millones de libras
esterlinas.?*! En definitiva se puede pensar que ¢es el arte contemporaneo el
ualtimo grito de la moda? para los museos si, pues amplié el nUmero de visitantes a
los mismos en la primera década del siglo XXl a tener millones de visitas
anualmente, como dato, la inauguracion del Tate Modern, tuvo el primer dia de su
apertura 120,000 visitas y aumentaba a 10,000 cada dia asimismo el perfil
demografico de los visitantes que oscilaba entre 20 y 60 afios comparados con los
visitantes de los museos que exhibian arte moderno, mostraban la similitud de los
asistentes a ambas presentaciones. El arte contemporaneo muestra interés aun si
el modelo de las exhibiciones sea ahistorico o “de zonas”, muestras que recrean
similitudes simbdlicas en distintos partes, tengan un contenido confuso y esta
sensacion es la que el arte contemporaneo da. Es decir, que la generacion de
dinero que entra a un pais se da a partir del arte contemporaneo, como ejemplo
esta Londres, la Tate Modern ingresa anualmente entre 74 y 140 millones de libras

esterlinas.?42

Aunque la Tate Modern ha manifestado su interés por el arte de América Latina,
de este lado no se presenta del todo fiable para la obtencién de recursos
monetarios a partir de arte, para paises como México este problema representa
una situacion mayuscula “por ejemplo en el 2005 la feria mercantil de Arco en
Madrid dedicé su plaza a México, el espectaculo resulté en una tragicomedia
grotesca,”?*3 con cargo al erario publico, dicho evento result6 ser una faena al puro
estilo de fiesta barrial, tergiversando la situacion las autoridades del CONACULTA
pusieron stands como compra-venta en la que exhibieron las Dos fridas de Frida
Kahlo, ese despilfarro se institucionalizé a modo de apoyo a los artistas visuales
en el 2012 a través del FONCA “es una nueva subvencién a los galeristas, quienes

a partir de entonces obtienen financiamiento gratuito del Estado para asistir a las

241 Smith, Ibid
242 Smith, fdem p.92
243 Toscano, p. 31

174



ferias comerciales,” ?** ese programa carecié, para Blanca Gonzalez, “de una
politica de desarrollo artistico integral que vinculara produccion y consumo a traves
de programas relacionados con la educacioén, el mercado, construccién de valor
simbdlico, el posicionamiento internacional, la generacién de empleos y el turismo
cultural” (Blanca Gonzalez, “Subvenciones a galeria privadas” en la revista
Proceso, 12 de noviembre de 20122 citada asi. En si, el subsidio publico se
otorgaba a espacios comerciales, como subsidios, que otrora, fue parte del rescate
financiero a los bancos como sucedié en México con el FOBAPROA en 1995, hoy
conocido como IPAB. Rescate financiero bancario neoliberal cuya consecuencia

es la “privatizacion de los beneficios y la socializacién de las pérdidas.”?4®

¢ Por qué digo todo esto? ¢En qué afecta a la situacidon de arte actual? ¢ Por qué
no es el mismo estado para la Tate Modern que para; el MUCA de la UNAM por
ejemplo? La respuesta es simple, pero en su simplicidad lleva su complejidad, y es
en la muestra donde lo hace, al mostrar algo genera su valor, aun mayor. En el
2008 el MUCA de la UNAM mostré la coleccion de arte contemporaneo de la
empresa Coppel, una de las empresas mas grandes de México. Hay un beneficio
conjunto el MUCA muestra la coleccion de Coppel respaldando simbdlicamente las
piezas, generando asi un plusvalor mayor al obtenido por la empresa y general un
plusvalor en el creador: “una vez que un artista se reconoce en el mercado por un
tipo de préacticas, que forja un estilo discernible, para quedar condenado a repetirse
sino quiere salir del ruedo”,?*” sera que en el arte contemporaneo se necesita ser
incomprendido para seguir perteneciendo al meanstret y generar mas plusvalor a
piezas que deben ser exhibidas en sitio especificos, es decir, museos o galeria
especializados para que no parezcan otra cosa en otros espacios no destinados

para ello. “La incomprension, la insignificancia de lo producido, la subsuncion del
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nombre de artista, son los costos de esa fama apalancada en un sistema

obsesionado con esos objetos que deben ser Unicos, pero a la vez repetibles.” 248

Pero qué decir de esta multiplicidad de elementos ideoldgicos, en las muestras de
arte contemporaneo, hacia dénde dirigir la mirada al mostrar “Orina y cerveza” obra
literal en el espacio publico del museo Siqueiros de Wilfrido Prieto dentro de la
exhibicion Yo transporto, quieren denostar la imagen del creador, o generar
multiples interpretaciones en el mercado simbdlico del arte. Las tendremos que
llamar tendencias, grupos o generaciones, para contenernos en “arte relacional,
arte util, arte participativo etc.,” por eso “devendra en una impostura.”?4° Dentro del
contexto del arte contemporaneo y las necesidades de empresas y museos de
expandir el valor simbdlico y algunos artistas del meanstret, se ve la figura de
posicionar el discurso del arte en funcion de la legitimacién social de los
consumidores del mismo. Esto lo vemos en los museos como el Guggenheim en
Bilbao, Espafia hecho por Frank Gehry. En él vemos a distancia lo que se
planteaba el concepto de cultura a fines de la década de los ochenta con la visién
de un nuevo espacio para los concepcion de los museos, idea que lleva de la
escultura a, como forma, estructura y lugar?®® a un espacio habitable y transitable.
La idea de fragmentacion espacial entre lo moderno y lo posmoderno, una especie
de edificio-escultura que a la vez fuera espacio de exhibicién; que mostrara “lo
popular y el gran arte” sin distingos la idea de albergar al arte contemporaneo y al

arte bidimensional, por igual; es la idea principal.

Como nocién principal tenemos al arte contemporaneo como la idea de la
experiencia, sin embargo es posible plantear que, el museo es el que dicta esta
tendencia sobre lo exhibido ahi. Se observa entonces que la tendencia del arte
contemporaneo es lo que dicta en gran medida el museo, esta idea es lo que
llamamos la contemporaneidad del arte, y por supuesto la l6gica del mercado. Esta

idea esta tan avanzada que los museos empiezan a plantearse como atracciones

248 [pid p. 37
249 Jpid p. 41
250 Smith, Ibidem p. 103
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turisticas, es decir, tener l6gica de mercado y atractivo de corte masivo. La imagen
gue construye el museo, y sobre todo la creacion de experiencias a través de
monumentales exhibiciones en los espacios-obras es la concrecion de las mismas

piezas.

Esta intencionalidad, para muchos onerosa, es la concepcion de lo que debe ser
un museo hoy y sobre todo marca el espacio del propio museo el tipo de obras que
deben de ser mostradas. Para tal caso ha habido situaciones en que el museo
promueve a artistas con exclusividad, para ilustrar comentaremos que en los
noventa el museo Guggenheim, promovié a Matthew Barney, con su instalacion
para sitio especifico Cremaster un modelo que representaba la globalizacion y
control de la expansién continua de su identidad,?®! para este caso se habla que la
exhibicién tuvo un retraso de dos afios, donde el museo tuvo que tomar medidas
cautelares y ajustarse a las circunstancias, cerr6 Soho, despidio a mas de
doscientos colaboradores. Declind muchos proyectos en América Latina y sobre
todo dejo a un lado el proyecto de la construccién de su nuevo museo en Nueva
York, disefiado por Gehry de varios miles de millones de délares?®? no obstante la

exhibicién Cremaster tuvo un costo estratosférico.

Dentro de la l6gica del museo y el arte contemporaneo, deben de coexistir ambos,
por un lado el museo con el espacio arquitectdnico y por otro las artes visuales con
la expresion, aunque este agotamiento se da en el momento de que la sociedad
consumista produce espectadores con caracteristicas distraidas, cansadas. La
obra de arte hoy dia se contempla, contemporaneamente como: da por sentado
gue el espectador estad constantemente estimulado, siempre distraido, inerte y
sobre todo exhausta 22 la pregunta aqui es ¢coémo entendemos al arte
contemporaneo?, como el uso de las publicidades de manera monumental,
conjuntamente con el consumo de las imagenes a gran escala, esto es lo que ha

mostrado, como lo es la trama ficticia del imaginario simbdlico en un mundo
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consumista, haciendo una asociacién simbdlica del trauma con la realidad y del

inconsciente con el simbolo.

A entender de lo anterior, es posible plantear que dichos procesos simbdlicos son
extraidos de la realidad, sobre todo de la realidad que envuelve el imaginario
colectivo. Esta mecanica de la cultura masiva reorganiza la percepcion entorno a
lo que hoy denominamos arte, pero arte de produccién espectacular, donde se
pone de manifiesto la produccién simbdlica de lo modernizante. Qué pasa aqui con
la imagen circundante; la imagen que se viraliza sobre todo en la redes sociales y
sirve de imagen iconografica. Se reproduce instantaneamente por miles de

réplicas, que hacen a una realidad simulada.

Y es que en esta realidad ya no nos es dada, es reproducida interpretada por
fendmenos, que se conectan de manera sistematica con los sentidos, y en muchos
casos son imagenes manipuladas por narrativas visuales organizadas
funcionalmente. Esta multiplicidad da forma a la convivencia de varias
interpretaciones en distintos planos?* esta interpretacion ha dado que varias
formar de visualizacion de la realidad den la posicion mediatizada del arte
contemporaneo. En otras palabras esta multiplicidad de realidades ha hecho que
la codificacion del simbolo sustituya a la propia realidad, que es una imagen de
fondo, una simulacién. La imagen ya no representa a la realidad sino que es la
realidad misma. Un mundo donde la imagen no es la referencia ni el espejo sino

gue suplanta a la realidad misma.

Hoy la aprehension por el mundo de la imagen es mas aparente, se hacen
equivalencias de la realidad como opiniones que son mas referenciales del signo,
gue de la realidad misma. En este mundo de consumo el sujeto no consume
objetos, consume signos, imagenes. El mundo se ha vuelto imagen, que simula la

realidad, esto nos ha llevado a pensar la realidad como una serie de

254 Toscano, Ibid p. 50
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interpretaciones de los fendémenos que hacemos de ella?>® esta interpretacion entre
imagenes simula una realidad aumentada con los nuevos dispositivos tecnologicos
gue contribuyen a promover la cantidad de imagenes que son creadas para el
entretenimiento. Este desvio de la condicion de la imagen es la estructura entre la
imagen y el signo. Ahora la referencia del acto como imagen es la apariencia de la
forma, una manera de representar la realidad a través del objeto. El acto creativo
en el arte contemporaneo refleja lo inespecifico lo representativo de los objetos del
mundo. Hacer del signo una representacion de la realidad, desarrolla un sistema
gue institucionaliza las relaciones de produccion con su consumo simbdlico, crea
un poder en torno al objeto y su representacion. Este sistema generado por la
simulacion encubre la realidad por la interpretaciéon, mismo que hace un poder

dentro del mercado simbdlico del arte en los museos y galerias.

