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PRESENTACION GENERAL

Después de estudiar la problematica del arte urbano en genezal y, en particular, la de
su problematica en nuestro pais, decidi investigar, para la elaboracién de esta tesis de
maestria, acerca de la manera en que el arte urbano debe enfocarse para ayudar a la
formacién consciente del medio en que vivimos, de tal manera que alcance a modificar la
conciencia de nuestra sociedad en la proporcidén que le sea posible. Para ello, efectué un
analisis conceptual idéneo para alcanzar a demostrar la hipdtesis que desarrollé para
satisfacer estas inquietudes, con la intencion de construir una conceptualizacion filoséfica
que soporte una propuesta de arte urbano especifica y su correspondiente instalacidn en las
calles de la ciudad.

En consecuencia, en esta tesis se hizo una investigacién conceptual para encontrar la
justificacién tedrica que sustente este concepto de arte urbano en particular, sin pretender,
en ningin momento, tratar el tema de manera universal, ni agotar todas las posibles formas
de interpretar y manejar cada uno de los conceptos que aqui se tratan.

De ninguna manera pretend{ analizar o tratar el fenémeno del arte como género, sino
mds bien, desplegar una conceptualizacién del mismo que sirva a las intenciones y
pretensiones de esta tesis.

Resulta muy importante hacer resaltar el hecho de que tanto los conceptos, como sus
derivaciones, que se omiten o se restringuen en su significado, son aquellos que no tienen
alguna relacién directa con la construccién de esta conceptualizacion o con su propuesta y
su aplicacion préctica. Esta omisidn o restriccion no se hizo porque dichos conceptos no se
consideren importantes o dignos de mencién y andlisis, sino simplemente porque no tienen
una aplicacion directa en esta concepcidn o porque sobrepasan los alcances del presente
trabajo.

Me interesa, por lo tanto, que quede claro que se trata de una investigacién que,
como tal, tiene muy bien acotado su alcance y la dimensién en la que podria actuar, lo cual
queda supeditado a la estricta confirmacién de la hipdtesis. No hablé del arte, ni del arte
urbano, ni del estimulo o el goce estético, etc., en si mismos, sino que encontré una
concepcion de los mismos que me permitié desarroliar esta investigacion.
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PREAMBULO

La problemética urbana de la capital de! pais ha llegado a ser extremadamente
compleja, no sélo por su tamaiio, sino por el crecimiento desorganizado, deshumanizado y
sin previsién que en los iltimos afios la ha caracterizado, provocando una situacion de crisis
en todos los 4mbitos de la sociedad. Esta situacién me ha llevado a la idea de que el arte,
como recurso intelectual y de expresion de lo més elevado en el hombre, debe
comprometerse en la bisqueda de soluciones que mejoren la situaci6n de la urbe.

Por un lado, me parece que una de las causas principales de la problematica urbana
que se vive, no sélo en esta ciudad, sino en todo el pais, es ética antes que nada. Considero
que se tiene un problema de principios y valores provocade por un afan incomprensible de
ser lo que no se es. En México se vive ¢n una oligarquia, cuyo poder estd en manos de la
familia duefia del dinero y de la familia revolucionaria, que vive esforzdndose Ppor ser una
democtacia. Pero una democracia se fundamenta en la virtud civica, en el espiritu colectivo
del pueblo, en el respeto general de la legalidad y en una cohesién de intereses, los cuales,
no estdn suficientemente arraigados en nuestro pais. La falta de solidez de estos principios
sc sustenta en problemas culturales que han sido resultado del proceso de formacién de
nuestro pais como nacién independiente. Por lo tanto, creo que para que se consolide en
México una democracia es necesario realizar un proceso de transformacién cultural
cimentado en el propic espiritu de nuestro pueblo y dirigido a reforzar estos principios.
Entonces, me parece que en vez de crear el fundamento cultural que permita el despliegue
de estos principios partiendo de lo que realmente se es, se pretende lograr el cambio
partiendo de principios que ain no estin consolidados, o cual ha conducido a nuestro
gobierno ha enfrascarse en un proceso de cambio que se ha cternizado y dificulta su
realizaci6n.