Dentro de esta estructura de poder el arte entra en un proceso que simula
realidades a través del signo, connotando en si un postulado; sobre que todo puede
ser arte o0 nada es arte. En otro sentido el arte puede ser para todos en la medida
gue simule la interpretacion de un objeto desposeyéndola de toda subjetividad y
conexién con lo que es en si el objeto. Disimil a la realidad en torno a las
interpretaciones que conlleva como, todo es arte en la medida que el creador lo
haga. Esta simulacién no se ocupa para nada de las formas de significacion, ahora
pareciera que ya no importa las necesidades comunicativas sino solamente
necesidades consuntivas. Esto pone en juego la ensefianza de las artes, porque el
plantearse sélo la necesidad de hacer productos-copia en vez de revelar
significados de cosas, haciendo del arte una representacion simbdlica con sentido
subjetivo de toda realidad posible. Luis Camnitzer?° asume esta ensefianza
artistica como un fraude, tomando a la ensefianza como una forma de hacer

politica, encubierta con un disfraz de vacio apolitico.

255 [dem p. 49
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Dentro de un mundo socialmente cambiante, y dentro de las politicas de mercado,
desde la década de los ochenta empieza a marcarse un cambio estructuralmente
mediético; empiezan a surgir las nuevas formas de distribucion masiva con las
lineas de comunicaciébn y estructuras sociopoliticas. Las industrias de
entretenimiento como lo son el Internet, hacen de un mundo mediatico méas afable
para el espectador, empresas como las de la tecnologia digital y la industria del
porno, hacen que la realidad artistica empiece a plantearse otras aristas de
exploracion creativa y dejar de lado las necesidades de realidades politicas
radicales y los cambios sociales profundos?®’ surge con ellos un nuevo concepto

dentro del mercado simbolico del arte lo alternativo.

Para la década de los noventa se asumid este concepto de alternativo con una
radicalidad en la formacion artistica. De esto puedo hablar, porque a quien esto
escribe, le tocd la formacién de esta estructura. CoOmo afectaron las politicas
neoliberales en el campo artistico. El desarrollo de la formacién se planteaba con
postulados de la radicalidad visual en la estructura contemporanea de que ya todo
estaba hecho; la muerte de la pintura era eminente ante la aparicion de las
intervenciones artisticas, que si bien eran ya procesos consumados en la década
de la experimentaciones como lo fue los sesenta, se planteaban como la punta de
lanza a nivel mundial, ver sobre todo la propuestas de artistas mexicanos; que en
€s0s momentos asumian la batuta del arte que se hacia en el mercado mundial del
arte, era como concepto; novedoso. Asumir estas imagenes como Procesos
cotidianos, no es mas que un planteamiento de éstos en el campo artistico del

contexto neoliberal.

Entonces, la I6gica de mercado entra en escena rompiendo la estructura de la
l6gica de estado patriarcal. La estructura que esto suponia era la necesidad del
aprendizaje de una tradicion técnica y de una estructura ideoldgica asi como una
identificacidén con el proceso de ensefianza-aprendizaje. Esta l6gica entrd en crisis

tras la busqueda del objeto en si que rodeaba la figura del creador como una figura

257 [dem p. 64
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obsoleta y arcaica, por la utilizaciéon de elementos tradicionales, que mas tarde
devino en la ruptura con la logica del mercado simbdlico, donde el producto se
convertia en mercancia con valor de cambio y no con valor simbdlico. Esta
estructura para décadas anteriores, como lo fue la décadas los sesenta; se
componia con la figura del complejo de Edipo, donde la figura del creador era
proponer estructuras simbdlicas en confrontacién con las estructuras patriarcales.
Ahora esta estructura de desmaterializa y es sustituida por la légica del mercado
neoliberal, donde el complejo de Narciso es la estructura actualizada de una figura
de individualismo dentro de la creacién artistica. La preocupaciéon por el
individualismo, hace ver un reflejo del propio individuo, que nunca termina por
serlo, simulando una realidad aparente en torno a la figura del creador. Ahora esta
figura se compone por autocomplacencias, como lo es que: el arte es para todos,
asi como cualquiera puede ser artista. El vacio que esto genera solo ha tenido una

respuesta: solo los artistas saben, quien es artista.

En la produccién artistica contemporanea la apropiacion simbdlica se asemeja mas
a las necesidades de apropiacion del signo mas que a las necesidades del objeto.
Esta territorializacion hace del objeto un conjunto de necesidades adecuadas a las
politicas culturales de la actualidad, agenciandose el valor simbdlico de las piezas
estéticas. Entendemos que la simulacion por los procesos aparentes en la
actualidad del arte son un estadio de proporciones sin borde, que enumeran las
necesidades propias de una época que determina las propiedades de la produccion
estilistica, donde agentes que no han propiciado modo alguno en la produccion
visual, sean los que hayan determinado por discurso, la tendencias simbdlicas. Al
respecto nos encontramos en una proliferacion de 6rganos sin referencias sélo con
posiciones que determinan la inequidad en torno a lo que hoy nombramos arte, por
medio de las estratosféricas sumas monetarias, de lo que se veia que los
complejos museisticos se ven cada vez en la necesidad de generar eventos
espectaculares, donde alberguen mas campos utilitarios para generar un
espectaculo masivo que oriente las posiciones estéticas a los procesos

indeterminados apegados a la orientacion mediatica.
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Por lo pronto el discurso estético esta en un juego aparente donde las posibilidades
simbdlicas estan en un terreno que se ve cada vez mas simulado por un vacio que

sin bordes, aparece mas indistinto al alcance de las propias expectativas artisticas.

3.4 LA FUNCION DEL MERCADO DEL ARTE

Es de esperar que en el arte contemporaneo uno de los temas que llama la
atencion son las grandes cantidades que se piden por las piezas artisticas. Que
sin nombrar, son estas piezas las que han tenido que desplazar el término de obra
maestra por pieza artistica. En el 2006 una pieza de estas caracteristicas inundé
el mundo del arte. Demian Hirst anunciaria que haria una inversién de 9 millones
de libras esterlinas para la realizacion de una pieza, una calavera de platino
incrustandole 8601 diamantes. Ademas de invertir esta suma en la pieza Hirst
lidera la lista de los artistas vivos con mayores ingresos per capita anualmente, ya
gue para el 2006 se estimaba una fortuna de 233 millones de délares; unos 200
millones de libras esterlinas?>® En el 2007 la pieza de la calavera llamada for de
love of god se subastaria en 100 millones de doélares. Mencion aparte merece, la
pieza que Gabriel Orozco (Black Kities), hizo 15 afios antes, misma que representa

la cultura mexicana hacia el culto de la muerte.

La circulacién de la pieza artistica en el mercado del arte, se ve cada vez mas
inmerso en las necesidades econdémicas sin pensar en las necesidades estético
artisticas. Las sumas estratosféricas que han alcanzado en los Ultimos afios las
piezas artisticas han sido sin precedentes en la historia del arte. Se estara
instaurando el arte contemporaneo en solo un mercado, con el crecimiento
exponencial desde el afio 2000. Las casas de subastas cada vez mas se instauran

como el medio donde se hace la relacién de compra-venta y no en el espacio de

258 Smith, ;Qué es el arte contempordneo? S. XXI, México, 2012 p. 151
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muestra. Este campo para algunos especialistas ha constituido el hecho evidente
del dominio del mercado para el arte contemporaneo, o seria mejor plantear que el
arte contemporaneo hoy en dia es el mercado de las subastas donde generar las
ventas de las piezas artisticas. Si hoy tendriamos que plantearnos que para hacer
arte contemporaneo tenemos que pensar en el mercado y en las subastas,

estariamos supeditando la creacion a campos secundarios del arte.

Demian Hirst, Calavera. Imagen tomada de Internet

Es de entender que dentro de las categorias del arte, el arte contemporaneo es
acufiado como término en la década de los sesenta, para explicar el arte “primitivo”
siempre africano, conjuntados con modos accidentales de produccion. Otra parte
parece ser que para que sea arte contemporaneo, son en gran medida las casas
de subasta, mismas que marcan qué es arte y lo que no lo es, en otras palabras
determina la produccién artistica. Sin embargo, estas medidas han hecho que el
mercado de arte contemporaneo contenga solo el primer concepto, mercado, ya
gue para el aflo 2004 las subastas registrarian en su haber, cantidades millonarias
entre arte moderno y arte contemporaneo. Estas subastas marcan la gran
diferencia en las producciones contemporaneas, debido a las cantidades en
millones de ddlares que se han obtenido de la venta de piezas como la del artista

Jeff Koons.
Una encuesta, colocaba una lista de 38 artistas mas cotizados en los ultimos cien

afos. Esta lista cobijaba a artistas como Monet y Cézanne. Para el afio 2006

Picasso y Warhol lideraban esta lista ademas de tener entre esa lista a artistas
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modernos como Van Gohg, Duchamps, y De Kooning. Dicha lista iba en funcion a
la atencion que los curadores tenian en las obras independiente del éxito
econdémico?®® ¢ sera porque el mercado del arte ve en si mismo un hecho histérico
en conjunto con un acto econdmico? Segun las casas de subasta dividen el arte
en categorias conforme una secuencia ldgica: Impresionismo, Moderno, de
posguerra y contemporaneo?® esto se justifica por la légica del mercado y que
cada vez més los inversionistas se fijaron en los dividendos que deja la inversion
en el arte. Esto ha conllevado a determinar para los especialista que, el arte de
posguerra va del periodo comprendido de 1945 hasta finales de los afios sesenta
y arte contemporaneo se define como, el arte producido durante los 25 afios
previos a su creacion?®! tenemos aqui una caracteristica importante, que el
mercado determina la temporalidad y sobre todo es factor de qué es el arte hoy
dia, en la medida que sea vendida una pieza, como lo ha especificado en los
periodos que comprenden después de la segunda guerra y hasta antes de la caida

del muro de Berlin.

Jeff Koons, imagen tomada de internet

Es para considerar que el mercado cambiante, como es su naturaleza, es un factor
esencial para la venta de piezas contemporaneas, solo que los ejemplos se cargan
mas a los artistas de Pop que a otros sectores. Para la década de los noventa el
mercado reflejé un crecimiento rapido en funcioén a la venta de arte?%? basado en el

indice Mei Moses.
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La pregunta que nos planteamos es por qué la gente con posibilidades econémicas
tiene la necesidad de invertir en arte, lo que ha llevado a estructuras de
adjudicacién de valor del arte contemporaneo, mismas planteadas mas arriba. En
este campo y dentro del mundo occidental; la figura de Andy Warhol, ha definido
la transicion del arte moderno al arte contemporaneo?®3 aunque esto se ha definido
por igual, que el artista ha colocado piezas en precios estratosféricos. Llama la
atencion la acumulacién de grandes cantidades de dinero por una pieza; sea sélo
por el hecho de la circulacion del capital y no sea el valor estético o artistico lo que
refleje la propia pieza, este reflejo posibilita la relacion que hay entre el capital y el
dinero, como lo fue el caso de un grupo de obras de Warhol en noviembre de 2006,
gue alcanzé la suma estratosférica de $239, 700, 000 délares, donde la pieza mas
atractiva de la seleccion fue el cuadro Mao, pieza que realizaria en los afios
sesenta. Este periodo sigue siendo iconografico para el mercado del arte, ya que
es el periodo donde se desarrolld los conceptos de este periodo y tipo de obras.
Ese mismo afio otras obras del mismo autor superarian por mucho el precio
pagado por su lote anterior, no sélo eso sino que por primera vez en la historia un
artista contemporaneo estaba al frente del ranking de artistas mas cotizados, esto

gracias a las subastas.

Sin embargo, estas ganancias son para agente externos a toda la creaciéon y con
justa razon sefialan especialistas que “estos compradores cargan con un enorme
excedente de capital econémico y un déficit igualmente grande de capital social y
cultural” 2% la busqueda por el estatus social introduce el mercado del arte
contemporaneo muchas mas dinero de lo que ha podido absorber?® cabe destacar
gue es con el arte contemporaneo que es capaz de generar valor, no solo artistico
sino monetario. “La acumulacion rapida y reciente de grande cantidades de dinero

en la Rusia postsoviética ha provocado un efecto similar, aunque sus beneficios
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parecen mas interesados en el arte ruso y el de sus maestros modernos”?% y al
parecer la cosa no terminara ahi, el mercado se ha extendido por todo el mundo
donde cada vez grandes inversionistas se gastaran una fortuna para hacer
colecciones privadas de arte contemporaneo, ya que el mercado se amplia a otros
paises que han empezado a invertir en sus colecciones para hacerse de arte
contemporaneo. Esto ha generado una caracteristica para el arte contemporaneo,
ademas de las caracteristicas politicas y artisticas, la necesidad de que gente con
dinero adquiera cosas novedosas aungque no sean tan nuevas, sino que por status
sepan qué y cuales son las teméaticas que aborda hoy el arte contemporaneo, lo
gue seria como estar a la moda o como coloquialmente se conoce estar “In”.
Recientemente ha habido la dindmica de que los propios artistas convenzan a sus

compradores de financiar piezas como la que les han comprado.

En cuestiones de la venta de arte hay un paradigma alrededor de la figura del
creador en relacion con el mercado. Si bien para el mercado lo que prepondera es
el dinero sobre el arte, aunque paradojicamente no pueden hacer dinero sin el arte,
para el creador lo que importa es lo estético y artistico. Esta situacion ha devenido
en sucesos en los que la explotacion de la imagen para llenar el vacié en una
simulacion llamada status social, ha hecho de los eventos de subastas una forma
de inflar precio a las creaciones visuales. Esta dinamica ha hecho que el arte se
convierta en valor de uso y en valor de cambio, en muchas ocasiones estos valores
no paran en las manos del creador. Sobre todo esta accién se acentla en el
denominado arte “aborigen” por ejemplo, en Papuya Tula un lugar australiano, que
en 1973 un artista pint6 una serie de pinturas con relacion a la concepcion del agua
vendidas en ese mismo afio por 150 dolares. Estas piezas gracias a Shotheby’s
Australia, alcanzaron la suma de 210, 000 ddlares para el afio de 1997, eso no es
todo, ya que para el afio de 2000 las piezas se revendieron en 489, 500 dolares.
Nada import6 esta suma ya que el artista de origen étnico murié en la pobreza en

el afio 2001267
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Sin embargo, gracias a esta inflacién en los precios de las subastas se han podido
vender piezas similares del arte étnico, que han alcanzado sumas considerables
en millones de délares. Los cuales han propiciado la venta de estas piezas y la
atraccion de los coleccionistas, generan un mercado. Ahora bien, el factor
econdmico de las obras de arte es un factor para ser consideradas arte
contemporaneo, esto debido a que los medios de venta, es decir la galerias, han
impuesto condiciones de venta para que cierto tipos de piezas artisticas se vean
favorecidas, con frecuencia se suele estilizar, para el caso de la pintura, el tipo de
aplicacion pictografica para que genere un estilo que tenga una linea para poder

ser vendida.

Otra caracteristica del arte contemporaneo se especifica dado al colapso, de
distinguir entre la galeria comercial y el marchante especializado. Que ha dotado
al arte contemporaneo de gran parte de su actualidad, en el sentido de que ahora
el arte ya no sélo se ve como el creador y el comprador, sino que intervienen el
mercado y el proceso de circulacion. La importancia que ha hecho el mundo
contemporaneo del aqui y el ahora, ha hecho saber que la multiculturalidad es
precisamente parte del valor del conocimiento en el sentido de contrastar puntos
de vista diferentes en torno al arte contemporaneo. Para este caso el valor de una
pieza contemporanea es determinada por la condicion de su actualidad, la
realizacion reciente de una pieza genera valor por si mismo, contrariamente a lo
gue el arte clasico habia venido imponiendo. Hoy lo contemporaneo se debe en
gran medida a su actualidad unido quizd a su logica de inversion sencilla de

realizar.

Descolonizacion para el arte contemporaneo se refiere a la inserciéon en el mercado
de las producciones simbolicas que artistas hacen tanto en las llamadas super
potencias como en los paises subdesarrollados, sobre todo en los paises que tiene
poblaciones originarias, llamadas étnicas. Ambas situaciones se plantean para el

mercado del arte como que ya no hay fronteras, debido a la l6gica del mercado y
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a las cantidades que se invierten en las piezas, esta situacién ha hecho un colapso
entre la galeria y el marchante,?%® al parecer la fortuna de que se haga esta
distincion entre estos ejemplos y se determine que ya no haya fronteras, esto es

una caracteristica del arte contemporaneo, que sea parte de su tiempo.

Lo anterior ha hecho que parte de la globalizacion sea un discurso ideoldgico por
parte del arte, una mezcla entre las ideologias de mercado y el discurso milenario
de las poblaciones étnicas, el mercado del arte ha hecho que el arte
contemporaneo; como caracteristica; sea estar dentro y afuera de, de un tiempo
en el que le envuelve la época actual. Lo anterior es parte de la descolonizacion
en el mundo contemporaneo del arte. Como parte de la globalizacion tenemos que
el precio es el ultimo fin que busca satisfacer este mercado, por interés de los
propios artistas. Al parecer estas producciones visuales contemporaneas tienen
como fin generar la relacion entre creador-financiador-mercado. Donde confluyen
estos intereses es entre la circulacion del mercado del arte y el mercado bursatil.
Si consideramos lo anterior en millones de ddélares vemos que no es alejada la idea
de la circulacion del arte, al generar enormes dividendos para las subastas de arte.
Para el 2006 las ventas ascendian al 90% de ganancia en la puja de las subastas,
para citar ejemplo de lo que aqui hablamos, para ese mismo afio la casa Christie’s
recaudd $143 190 000 doélares?®°® estas cifras han planteado niveles récord en la
venta del arte contemporaneo, porque es en la coleccién de arte contemporaneo
con el que se ha dado este fendmeno, incluso comparandolo con otras épocas del

arte.

El arte contemporaneo ha eclipsado a estilos artisticos como el preimpresionismo.
Se habla de que los coleccionistas invierten hasta en un 75% en arte
contemporaneo mas que en otros estilos?’? un dato duro nos muestra que hay

entre “1500 y 3000 coleccionistas dispuestos a gastar 1 millon de ddlares al afo
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en arte y entre 12 y 30 capaces de gastar alrededor de 100 millones de ddlares”?’*
esto nos da un amplio panorama de la burbuja del arte contemporaneo. Por
ejemplo, en los afios 2007 y 2008 el mercado experiment6 un alza en los precios
gue se recaudaron millones de dolares con las subastas de arte. Un suceso quedo
para la historia, ya que la casa Sotheby’s rematé 223 piezas de Damien Hirts donde
recaudo un total de 200 700 000 ddlares. Estas acciones bursétiles, hacen que el
mercado del arte se vea como parte de una burbuja que puede estallar de un
momento a otro y desestabilizar las acciones en el mercado para todos los sectores

econdmicos.

Para noviembre del 2008, las acciones del mercado del arte cayeron, lo cual
desencadend una pérdida de millones de ddlares. Al parecer las grandes ventas
de meses anteriores ocasionaron una depreciacion del mercado y no pudieron
repuntar las ventas. Un ejemplo es que la Real S&P Composite Stock Price Index
(indice del precio de acciones) ha marcado que desde la década de los ochenta,
los precios en cuanto a arte han subido y en ganancias han marcado una secuencia
latente, que se caracteriza por depreciacion en cuanto a precio y ganancia. Los
precios y las ganancias de la venta de arte, desde 1860 se habian mantenido a la
par hasta 1980, a partir de aqui, los precios se dispararon y las ganancias se
mantuvieron en el mismo nivel. Esto quiere decir que el mercado del arte
contempordneo marca de gran manera su forma de hacer arte en cuanto a lo que

es vendible y no en funcion de los valores estético-artisticos.

Sin embargo es prudente decir que el mercado del arte contemporaneo no busca
los valores estético-artisticos. Se habla que en la década de los noventa fue la
década de las bienales, en ese sentido hubo mucho revuelo por la participacion de
los creadores en ellas. Ahi marcaba en gran medida que el creador deberia
participar en ellas para ser reconocido y tener una presentacion en el circuito. Hoy
los coleccionista han pasado a desplazar ese estado del arte, con la creacion de

las ferias de arte contemporaneo, donde los curadores ya no dictan las opiniones
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de quien es artista y quien no, ahora el dinero marca la tendencia y es donde se
piensa, que el arte contemporaneo ha asumido la posicion de consumo y de estatus
social y de intercambio monetario. Sobre todo porque aun conservan los
coleccionistas la idea que las ferias del arte contemporaneo deben ser un espacio
de noche de liquidacion de tiendas departamentales con todo e histeria que

conlleva una compra nocturna.