Por otra parte, en relacién con la prictica artistica en las calles de la ciudad de
Meéxico, que es el tema al que se dirige esta tesis, distingo dos tipos de trabajos: por un
lado, los desarrollados por diferentes grupos artisticos que, a mi parecer, no han alcanzado
un impacto social de importancia considerando la problematica tan compleja de nuestra
ciudad y, por otro lado, los desarrollados con permiso del gobiemo que, a mi parecer, se
limitan a expresar problemas formales, olvidindose de la relacién funcional entre los seres
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humanos y los objetos. Esta relacién es precisamente lo que humaniza al arte' y es parte
integral de la practica artistica. Considero, al igual que Xavier Rubert de Ventds, que es
necesaria una transformacién del arte que responda a las necesidades internas del arte
mismo, a un ruevo humanismo y a las necesidades que la ciudad demanda. Pienso que este
nuevo humanismo no debe conformarse con exaltar al hombre o a su mundo, sino que debe
enfocarse a la formacion consciente del medio en que vivimos, modificando la conciencia
de la sociedad en la proporcion que le sea posible.

Este nuevo humanismo puede centrarse en un cambio de enfoque en relacién al
centro de gravedad que equilibra y da sentido a todas nuestras actividades. Mientras este
centro siga siendo el dinero se continuaréd viviendo en un mundo enajenado que en vez de
conducir a una vida feliz, humana y buena, conducira a una vida llena de frustraciones,
limitaciones y de una incapacidad para que cada quien satisfaga sus necesidades y deseos.
En cambio, si con fundamento en un nuevo humanismo, se logra que el centro de gravedad
sea dignificar y respetar la libertad que la vida misma contiene para todo ser viviente y
teniendo como tinico interés de toda actividad transformadora del hombre su constitucion
integral en perfecto equilibrio con el medio en el que vive, se podran crear ciudades que
brinden condiciones y posibilidades que permitan a cada quien alcanzar una vida feliz,
humana y buena. Con un fundamento de este tipo, se podria plantear un proceso de
transformacion cultural que podria permitir a nuestro pueblo generar los principios que le
faciliten consolidar su democracia. Creo que el arte puede utilizarse como herramienta
fundamental para lograr este propésito rehumanizador.

Por lo tanto, la hipdtesis de este trabajo plantea el hecho de que el arte actual sélo
en contadas ocasiones logra impactar la conciencia del receptor en relacidn a la
problemitica de la ciudad y, por lo tanto, intenta rescatar esta funcion humanizadora del
arte.

Para lograr que el arte urbano impacte la conciencia del receptor y se
comprometa con la problemdtica de la ciudad, se propone descontextualizar en las calles
de la ciudad los objetos propios de la realidad del lugar en el que se presente la obra de
arte, alterando el subcontexto cultural bajo el que habitualmente se manifiestan, ddndole
la oportunidad a las personas de vivenciar los objetos en si mismos, fuera del contexto
cultural que les da sentido, de tal manera que los induzca a revalorar y a modificar la
perspectiva que tienen de elios.

Con el objeto de confirmar la plausibilidad de estas afirmaciones se dividio el
trabajo en un anilisis conceptual y en la realizacién de una serie de investigaciones
encaminadas a la bisqueda de la aplicacion préctica de la hipétesis que permita la posible
realizacién de obras de arte de este tipo.

Para ubicar la concepcion metodolégica es necesario aclarar el nivel discursivo en
torno al cual girard el desarrollo del anlisis conceptual de este trabajo. Normalmente

! Entiendo por humanizar el hecho de que al realizar cualquier tipo de obra se tomen en cuenta, antes que
nada, principios €ticos.
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existen dos niveles de discurso: el universal y ¢l particular. Dentro del nivel universal se
acostumbra estudiar el ser en si de los fenémenos, visto desde un enfoque genérico que
intenta encontrar las causas primeras de esos fendmenos; es decir, rescatando aquellos
elementos comunes en cada uno de estos fendmenos. Dentro del nivel particular se estudia
la manifestacién de cada uno de los diferentes géneros para encontrar las cawusas
particulares de cada uno de estos fenémenos y, ademds, se estudia la manifestacién
concreta de cada uno de los elementos que constituyen un fenémeno.