El mercado del arte contemporaneo ha producido un fenémeno peculiar en el
estricto apego a las reglas de mercado, genera el éxito como artista, por sobre
todas las cosas. Por estas razones podemos encontrar hoy en dia en el mercado
del arte propuestas que abundan en lo trivial a lo iconico, mismas que en gran
medida asumen posturas encontradas y dan como fin el intercambio mercantil
entre el dinero y el producto de quien lo hizo primero. Al respecto que hay por lo
menos tres caracteristicas del mercado contemporaneo del arte la existencia de
demasiadas oportunidades e igual de productos, esto ha dificultado encontrar
propuestas buenas y valiosas. El arte que se produce en la actualidad, y su
mercado comercial generan una superabundancia. La aparicién de nuevos artistas
no producen buen arte ni les interesa hacerlo sélo les preocupa el éxito?’2 aunque
en especial atencion le ponemos que los factores que componen el mercado del
arte contemporaneo no determina el valor de una obra, ni establecen pardmetros
para su consideracion. Si es asi el valor simbdlico no es trastocado por el valor
unitario, entonces el mercado del arte le interesa el arte s6lo como medio de
inversion y mecanismo de circulacion de la moneda cambiante a través del arte

contemporaneo.

Cbomo se explica el movimiento de interés que ha tenido el arte contemporaneo en
las dltimas décadas. Que ha llegado a manejar y a desplazar los intercambios de
los circuitos artisticos de las galerias y museos a las subastas, y ahora parece
indicar que los circuitos emergentes como lo ha sido los sistemas del subdesarrollo,

han aparecido desde la década de los ochenta en la escena publica. Si bien los
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grandes intercambios de las obras de arte siempre habian sido intercambiados con
la iniciativa privada hoy, en los paises subdesarrollados los gobiernos promueven

esta iniciativa.

La promocién de la iniciativa privada hacen del mercado del arte sea
contemporanea al promover solo las imagenes que han establecido como punto
de difusién en los parametros que han marcado el arte como objeto. Terry Smith
esta en lo cierto cuando afirma que los impulsos que han hecho los gobiernos
emergentes han tenido una vision del arte contemporaneo, como inclusivo

especificamente local y variado.

En el mercado del arte contemporaneo los lugares de vanguardia, como lo son los
museos; dan prioridad a los discursos, a las alegorias que conllevan un discurso
contemporizado, con algunos creadores vivos que han llevado sus piezas a tener
precios estratosféricos, sin dejar de tener, para muchos, un caracter en su
produccion tenga condicién de local y abiertamente mundial. Sin embargo es
considerado que uno de los mayores cambios en el mundo del arte en los ultimos
tiempos se ha dado desde el margen de la exclusion, en el interior de un circuito
de la produccion cultural, al margen por principio de las corrientes dominantes. En
realidad los discursos del arte contemporaneo que se han dictado desde el centro
economico, han sido cuestionados por las producciones de caracter excluido.
Desde medios mdltiples, como su estética, la voz de la marginalidad, nbmaday sin
lugar, ha materializado imagenes en torno a la proyecciéon interna, revisando

introspectivamente la relacion entre el individuo y su entorno.

Como sistema poscolonial el lamado arte excluido del tercer mundo, incursiona en
los grandes espacios de exhibicion de las metrépolis modificando el panorama del
arte internacional. Las piezas exhibidas en espacios europeos han tenido calidad
y profundidad al igual que las ya expuestas con anterioridad en los mismos

espacios, mostrando de igual manera piezas intensas asombrosas vy
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deslumbrantes 2’ es de destacar que la realizacion de eventos de indole
internacional como la bienal de la Habana, han sido un motor para la difusion y el

desarrollo de la produccién artistica.

La relacion que guarda la cultura latinoamericana con los procesos de produccién
visuales entorno a los parametros que ha marcado las tendencias mundiales en la
adquisicion de bienes culturales, ha hecho que desde la periferia se creen nuevos
mecanismos asi como espacios para la exhibicion de obra. La bienal de la Habana
tiene como principio fundamental dicho evento en funcién, con los valores estéticos
de uno de los artistas mas renombrados del siglo XX Wilfrido Lam porque dio pie a
gue el gobierno cubano proyectara el alcance internacional de su expresion
plastica y contribuyera a la apreciacion a analizar el significado de la obra y el
legado de dicho artista. Visualizando asi, un centro donde se desarrollara la
creacion artistica el goce estético y que estos a la vez incursionaran en todos los

estratos sociales.

Con la creacion del centro Wilfrido Lam, en 1983 bajo el auspicio del ministerio de
cultura dotandolo de funciones que promuevan el estudio y la difusion de la obra
del mismo autor asi como obra de otros creadores tanto nacionales como
extranjeros, sobre todo de Asia, Africa y Latinoamérica, guardando una relacion
cercana a los territorios como espacio legitimo de realizacion de obra, para
establecer lazos culturales entre las distintas naciones ya mencionadas. Ademas
de facilitar en el campo de las artes las manifestaciones contemporaneas a nivel
internacional, que ofrezca la informacién especializada en el campo del arte
enriqueciendo asi el patrimonio cultural tangible e intangible, a través de la
presentacion de eventos cotidianos, socializando asi el arte para la creacién de

nuevos publicos.

A pesar de que Cuba tuvo una dependencia econémica muy marcada del bloque

socialista en la década de los ochenta, al quedarse sin el apoyo de éste en 1990
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debido a la caida del sistema soviético en 1989. Las circunstancias hicieron de la
bienal un transito de postura ideoldgica a la incursion de elementos cotidianos y
posturas politicas en torno a las representaciones visuales. Haciendo ver que este
transito territorial pasara de lo ideoldgico a lo visual, las bienales de los paises de

tercer mundo se afianzan en la década de los afios noventa.

¢ Sera acaso que hacer arte en la llamada periferia es sélo con tematicas opuestas
a la propuesta, con el Unico fin de parodia? ¢ Sera evidente que el primer mundo,
aun en estos dias nombran a la periferia como descolonizacién, haciendo ver que
lo producido en estas latitudes, ha sido parte de una parodia en torno a sus
gobiernos? Tal pareciera que las obras que se muestran en la bienal de la Habana
jalan mas reflectores siempre y cuando critiquen al gobierno cubano como tiranico
y violador de los derechos humanos. No hay piezas que hayan criticado el embargo
econdmico por parte del capital. Al parecer las piezas descritas por Smith rayan en
el ambito de lo fenomenoldgico y en contra de la politica y la condiciones sociales
cubanas, como lo dice en las obras que analiza de Tania Bruguera?’4 pareciera ser
gue el corte visual se notara en la critica por las libertades nostalgia aparte de las
condiciones sociales que ha generado por un lado las posturas ideoldgicas y por
otro lado el bloqueo por parte de EE.UU en la isla. La descolonizacién como se

plantea es la liberacién en el plano de lo politico a través del arte.

Hasta aqui en resumen, detectamos dos planteamiento que nos generan un
panorama global. Mientras que para el arte que se hace en los paises de primer
mundo, se construye a partir del espectaculo, para el arte que se genera en los
paises de tercer mundo se construye a partir de la denuncia, y segun posiciones
politicas desde la denuncia desde y hacia sus propios gobiernos. Esto como una
descolonizacién no de la opresion extranjera sino de la opresiéon del uso de las
libertades democraticas en periodos de transicion al interior de sus propios
sistemas. Lo cual genera suspicacia en torno a las creaciones artisticas, ¢es de

ver que las producciones artisticas contemporaneas actuales sélo se han
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planteado este tipo de denuncias? Como recordatorio diremos que este trabajo se
planted el arte en transicibn como postura politica, mismo que se ha abordé en la

primera parte.

En el arte contemporaneo las estructuras compositivas se han desarrollado
alrededor de las dinamicas del traslado de conceptos a intervenciones en espacio.
Asociando simbdlicamente las posibilidades interpretativas, como lo son el andlisis
de la cultura desde varios puntos de vista, teniendo como perspectiva la union de
varias culturas, que se trasladan desde el exotismo gastronémico a ritos de
iniciacion africanos. Asi lo podemos notar en las representaciones simbdlicas que
narran acontecimientos entre el pasado y el presente, proyectando ritos de

iniciacion desde el Africa en espacios europeos.

Las narraciones simbolicas de los espacios de exposicion en torno a las
concentraciones de la otredad como espacio legitimo. Evocan lugares de
reconocimiento mutuo entre gente nativa y olas de inmigracion en lugares distintos.
El arte contemporaneo desprovisto de toda territorialidad aborda las fronteras como
requisitos conceptuales entorno a sociedades distintas entre si por su cultura y su
lengua pero afines por los lugares comunes y espacios compartidos. Piezas como
las que ha abordo el arte contemporaneo desde hace algunas décadas simulan
realidades distintas entre si.

Sostenemos aqui que la estética multiple se desarrolla como una referencia a lo
volatil y lo liquido en concepciones como el tiempo, el espacio el lugar, al evolucion,
la territorialidad, etc., se da en el aqui y el ahora como manifestacion simbdlica.
Sin duda, el arte contemporaneo se ha visto en la necesidad de abordar desde la
experimentacion los conceptos de artes que experimentan distintos tipos de
relaciones con su entorno. La pintura, sin embargo, ha experimentado esas
relaciones alrededor de sus distintas posibilidades simbodlicas desde hace ya
tiempo. Nada niega las experiencias de ambos campos disciplinarios y se

complementan para crear lo que el arte de hoy, las posibilidades no se agotan no
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asi el discurso y el tiempo se reafirma como lo mas relativo en la época
contemporanea. El declive del discurso en el arte contemporaneo ha suscitado una
paradoja, entre lo contemporaneo y la contemporaneidad, misma que se aborda

en el arte y la politica o el arte-politico.

En la primera década del siglo XXI, el discurso factico en torno al arte y la politica
vino de la relacién y ampliacién de la democracia. En muchos sentidos se retoma

el concepto de democracia para aclarar el panorama politico en el mundo.

3.5 LA ORTODOXIA EN EL ARTE

El tiempo trascurre entre las manos cuando se habla y se piensa en la continuidad.
En el arte el pasado asume un papel importante, porque es en él donde vemos el
presente. Tomamos esta contemporaneidad en condiciones ideolégicas, aunque
para algunos tedricos del arte estas ideologias corresponden a una ortodoxia que
como tal; no permite posibilidad absoluta de verificacion de las piezas realizadas
en un contexto, debido a que el concepto manejado es ambiguo y de futuras
extracciones ocurrentes de la vida cotidiana. Tratan de mostrar sucesos
tautoldgicos, asi se hace del objeto cotidiano obra artistica per se, y no obra artistica
en algo que refleja la cotidianidad. Esta ortodoxia la observamos en “el arte es idea”
“todo mundo es artista” y se supone porque en la época de consumo cualquier cosa
que el creador designe como arte; lo es sin mas. Ahora observamos que si para lo

anterior, la creacion, existe un método éste debe obedecer mas a la ocurrencia que
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al acto creativo de la inteligencia sin poner ante él, el menor de los esfuerzos.

Algunos museos han sido disefiados para este tipo de doctrinas del arte.

Pero cdmo es gue ha sucedido esto. Por principio, pensar que el arte necesita de
un guia, obvio no es el creador o artista en cuestion, gque ayude al espectador, sea
cual fuere el espacio, de dar una explicacion que solo el curador tiene o sabe.
Entramos en un campo que parece una ortodoxia, en el del dogma que Unicamente
comprende las revelaciones divinas impuestas para ser creidas como verdades
absolutas, cuando el arte en esencia es critico. Por el contrario el dogma no soporta
cuestion alguna es y no hay objecién ante ello. Si cuestionamos, si hacemos uso
de la critica reflexiva para abordar el dogma, no habréa recurso alguno que sustente
ideol6gicamente tal cuestion, porque en el fondo carece de logica. Por lo anterior el
creer que se debe de tener un guia especifico para saber qué es lo que se exhibe;
es un atentado contra la inteligencia y el conocimiento, porque de hecho el arte es
y sin explicacion alguna lo sera, sin que deba tener necesidad de tener a alguien
gue trate de explicar qué y como es que se debe de ver cierta pieza u objeto, y
sobre todo tratar de argumentar el significado, si como la existencia a través de las
palabras fuera parte de la pieza misma. Y si nos vemos inmerso en la ocurrencia
gue también la explicacion es parte de la pieza, pera esa explicacion también debe

de venir de alguna persona “especializada” que sepa dar esa explicacion.

Nos encontramos aqui ante el suceso ante la propia historia del arte, examinamos
el significado de la obra de arte no la obra en si, pero ante todo creer que todo lo
gue se presente a manera de ocurrencia es arte. Cuando los valores estéticos de
una obra dejaron de serlo para convertirse en ontologia, donde marcadamente
representa una contradiccion entre lo que se ve y los sucesos. Hay una ruptura no
sélo en la pieza sino en todo el concepto que de arte se ve. Esta reconfiguracion
de significado trata o quiere desplazar, lo que el arte es por esencia para darle

cabida al significado de la creencia de lo que debe ser ahora.

196



Ahora bien, exponemos aqui que las creencias dogmaticas en el arte
contemporaneo se contraponen al desarrollo de las ideas que el arte ha propuesto
por siglos. El arte es sensibilidad retrata épocas sucesos, y hechos historicos, la
sociedades se ven reflejadas en él. Ahora lo que propone el arte contemporaneo
una disociacion entre los hechos y las apariencias, una ocurrencia que no aborda
la relacion de la inteligencia y la imaginacion para darle paso al entendimiento. Que
planteen que lo que vemos no es lo que se ve, que es algo mas, una relacion que
esta en otro lugar; y no es en el espacio que se exhibe. Relacionar que un objeto
encontrado, puesto en un espacio especifico tiene todas la explicaciones posibles
dentro de la gama de posibilidades que no estan ahi en la pieza y que solo es
pensada; solo y si alguien da pauta para ser pensado o concebido de cierta forma.
Pensar en lo anterior es pensar definitivamente en el dogma, hacer creer en algo
que no existe de alguna manera lo es, y no hacer sentir y vibrar con lo que

realmente es.

Por ejemplo cuando de la realidad cotidiana se toma un objeto cualquiera y se le
quita la utilidad, se lleva a un espacio donde esta utilidad desaparece y se
recontextualiza su uso, adquiere un significado diferente del que fue hecho. Sin
embargo, el realizador de dicha hazafia no se preocup6 por la poiesis, sino solo por
trasladar el objeto y ponerlo en un espacio diferente. Al final cuando se sale del
espacio de exhibicién dicho objeto se pierde y se transforma en indtil, en realidad
no cambio su contexto sino es el dogma que hace que aparente dicho cambio y
experimente un cambio de esencia 0 substancia para el que fue realizado. Este
cambio no es real sino solo realiza un enunciado de traslado, aunque esto pretende
transformar un objeto comun en arte. Serd que dotar al arte contemporaneo el
hecho de que exista como pensamiento magico, tenga el derecho de decir que todo
es arte. ¢ Ya no existe entonces la diferencia entre objeto comun y objeto artistico?
Nos hemos pasado la vida exponiendo la sensibilidad marcando épocas y
distinguiendo los mas profundo pensamiento de la vida, para llegar a creer que no
hay diferencia entre ambos postulados. No sera un acto de barbarie actual el mutilar

el derecho de ser criticos ante lo que consideramos arte.
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Anteponer el espiritu critico ante el dogma, es algo que el arte ha hecho realidad
en todas las épocas de la humanidad, dejar de ser criticos serd mutilar las ideas y
la sensibilidad por creer que todo es arte ¢sera que por creer que todo es arte
estamos dejando de hacer arte? El discurso curatorial asi lo plantea pues trata de
argumentar desde el lenguaje el significado y las intencionalidades de las ideas
artisticas, es que si tenemos a un arte que necesita de definiciones diferenciadas
entre la relacion de discurso y objeto, aceptar un objeto encontrado como pieza de
arte; seria someternos a un dogma donde s6lo pensemos lo que el discurso quiere
gue pensemos, no cuestionar el por qué ese objeto encontrado sea considerado
como obra artistica. Entrar en el discurso tratando de explicar porque esos objetos
encontrados son arte, sin hablar de la pieza en si, equivale a explicar desde el
campo de la filosofia porque éste campo considera arte al objeto.

Dotar de discursos tedricos hacia un objeto para sustentar que es una pieza de
arte, es igual a decir que no lo es, no funciona ni se sustenta como tal, dejando el
discurso légico para lo que fue disefiado dicho objeto, haciéndolo ver como pieza
de arte que esta tras un discurso teorico, no esta sustentada para el arte en si
mismo. Aqui tenemos un fendmeno de desplazo, el artista no es el artista porque
se ve desplazado por el curador que mas alld de la creacién asume un papel
demidrgico y él lo concibe todo; hasta el significado. Si todo tiene una razén de
existencia (remarcamos) a través del significado que el curador quiere dar,
estariamos dejando de lado la inteligencia incluso la l6gica de la propia produccion,
no es el artista que se prepara horas en el mecanismo y funcionamiento de los
materiales y la realizacion de piezas estético artisticas para que el discurso después
de todo, venga a ser lo mas importante de esta proceso. Entonces, ¢qué caso
tendria hoy, los medios formativos de las artes; si un objeto encontrado, dotado de
discurso filoséfico es mas importante? ¢No estaremos negando la academia? y si
el curador es mas importante que el creador entonces, ¢por qué tenemos

necesidad de artistas?
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Sin embargo, todo acto creativo tiene como fin el deleite, la reflexion en torno a un
fendmeno real y especial tiene en el publico una finalidad, si éste no entiende lo
gue el arte contemporaneo propone, entonces éste no esta dotado de una cultura
y sensibilidad adecuadas a las realidades que proponen los mercado y museos. Asi
se explica que en el campo de la cultura, el equivocado no es el arte contemporaneo
sino el publico porque carece de conceptos para poder concluir sus reflexiones en
torno al fendmeno artistico, en esta condicion asume el curador para mostrarse

como el Unico capacitado para poder hacer un discurso y decir que todo es arte.

Ahora bien, trasladar soOlo la idea de que en la galeria se muestra lo que es
verdaderamente arte, desde el punto de vista empirico, mostrar esta situacion
deviene en procesos psicosomaticos donde la eleccién del objeto puesto como arte,
es a toda costa; lo que el discurso dice que es, tomando caminos morales, pues
siempre ese discurso cuestiona lo que esta mal de la condicion humana,
edulcorando la realidad con denuncias sobre la ecologia, el género, el consumismo
etc., siempre y cuando no vayan mas alla del fenébmeno mediatico y lo politicamente
correcto. Por qué decimos esto, si fueran contestatarias no estarian en instituciones
oficiales y dentro del mercado, por lo anterior estan supeditadas al poder y la
complacencia. Las propuestas que estan dentro de estos circuitos son siempre de
caracter de denuncia que no va mas que a contradicciones con su propia
produccion. Esta bondad hace que la pieza tenga un significado complaciente y una

estética vacia.

En el circuito del arte ¢ el contexto es definido por el entorno? Es decir, que el arte
contemporaneo es todo aquello que es exhibido en un museo o galeria, éste
espacio es que determina lo que es arte y no la obra en si. La carencia de valores
estético en estas piezas hechas con la ocurrencia como proceso, en gran parte de
estas piezas, es evidente la diferencia entre el discurso y el material utilizado. Por
el hecho de estar en un espacio que es propia de las obras del gran arte, todo lo
gue ahi sea exhibido sea arte, se aprovechan de que todo lo que el museo expone

es arte y fuera de él, el arte contemporaneo no tiene la misma funcion. El arte real
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crea el espacio y el contexto, el arte contemporaneo necesita del espacio y de que

los contextos sean apropiados para que pueda existir.

¢, Qué dicta el mercado del arte que sea arte? En este sentido lo que dicta es lo que
vende, lo que deja grandes dividendos de la venta de piezas, el discurso del curador
en ese sentido, debe de ir a pegado en este sentido. El producto no es la pieza en
si sino el creador, que bajo esta légica es lo mutable lo cambiante, sin embargo el
curador es lo inamovible. Esto es la norma, es decir lo normal, en el mercado
simbolico del arte, la especulacion permite que el curador con sus discursos
retéricos remplace al creador con sus discursos. Si observamos en la gran mayoria
de invitaciones a exhibiciones hoy dia, se ve en primer lugar y aparte en un lugar
muy visible de las invitaciones, el nombre del curador o comisario; quien desplaza
al creador porque él decide la tematica y el lugar donde son puestas las piezas.
Este desplazo del creador es un advenimiento para la no existencia del mismo, sin
embargo con este desplazo es la materializacion de la muerte del arte como arte
en si y la aparicion del discurso tedrico del objeto encontrado, si el mercado no
requiere de artistas, el sistema mercantilista crea ficciones no estéticas para poder

circular su dinero en una rueda de apariencias dispares.

La figura del creador como tal se desvanece en el horizonte curatorial, al parecer
los textos y discursos retoricos lo eclipsan en el contexto del espacio en blanco,
gue es la pieza por excelencia en el arte contemporaneo, el sitio en el que alguna
vez pertenecio a la experiencia viva, hoy quiere por todos los medios, posicionarse
a como dé lugar por sobre la figura del creador, queriendo imponerse la figura del
curador. Y es que esta Ultima figura le da, con su discurso retérico, un sentido literal
a todo lo que se expone en un espacio en blanco, es asi como explican una cascara
de platano tirada en una sala de cincuenta metros cuadrados, por citar un ejemplo.
Pero qué es lo que realimente esconde el discurso retdrico de las piezas en
cuestion, la falta de valor estético, la falta de técnica en la realizacién de la pieza,
la falta de conocimiento de los materiales. Entre todo esto el artista se vuelve

innecesario, inoperante, se vuelve un fantasma a merced del curador. Qué falta

200



para que el curador prescinda de la figura del creador en su totalidad, y vaya él
mismo a un mercado; escoja lo que le venga en gana, realice un texto al respecto

y lo exhiba en una galeria, nada.