Dado que el nivel discursivo de o universal tanto en el humanismo como en el arte
tendria que encontrar aquellos elementos presentes en todo lo que el humanismo o el arte
han sido, son y serdn y, ademds, encontrar los diferentes elementos comunes con la
totalidad, resulta en un esfuerzo que va mas alli del alcance de este trabajo y que no
conviene a sus intereses porque se traduciria en una sintesis general del fenémeno del
humanismo y del arte.

En consecuencia me aboqué a fundamentar una red conceptual que me permitié
instrumentar los elementos necesarios para realizar obras basadas en el concepto de arte que
desarrollé para esta tesis.

Por lo tanto, en el caso del humanismo, mas que interesarme en una explicacion
general de este fenémeno, se parte de los hechos mismos del hombre en el mundo, es decir,
de cémo se concibe el hombre en el mundo Y. en el caso del arte, méds que interesarme en
una explicacién general de qué es y de lo que éste hace, me interesé conocer qué es la
accion artistica, qué hace un objeto artistico y se postula, sin interesar cuales sean sus
causas primeras, de acuerdo a la tesis de Frances Vicens, que el arte crea conciencia y que
ello permite revalorar la realidad.

Con esto no pretendo negar ta importancia del problema universal, sino e! abrir la
posibilidad de encontrar soluciones reales y concretas a los problemas planteados en esta
tesis, analizando de manera particular algunos elementos del fenémeno del humanismo y
del arte,

A este respecto, me interesa expresar que mi punto de vista es que lo universal esta
contenido en lo particular y lo particular es una expresién total de lo universal. Existe un
refrén chino que dice: en la mancha de un tigre estd contenido todo el universo. Por otro
lado, esta el concepto del nimero ALEPH en la matemitica modema, el cual expresa un
punio del universo que contiene todo el universo. Se puede ver un ejemplo de esto en la
novela “El Aleph” de Gabrie! Garcia Marquez. De esta manera, si se analiza un hecho
particular con la suficiente atencion, se puede descubrir en él, la manifestacién concreta de
lo universal aunque ¢l hecho mismo y la vivencia del receptor no estén conscientes de esta
situacién. Por ejemplo, al ver una alcancia de iglesia se puede percibir en ella, por un lado,
el manejo de un nivel tecnolégico avanzado, tanto por su disefio como por su produccion,
ademas de la complejidad de su sistema de seguridad que incluye cerraduras y un sistema
de combinacién, permitiendo, ademés, sacar conclusiones acerca de las personas que la
utilizan por su tamafio, peso y mecanismos; por otro lado, se puede percibir una dimensién
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humana con respecto al hecho de que las personas que depositan en ella su dinero poseen
un contexto cultural que tos fundamenta y, que ademads, este acto posee una infinidad de
motivaciones tanto en el depositante como en el que hace uso de este dinero, €tc.

En este contexto, tomando como base el diccionario de filosofia de Nicola
Abbagnano, entiendo por fenémeno la ocurrencia o posible ocurrencia de un hecho, por
género el concepto que engloba a los diferentes elementos de un mismo fenémeno y por
revalorar el acto de cuestionar la verdad o falsedad con que se ha valorado a un fenémeno o
sus diferentes elementos y, entiendo por valor aquello que es digno de la eleccién o
preferencia del hombre. Ademds, dado que el término de conciencia se utiliza de manera
importante y reilerativa, considero necesario aclarar el sentido con que entiendo este
concepto: Conciencia es el resultado de nuestra capacidad de autojuzgar la totalidad de
conocimientos que nos reportan nuestras Sacultades cognoscitivas (sensibilidad,
emotividad, inteligencia, fantasia e intuicion).