Es en el arte donde se ven los resultados de la condicion humana mas reales, mas
vividos. El significado que desvela la creacion artistica de impactos profundos en
una sociedad, nos ha dado la pauta del conocimiento para entender lo que es la
vida y el reconocimiento de nosotros mismos como especie humana. Hoy por el
contrario vivimos en una época donde hay un namero incuantificable de artistas,
donde todo lo que sea realizado por estos; es arte, y es que con el discurso en la
época del discurso, todo es obra de arte, aunque no requieran de talento alguno
para ello, lo excrementos, las ocurrencias, la sangre menstrual, la orina, animales
muertos, y en el ambito personal, filias, fobias, reflexiones alrededor de la
cotidianidad, enfermedades, Internet, etc., todo un sinfin de ocurrencias que sobre
expongan la carencia de técnica y siempre y cuando sea objeto no realizado por el
artista, es considerado arte; qué pretende con esta obviedad, ser egdlatra, o
prescindir del propio artista y presentarse como un fraude.

La banalizacion es el estatus de arte contemporaneo hoy dia, que nos acerca a un
trabajo irreal sin presencia ni concepcion. Parece que todo se unificara con la
banalizacion, las obras presentadas en ferias contemporaneas son repetitivas y la
gran mayoria sin respuesta, donde podemos observar objetos tratando de explicar
filoséficamente las problematicas sociales o fenomenoldégicamente plantear una
vision entorno a la percepcién. Dentro de este tipo de trabajo hay quienes, ya por
puro oficio manda a realizar los productos con persona o pequefias empresas que
hacen trabajos de corte publicitario o técnicos en cualquier cosa. O es un asunto
de moda, o estan imposibilitados de realizarlos ellos mismo, o porque no saben o
no estan preparados. Si recurren a los artesanos es porque, los considerados
artistas no estan preparados para la realizacion de ese trabajo, y los artesanos se
preparan para la realizacion de un trabajo con caracteristicas especificas que

contienen un fin utilitario. Dividen asi el trabajo y promueven la diferencia entre la
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artesania — que si hacen una labor y una realizacion y envuelve una utilidad- y el
arte contemporaneo, que segun es solo de pensar, si no realizan nada entonces
tampoco son artistas. La creacién requiere de hacer de lo cotidiano algo
extraordinario y asumir que aparenta una facil realizacién, hay que asumir este

concepto de realidad artistica.

De una u otra manera hay una institucién, que legitima, pero hay la institucién que
forma estas concepciones, y creo que si, si; hay escuelas de arte, que cada vez
dan menos formacién en los talleres y se realizan mas asignaturas de corte tedérico
y metodoldgico, esto con el pleno conocimiento que la formacién técnica en las
artes no es necesaria. Veamos, hay escuelas de arte que tienen una curricula de
nueve semestres, que consta de 53 asignaturas en su totalidad, de las cuales 34
asignaturas son de corte teérico-metodolégico, como si fuera a formar profesionales
en la teoria y en la metodologia, olvidandose de las artes en si. Y en el area de
talleres son solo 19 asignaturas netas de horas taller, es decir, tenemos
licenciaturas en artes visuales con menos asignaturas de taller y mas
metodoldgicas. Por si fuera poco en cada semestre solo llevan dos talleres y hasta
7 asignaturas teoricas. ¢ Qué profesionales en las artes visuales se forman hoy?,
subempleados en las dependencias de cultura, docentes de preparatoria o
secundaria. Y en el colmo, el dibujo en un inicio no es nombrado como tal sino como
bidimension y la escultura como tridimension, segun por incluir todas las areas
disciplinares. No es asi, sino es para justificar la no anexion de talleres propios de
pintura, escultura, grabado. Si a lo anterior se le suma que hay areas de multimedia,
con lo que se cree que ya van a ser video artistas, por solo aprender hacer una
secuencia de imagen en movimiento. Todo lo anterior aunado a un examen de
admisién fuera de la realidad, donde se les pregunta por cosas que de por si no
sabe el aspirante, por su escueta formacion en la apreciacion de las artes que ha
recibido en la educacion basica. Si pensamos en lo anterior, nos preguntamos,
como se puede producir asi, en estas condiciones, si la formacion es parcial y

escueta, por eso el arte contemporaneo esta a merced del discurso y el curador,
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porque la formacion sea académica o empirica esta desarticulada y a merced del

mercado.

Es el mercado del arte que dicta la division social, hoy se requiere de curadores
mas que de artistas, de museos mas que de escuelas de arte y de técnicos mas
gue de creadores. Este mercado asume que las escuelas de arte no deben ensefar
pintura, dibujo, escultura, grabado etc., porque no requiere de obras de arte que
tengan principios estéticos y artisticos definidos, requiere de piezas efimeras, que
dejen a los criticos su concepcion y el trabajo de pensar al curador. La realizaciéon

de arte obedece al mercado del arte y no a la creacién artistica.

Y es que la idea de que todo mundo es artista, ha traido consigo la divisién social
en torno a la idea de que todo mundo es artista desde nifio. Pensar que hacer
algun tipo de manifestacion cotidiana, presentandola como una reflexién profunda
de filosofia, hacen que el cuerpo en el espacio conlleve la idea antes planteada. No
es para menos que hoy en dia se considere al cuerpo humano como legitimo
espacio de expresion plastica; ¢ De donde viene esta idea? ¢ Como es que le hemos
considerado arte? Si bien, en la historia de la humanidad, el cuerpo ha sido una
legitima forma de identidad y un elemento de la cultura, que ello ha llevado a
desarrollar las formas de interaccion social alrededor del simbolo. Es en el cuerpo
donde se han manifestado todas las formas culturales, sin embargo, éste legitimo
espacio de identidad no ha cejado de poseer la condicion de individuo dentro la
colectividad, y no es nuevo que la intervencion con cualquier tipo de enseres ajenos
al cuerpo humano que han generado mitos en la sociedad, se ha recurrido al campo
de lo simbdlico con la cuestion identitaria. Pero no cambia nada la interpretacion
del cuerpo con alguna manifestacion o enser ajeno al mismo cuerpo y el proceso
identidad, so6lo se ha manifestado en la forma de interpretacién social, es decir, que
abordar al cuerpo desde el ambito del arte y sus distintas manifestaciones a partir
de las actividades ajenas al mismo, como actividades artisticas no solo ha llevado
a desarrollar interpretaciones procesuales, sino que nos ha querido llevar, a pensar

gue toda manifestacién hecha con el cuerpo puede ser arte.
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Sin embargo, el cuerpo siempre ha sido objeto de estudio sobre el arte, es nuestro
horizonte dntico, todo lo que se haga sobre él es una extension de la personalidad
humana como individuo y como colectivo. Es demasiado pensar en la flagelacién
del cuerpo ya ensangrentado que sea arte, qué aporte hara ese tipo de
manifestacion al arte, si la guerra contra el narco en México sobre pasa las
consideraciones simbdlicas de actos de barbarie con el cuerpo mutilado, qué
aportes hay con alguien que piensa que todos pueden ser artistas, sobre pasa las
expectativas de la realidad a ese tipo de manifestaciones. Si consideramos que los
injertos de silicona, las incrustaciones corporales son arte, por su discurso de
pensar en las fronteras del arte, es pensar que cualquier individuo puede ser
extraterrestre. Y es que estas acciones estan mas cercanas a una patologia que a
una poética, las acciones de estar intentandose cambiar el rostro por otro o de
estarse pareciendo al diablo por conseguir fama o espacios museisticos a nivel

internacional no tiene nada artistico.

En el campo del arte, ¢ Como podemos decir qué metodologias antropolégicas son
arte? ¢Qué lleva a pensar que un individuo que se dice ser artista, implemente
encuestas publicas para sacar datos, con hipétesis no claras? ¢Qué nos haria
pensar en cientificos sociales planteando una hipétesis clara para verificar un
diagnostico social? ¢Son artistas? ¢Por qué no pueden ser? ¢Porque no los
nombramos artistas mejor que antropélogos? Y es que aparentan que acciones
como la de los performanceros o las instalaciones, estuvieran dentro de un reality
show, cada vez mas experimentando, por quien hace algo por llamar mas la

atencién que a todas vistas fuera ocurrencias.

¢, Qué sucede con el dolor, el uso del dolor y la flagelacién del cuerpo como forma
de expresion artistica o su uso metaférico? En la sociedad hay la existencia de usos
y costumbres entorno al dolor de la pobreza, la extremada decadencia del sistema
incélume no propio de la distribucion equitativa de las ganancias. Hacen que

enorme numero de poblacién tenga necesidad de creer y recurrir a personalidades
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extra terrenales con ayuda divina, a este dolor se le ha visto como el dolor de la
pobreza; y hacen que en ciertos lugares hagan peregrinaciones, en muchos de los
casos flagelandose. El sufrimiento que se producen, es por extirparse de su
creencia una culpa que no tienen. Esta falsa esperanza de pedirle a un dios la
ayuda para no estar en la situacion que estan. En estados del sur-sureste de México
se puede observar, en cada semaforo la pobreza y el dolor en el que un sistema
desigual emplea sus deficiencias. Este dolor es adquirido no voluntario, es
impuesto. ¢Qué sucede cuando en la expresion artistica se recurre al dolor
voluntario, aun dolor que, por conviccion propia se adquiere, se describe
metaféricamente tratando de darle los argumentos estéticos? Como bien se dice,
en las clases pudientes, el sufrimiento que tienen es ficticio, pero la burguesia hace
dice sufre y que todo mundo debe saber que tiene sufrimiento y sobre todo que se
sientan todos como él sufre. El sufrimiento en un performance, donde el actor se
hace sangrar para cuestionar una sociedad injusta, es de este tipo de sufrimiento
de tipo burgués, a base del chantaje nos quiere condicionar con hacernos sentir un
sufrimiento que no alcanzara las condiciones del sufrimiento de la realidad de la
pobreza. Al parecer el simple hecho de ser presentadas cualquier pieza de arte
contemporaneo; sobre todo performance, debemos de entender de facto el acto en

si, como si todo tuviera sentido y metafora.