El andlisis conceptual hizo necesario aclarar el significado de los términos de
cultura, semantizacion, humanismo, accién artistica, objeto artistico, contexio y
descontextualizacién. A este proceso semdntico le llamo conceptualizar, el cual consiste en
que, a partir del estudio de las ideas de algunos filésofos considerados como autoridades,
se llega, a través de un proceso légico, al contenido de las ideas que serdn consideradas
como conceptos y cuyo alcance, obviamente, queda restringido al marco de este trabajo.
Esta conceptualizacién tiene por finalidad Sfuncionar como un sustento Sfilosdfico que
coadyuve no sélo al desarrollo de la metodologia de la investigacion prdctica de este
trabajo, sino al desarrolio ulterior de obras de este tipo.

La investigacion para alcanzar la aplicacién practica de la hipétesis se apoyo en la
doctrina de las categorias, de los co-principios del acto y la potencia y la teoria del cambio
de Aristoteles, en los factores de estimulo de la atencién de la psicologia tradicional y en las
etapas de un proceso de transformacién cultural. Dentro de este orden de ideas, la
revaloracién de una realidad y la consiguiente modificacién de la perspectiva que un sujeto
tiene de la misma, se conceptualiza como un proceso de transformacion cultural. Dentro de
este proceso se pueden considerar las siguientes etapas: motivacion, entendimiento,
concienciacion, didlogo, movilizacidn y transformacion.

Este proceso de conceptualizacion me llevo a investigar cudl es y como sc da la
relacién que existe entre la obra de arte urbano y el receptor, llegando a la conclusion de
que una de las premisas fundamentales para esta propuesia, €s que la obra de arte urbano
parta de los objetos propios de la realidad del lugar en el que se presente dicha obra, los
cuales debe emplear el artista para elaborar un discurso con la intencién de renovar los
significados establecidos socialmente, por medio del cambio de! subcontexto cultural bajo
el que habitualmente se manifiestan. Este proceso puede tender a revertirse en el arte y en la
cultura misma, influenciando y determinando la conciencia y ¢l comportamiento de algunos
sectores de la sociedad sensibles a ello por causas culturales.
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Este tipo de relacion ha sido estudiada por filosofos y artistas contempordneos bajo
la red conceptual de la semantica. Lo cual me permiti6 entender esta relacién (obra de arte-
receptor) como un fenémeno dialéctico con dos manifestaciones, una positiva y una
negativa, La positiva se da cuando el objeto artistico produce un impacto en la sociedad que
renueva los significados establecidos y provoca conductas consecuentes, como resultado del
impacto que genera en la conciencia del receptor. La negativa se da cuando los significados
establecidos que renueva, tienden a sustituir el interés natural del hombre por entender su
realidad, invirtiendo el proceso cognitivo, quedando el hombre determinado por los signos
en vez de que él mismo los determine.

En consecuencia, el desenlace propio de la investigacion de esta relacion me llevé a
la necesidad de investigar y conceptualizar los términos de 'cultura’ y "semantizacién’ porque
resultan ser los conceptos clave para entender la problematica del arte en el mundo en que
vivimos.

En este punto, es necesario aclarar que, para evitar confusiones, cuando se hace
referencia al publico que accede a la obra de arte, se utiliza el término de ‘receptor’, el cual
sefiala a ese publico de manera general y, cuando se sefiala al plblico que directamente se
pretende impactar con una obra de arte especificamente disefiada para ¢, se utiliza el
término de *destinatario’.

Como el fin que se persigue es confirmar la plausibilidad de que a través de la
descontextualizacién de objetos es posible que el receptor revalore los objetos con los que
tiene contacto cotidiano, resultd necesario conocer y desarrollar una explicacién del proceso
por medio del cual la inteligencia del hombre le asigna un significado a los objetos que
pretende conocer. Fsta se encontrd en la explicacién que hace Aristételes acerca del
“Proceso de Abstraccién™ a través del cual se puede entender el fendmeno de la cultura.
Conociendo ésto, serd posible que el objeto artistico cumpla con la funcion que se le asigna.