Tratamos de pensar, que en la eleccidén de un objeto cotidiano, desaparecerle su
utilidad; contextualizarlo con otro significado y ponerlo en un espacio distinto a su
uso le denominamos arte. Siempre existe ese interés por el objeto en si, misma que
proviene de la capacidad de reconocer del ser humano el entorno que justifica su
existencia. La cadena de personajes que eligen objetos, no los hacen —Por qué- no
esta de todo claro, si por no saber la técnica o no querer aprenderla, porgue es mas
rapido elegir y hacer discurso metaférico sobre el objeto, o por moda, el caso es
gue el hacer hoy es elegir. Pensamos que la consideracion de pintar un cuadro y
buscar que lo reproduzcan personas dedicadas a la técnica y el disefio como
“rotuladores” sobreexpone la condicion social del trabajo en el mismo ambito de la

creacion. Este proceso conlleva un hecho, el de la busqueda y para nosotros tiene
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un sentido atractivo y utilitario. Este tipo de eleccion donde se exhibe la condicion
laboral en un contexto de segregacion visual; es atractivo para la busqueda del
conocimiento, no por su exhibicién ni pensamos que ni por su ocurrencia; sino por
su sefialamiento que implementa la estructura social alrededor de las necesidades
estético-artisticas de una sociedad, que se han centrado en gran parte, en las
necesidades econdmicas. Cuando una sociedad no permite el libre transito de las
ideas democraticas se recurre a la fabula como condicion legitima de produccion.
Sin embargo, esta reproduccion devalla el producto por la copia, y se vuelve un
acto simple y cotidiano, la Unica forma que queda es el relato del proceso, aqui es
donde se manifiesta la posibilidad de la fabula, explicando su cotidianidad con el
proceso, el mérito para el que lo hace y no para el que lo piensa ¢ por qué? por el
hecho de que la accion en si, cuestiona la condicion social que es y que no es
desvelada por la idea, que se muestre no quiere decir que se invente, sino que se

manifieste.

Cual es la condicion actual del arte, como se manifiesta, sera posible pensar en un
estado del arte convenientemente homogéneo. Si bien las posibilidades de la
creacion visual se han ampliado hasta convertirse en un ser abstracto y un tanto
confuso, al ver que en la cotidianidad un objeto cualquiera podria asumir el papel
principal del arte. En escena irrumpen posiciones contradictorias, transitos
pensamientos en torno a lo que debe ser ahora el arte, para ello han tenido que
frenar la consideracion histérica del arte con mayusculas. Las posibilidades
estéticas se mediatizan y las panfletarias se amplian, la ponderacion del objeto se
multiplica en el discurso curatorial y se minimiza al creador visual a la infima
expresion. Pensemos en la difusion del arte, en la contraposicion de que, en el arte
el lugar donde se exhibe es crucial para poder determinar qué es arte hoy, es en
su distribucion y circulacion que amplia su espectro y deviene en las posibilidades
de todo el ambito social donde la tematica y el concepto han dejado de lado la
técnica la manufactura ha dirigido otros caminos que se aproximan mas a las

ocurrencias, que al desarrollo de la pieza técnicamente.
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El arte en la actualidad parece mas panfletos que otra cosa, actos que ponen al
descubierto las constantes ocurrencias, para demostrar que todo puede ser arte y
todos son artistas. Y es que exponer situaciones varias que atenten contra la
integridad ética del ser humano no puede ser considerado arte, para denunciar la
condicion humana, es mas, pensar en que en la denuncia van adquirir los

observadores de una pieza X, conciencia de su propia condicioén no es arte.

Poner a un perro amarrado sin alimento ni agua hasta producirle su muerte, no
refleja nada, es solo un acto cruel e inconsciente de la estupidez humana. Estar
por encima de la ética no ha sido nunca, una posicion, aunque, siempre que hay
posibilidad se esta sobre de ella. Si el espacio de exhibicion esta por sobre todo
los principios morales, y da el derecho de estar por sobre la ética y tiene derecho a
delinquir, no debe de ser considerado arte. Por qué si hay responsables entre
duefios, curadores, museografos, etc., se permite estos actos de barbarie, no se
supone que el arte es por su condicibn humana, porque refleja los mas altos
pensamiento y los mas bajos estados de la humanidad sin tener que recurrir a actos
de violencia fisica. Estos actos se equiparan con la violencia que de por si sufre
este pais a raiz de la “guerra contra el narcotrafico”, encubierta bajo el lema de
libertad de expresion, el arte contemporaneo adula y cree, porque es una creencia,
gue mostrar actos violento fisicos, daran conciencia de lo que sucede en la vida

cotidiana con el oprobio ético que sufre esta sociedad.

Si lo ideal es expresarse y so6lo el campo del arte les da esa posibilidad, no deberia
de rechazar la formacion profesional de la técnica y dedicarse en cuerpo y alma a
su desarrollo y hacer propuestas estéticas de trascendencia. Poner un acto
simbdlico referente a un hecho en la realidad, a manera de denuncia; no transforma
para nada la realidad, puede generar expectativa ante el clamor pero no conciencia.
Crear una realidad aparente que ponga un velo edulcorante a una realidad, eso es
lo que hace, pero en nada cambia la realidad. Ver que torpemente un individuo en
un video de pésima calidad, se pega con engrudo sobre su rostro y cuerpo

encabezados de periodicos, para decir que las noticias son mentiras y se las
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estampa en su cara, en nada cambia la realidad y solo muestra la incapacidad de
pensamiento y abstraccion, creyendo que genera conciencia con ese acto mediocre

y sin sentido.

Es banal ver que seudo artistas como Ron Athey, generen acciones patoldgicas
como: “golpearse la cabeza para astillar su psique" esta accién para nada genera
la conciencia que trae consigo, consuelo al cuerpo y refleja una sociedad sofocante
y puesta de cabeza. Es una gran mentira que con esta accion nos liberamos de las
mentiras, que como individuos dentro de una sociedad tenemos ataduras,
familiares, religiosas o de género. Es falso que con el performance nos liberaremos
de dichas ataduras, no necesitamos ver este tipo de acciones que solo reflejan la
incompetencia ante la desorganizacion que hay de no saber ni distinguir qué es
arte. Pues pensar que una navaja o un martillo puedan proveer la liberacion de
preceptos sociales, no es decir que el performance sea el acto liberador de una
sociedad subsumida por el consumismo e inestablemente inequitativa socialmente.
Ahora que estas acciones lleven a algunas personas decir, que no solo son artistas,
sino que van mas alla ahora son simbolos, anteponen al acto creativo en infimas

condiciones por los actos de incongruencia demencial.

Por qué decimos que la intencionalidad de una ocurrencia es arte, si una accion
callejera puede ser un performance, entonces tampoco lo puede ser; o decir que
un inflable es una escultura por que maneja un volumen y esta en un espacio,
ambas acciones necesitan del espacio que lo determine como arte, es decir la
galeria 0 museo. Pero ademas decir que estos objetos cotidianos son parte de una
totalidad que no todos podemos comprender, por lo tanto necesitamos de
“aproximaciones intelectuales” para comprender la obra, es una aberracion, no
necesitamos que nos traten como tontos; porque no lo somos. Un objeto ocurrente
no puede ser original, es original porque parte de su origen, como decir que es
hecho para un fin especifico, no porque sea novedoso, un objeto asi nada tiene de
nuevo, y el arte debe ser original es su concepcién. Transferir conceptos no es

hacer arte, hacer arte es crear simbolos o recrearlos e introducirlos dentro del
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pensamiento cotidiano. No debe ser testimonio de una investigacién como tal y si
testimonio de un proceso creativo. Qué tipo de arte generamos, si necesitamos que
un curador, antes que el artista, diga o decida qué es arte. Depender del discurso
curatorial, antes que de los recursos técnico e ideoldgicos, es permitir desplazar al
propio artista por el curador que nada hace. El inico cambio que debemos entender
dentro del arte, es el cambio de tiempo que la realidad nos da, para poder
manifestarnos simbdélicamente por medio del arte, y no apegarnos a un cambio;
donde el artista es desplazado por necesidades econémicas de un mercado

especulativo.

Qué se quiere legitimar con el arte, si antes el artista era el que generaba simbolos
al margen de la institucion, ahora solo han sido considerados como maquiladores
ocurrentes para que un discurso curatorial los inserte dentro de la propia institucion.
El argumento del cambio en nada aporta a la creacion artistica, ese cambio
paulatino que no solo aborda el consumo, sino que lo pone como Unico y exclusivo

proposito del arte.
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CONCLUSION

19 de septiembre de 1985, 7:45 am, la tierra se cimbr6 ese dia por la mafiana un
México que no acababa de despertar, lo hizo por una fuerte sacudida. Se iniciaron
los trabajos de rescate sin saber que esa actitud ciudadana iba ser la pauta de una
fuerza sin precedente. Esta fuerte sacudida daria paso al largo trayecto, que
comenzaria en la década de los sesenta con Nueva Presencia movimiento pictérico
de corte social y realista alcanzando a los grupos en la década de los setenta. En
los ochenta se homogeniza la cultura visual con el resto del mundo, si bien, la
cultura popular mexicana esté llena de simbolos e iconos propios de una cultura de
raigambre nacionalista, se mezclan imagenes entre si para dar cabida a un sin fin
de posibilidades de representaciones icénicas. Surge aqui la internacionalizacion
de los medios de produccion nacional, con un ligero cambio, borrar toda identidad
nacionalista y agregar &mbito global con lo local. Crear medios de produccion visual
gue sean reconocibles en el mundo entero, por el hecho de ser objetos cotidianos,
gue todos hayan visto alguna vez, como lo son los boletos de abordaje aéreo, las

ventanas con bao o una fotografia de la vida cotidiana después de un dia.
Después de finales de los ochenta vino al mundo la proliferacion del consumo en

su estado mas amplio. Las imagenes como medio de reproduccion mdltiple

guedaron al alcance de todo mundo. La publicidad no tuvo otro momento tan algido
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gue llevé al maximo la cultura de la informacién masiva, empezaba asi la era de la
informacion. Se podria ver los cambios todos con el consumo, como cultura visual,
incrustandose en una sociedad costumbrista e iconica, a un mundo globalizado y
lleno de imagenes con varios vértices, un bombardeo de significados. Ante este
panorama el significado tuvo un linea directriz, romper con las fronteras identitarias,
y hacer que la produccion visual fuera parte de la aldea global, es quiza este
contexto el que ha determinado que todo lo que se ponga en una sala de exhibicién
sea considerado arte, porque asi le conviene al mercado especular, sobre el valor
relativo y la plusvalia. Aun asi sea una ocurrencia o una epifania, esa situacion no
pude representar la creacion visual, fundarse en el hecho de la nula manufactura.
Determinar que no hay ya fronteras entre las distintas disciplinas y que es en el arte
donde podemos descifrar nuevas formas de representacion, a nuestro parecer es
ficticio y facineroso. No podemos abordar la sociologia desde el campo del arte con
un productor que no sabe de método sociolégico y que no reproduce nada, sélo
recolectar objetos encontrados. Ya Marcel Duchamp lo anunciaba, que él no
pretendié imponer nuevas formas de produccion artistica, sino dar una sacudida al
mundo del arte para hacer una llamada de atencion, sin embargo se tomo6 como la
forma de crear y marco la pauta para gran parte de la produccién de corte artistico
del siglo XX.

Por qué el campo de las artes visuales se han convertido en el campo de las
ocurrencias, ¢quién o qué lleva a decir que operarse los pomulos es arte? Ponerse
implantes de silicona o cambiarse de sexo es arte. Genera una modificacion si, pero
de eso a que sea considerado arte dista mucho. El hecho es que sin
cuestionamiento presentarse en una galeria se convierte en pieza artistica sin
menoscabo. Tenemos como humanidad milenios, trasformando la identidad
corporal con tatuajes o incrustaciones, como cultura hemos llevado esas
apariencias a nivel cotidiano, pero la condicion humana es una identidad ante la

comunidad, ¢por qué debemos nombrar arte a las mutilaciones corporales?
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El vacio es la nada, la ausencia la falta de algo. En el mundo actual la falta de algo
siempre lleva consigo, la ausencia. Lo atemporal no necesariamente debe de ir
junto con lo efimero, para el caso del arte el conocimiento tradicional no implica
anacronia, sin embargo tampoco podemos afirmar que el pasado reciente de arte,
es decir, la vanguardias artisticas sean el Unico referente para determinar el arte
contemporaneo. Y es precisamente esto, que el arte contemporaneo cree, que la
ocurrencia debe de ser la nueva manifestacion del arte, que cualquiera puede crear
ready made, sin tener una formacion previa del conocimiento del arte. El arte es
conocimiento, pero que se trasmite de generacién en generacion, y busca la
permanencia de la actualidad. Desde el punto de vista filosofico para algunos
tedricos, la imagen de vanguardia transmite una confusion, la de pensar que el arte
de vanguardia también cay6 en ocurrencias. Sin embargo, no se puede tener el
panorama mas amplio situAndose so6lo una época del arte. El arte no habla de
ambigiedades, mucho menos de tiempos lineales, desarrolla entendimientos
entorno a la realidad, crea conocimientos. Se manifiesta con conocimiento no con
ocurrencias y aun asi sean banales; nunca el arte es anacronico, el arte es el
tiempo, el tiempo es absoluto porque nunca permanece estable, el arte influye y

trasciende al tiempo.

El arte contemporaneo ha propuesto que el arte del pasado es anacrénico, un craso
error. Pensar que el pasado es pesado y enorme e insuperable, es una
equivocacion. Argumentar que en el arte hay tiempos, y que este tiempo es
tecnoldgico, por lo tanto utilizar los media para generar arte, no quiere decir que
hay que desechar la técnica que por milenios hemos venido desarrollando y utilizar
sélo los componentes tecnoldgicos como medio de expresién artistica, es lo que
marca la época actual. En general objetos cotidianos no dejan de tener un grado
de interesantes, como objetos cotidianos; trabajados por el disefio como Walter
Ropius y la escuela de la Bahuhaus lo plantearon en la primera mitad del siglo XX,
sin embargo pensamos que el disefio por si ha hecho un enorme papel en el grado
de interés, y que objetos usados adquieren un caracter de interés cuando han

terminado su vida util. Utilizar estos objetos como medio de expresién han adquirido
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en las Ultimas décadas, el interés de los discursos, pero sobre todo el interés del
mercado que ha devenido en las grandes compras y estados cambiarios de la venta

de las uUltimas décadas de las obras de arte.

Qué es el arte, cdmo lo concebimos. Si para hablar de él, nos referimos siempre a
los ejemplos del pasado y planteamos que el arte es el que marca la época aunque
en estos tiempos; la moda es la que por medio de la publicidad y el consumo se
adjudica ese eslogan. Es verdad que ¢ el arte es el reflejo de la realidad? Si el arte
emana de la realidad para que se convierta en otra realidad, entonces el arte parte
de la realidad, pero se sitla en la realidad aparente, por lo tanto el arte es propio
no la realidad misma, ésta es su virtud, la de poder crear una realidad aparente que
refleje las posibilidades onticas de toda realidad posible. En términos concretos el
arte no es una complacencia pero si un goce, que encuentra en si la reflexion de la
substancia vital, el reflejo de la apariencia y necesaria contingencia de
pensamiento al conocimiento y al entendimiento del ser y la nada. “Nada es mas
real que la nada” (Demacrito), el arte lo Unico que refleja es el si de la nada no la
realidad, no la cambia, tampoco la recrea, en el mejor de los casos la reproduce
como piedra angular para que se refleje en él, la conciencia de los entendimientos.
Pero si este entendimiento se difumina en el discurso y en la escasa manufactura

cuyo unico fin es el de la concrecidon monetaria.

Por qué el arte debe de reflejar la actualidad, porque debemos de reconocernos en
€l y conocer la circunstancias que lo envuelven, sera posible que a través del arte
tengamos conciencia de la realidad que nos rodea, sera posible que a través del
arte nos podamos dar cuenta y tener conciencia de la pobreza por ejemplo, si la
realidad cotidiana la describe mas que nada. Entonces por qué el arte debe de
darnos este conocimiento, no sera entonces que el arte es un refugio para no

darnos cuenta de la realidad misma.

La creacion artistica no es una ocurrencia que genere acontecimientos, si algunos

historiadores creen, que el arte es pasado y creen alun mas, que el artista ha pasado
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de ser un “marginado” de la sociedad a estar dentro de lo socialmente aceptado.
Ahora el artista crea objetos, aunque de cierto, recoge objetos, que es cosa distinta,
y a través de ellos trata de crear situaciones. ¢,Por qué entonces se le nombra que
se rejerarquiza la estructura del sistema de distribucion artistica? Porque hoy el
sistema capitalista necesita del consumo especulativo del arte. Por ello la
necesidad de inflar popularidades de artistas, es necesario para la venta; como se

venden articulos de ninguna necesidad a precios elevados.

En efecto, las ventas y la popularidad son términos que ha propuesto el arte
contemporaneo como estrategia ante un sistema monetario haciéndose asi
producto banal del propio sistema. Aunque para algunos esta estructura la
denominen “virtuosismo” para otros es el mecanismo de publicidad tradicional no
de creacion artistica. Por eso se necesita que el creador no sea ya, la figura central,
con su creacion sino que enarbole las figuras de curador, galerista y de las
institucion junto a los compradores que legitiman con el discurso. Si la creacion
artistica tiene como objetivo la venta y no lo simbdlico, estamos ante un sistema
gue en nada le va importar, el conocimiento y el producto sera sélo la acumulacion
de ganancias monetarias. De otro modo no se entenderia que la exhibiciones se
publiciten como eventos de corte social festiva, no por nada Jean Baudrillar dijo,
gue los museos se parecen mas a centros comerciales que a propios Museos,
claro, porque el interés es la venta de mercadotecnia. Estos niveles de produccién
son los que dictan los medios de la misma para el consumo, algo parecido a la
comida chatarra, alimento que no es nutritivo. Sin embargo, esta mercadotecnia no
ha podido hacer que, fuera del dia de la inauguracién asista mas gente, mas alla
de las visitas guiadas para escuelas publicas con previa cita. Quieren que el publico
dependa de los discursos y que la pequefa elite sea necesaria para el

funcionamiento y circulacion del arte contemporaneo.
La belleza ha sido uno de los puntos a determinar en el arte, ha cambiado conforme

a los tiempos y la épocas en concordancia con la moral, la forma de pensar, han

dictado las caracteristicas de qué es lo que definimos como belleza, en esencia ha
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tenido un caracter mutable, pero la definicibn de belleza estéd intrinsecamente
vinculada con el goce. Si la estética ha desarrollado proposiciones en torno a lo que
es agradable y a lo que no es agradable, estos juicios de gusto generan reflexiones
alrededor de los objetos producidos, sin embargo el arte contemporaneo ha
querido pasar de lado estos principios del arte al decir que se vuelven menos
importantes, porque el discurso de la definicion es igual que la misma pieza, y si el
arte se determina que las formas son lo menos importante, entonces ¢ qué es lo
importante en el arte contemporaneo? el discurso; donde el objeto como tal no
existe, nombrar una cosa y definirla como arte ¢es arte? Crear relaciones
“intersubjetivas” entre el espectador y la idea, sin algun objeto existente y decir que
ahora eso es el arte, no es llevar el discurso ideolégico del capitalismo a las
entraflas de la vida que es la esencia de las relaciones entre los individuos,
rompiendo asi al sujeto como ente colectivo y definirlo como individuo dependiente

de una ideologia consumista.

¢ Qué juicio estético merece una accion o un discurso que es presentada dentro de
un espacio sin objeto alguno u otro acto?, la respuesta es, ninguno, pero si la duda
es ¢eso es arte? Merece un discurso para que sea nombrado arte, no sera una
banalidad ante la propia incapacidad. Tomar en consideracién que los medios
informativos actuales superan por mucho esa banalizacion, por qué ir en pro de las
dinamicas discursivas de entretenimiento, con postulados ocurrentes ante la

cotidianidad

Como hemos observado hasta aqui, la estética ha sido parte de los cambios en
las multiples interpretaciones que se ha abordado desde nuestra perspectiva.
Hemos visto con claridad que el olvido de un campo discursivo del arte sobre todo
en México que ha planteado la necesidad del discurso del arte que incumbe a la
mayoria por un arte que se concibe como disipado entorno a las necesidades socio

politicas.
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Para el discurso entorno a la creacion plastica se ha visto empafiado por las
necesidades econdmicas en el campo netamente especulativo formulando
planteamientos de la necesidad de la venta, respecto a espacios de la misma sobre
por la necesidades estético artisticas de las sociedades contemporaneas. Hoy son
MAs necesario espacios gigantescos para mostrar la obra artistica mas que la

creacion misma; es un gran espectaculo.

Los discursos en torno al fenémeno artistico han venido siendo una necesidad
primordial por sobre toda creacién artistica, nos encontramos en una época, quiza
cono en ninguna otra, donde el espectaculo y la especulacion promueven mas la
obra que el acto de la creacibn misma. Por ello hemos planteado
convenientemente que es ahora en esta época que debemos de asumir la
responsabilidad de la creacién como acto primordial y subsumir a la especulacion
y a la que aquellos que la enarbolan, a segundo plano. Es el creador el que debe
de mostrar como es el arte y no el critico en turno quien decida qué es arte. Al fin
de cuentas el creador es el que hace la construcciéon simbdlica en torno a las
realidades aparentes en una sociedad, y no es nadie mas, quien genera
conocimientos a través de la insercion de nuevos o los mismos simbolos, dentro

del mercado simbdlico del arte
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