Para alcanzar esta finalidad se empled un método deductivo (de lo general a lo
particular) que permitié entender el fenémeno en forma global para ir evolucionando hasta
llegar a la confirmacién de la plausibilidad de que es posible que un objeto de arte urbano,
cuyo disefio sea fundamentado en la descontextualizacién de objetos, puede impactar la
conciencia del receptor de tal manera que lo lleve a revalorar alguna de sus realidades.

Dentro de! analisis conceptual de la hipdtesis de este trabajo, s¢ emplearon los
métodos aristotélicos de los predicables esenciales y de los predicables no esenciales para
establecer el enfoque de la red conceptual de este trabajo.

Se decidié emplear como sustento metodolégico de esta tesis, la filosofia de Platén
y de Aristételes con el objeto de rescatar las bases tedricas originales de nuestra cultura, ya
que han llegado a tal grado de desarrollo, interpretacién y uso que han terminado por
degenerarse y perder su significacion esencial. Este fenémeno de degeneracién ha
terminado por crear una confusién en relacién a las bases tedricas que sustentan a la
filosofia del arte. Considero que estas filosofias son importantes al menos por las siguientes
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razones: porque consideran al bien y a la verdad como el cumplimiento de una finalidad y,
porque sirven como criterio para ordenar nuestra concepeion del mundo.

Para la realizacién de las investigaciones encaminadas a la bisqueda de la
aplicacion practica de la hipdtesis se llevé a cabo una investigacién de campo, la cual, dada
la magnitud de este planteamiento y las restricciones que se encontraron para la realizacién
de la misma, se fragment6 en su alcance, de acuerdo a las diferentes etapas de un proceso
de transformacion cultural, lo cual restringi6 esta investigacion a encontrar qué elementos
es necesario incluir en los objetos a instalar para alcanzar la adecuada motivacién de Ia
gente y poder, méas adelante, en otro momento, disefiar una obra de arte urbano que
satisfaga la hipétesis de este trabajo. La metodologia que se siguié para determinar qué tipo
de objetos se instalaron se fundamenté en los principios de creatividad de Edward de Bono.

En la primera parte, se analiz6 el concepto de cultura y semantizacion a través de las
definiciones de Nicola Abbagnano, de su diccionario de Filosofia, complementando esta
visién con las ideas de los filésofos contempordneos que abordan esta problemética bajo un
enfoque similar al que se planted en este trabajo, para llegar a desarrollar los conceptos de
cultura y de semantizacién. Ademés, la misma naturaleza del método deductivo y la légica
del problema que se enfrent, me llevaron a conceptualizar lo qué es "cultura semantizada"
y “cultura consciente de la semantizacién” con el fin de entender la aplicacién de este marco
tedrico en la experiencia social y en la experiencia del individuo, que sirvieron, finalmente,
para dar sustento a la concepcion del arte que se planteé en ia segunda y tercera partes de
este trabajo.

En la segunda parte, la misma naturaleza del problema y el marco teérico analizado
en la primera parte, me Ilevaron a entender que como siempre el humanismo de cada época
ha orientado al arte, en el sentido de que aquel determina la manera como el hombre se
concibe a s{ mismo en el mundo, el arte siempre serd un reflejo del humanismo. Por lo
tanto, el arte contempordneo debe ser reflejo de un “nueve humanismo” y no de otros
humanismos ya caducos. Inicié definiendo lo que pudiera ser un “nuevo humanismo”, para
inmediatamente entrar al tema del arte. Este se analizé a través de las concepciones
tradicionales de Platén y Aristételes, para llegar a conceptualizar qué es la accién artistica y
qué es lo que hace un objeto artistico para, con esta base, analizar las tendencias artisticas
que lo han llevado hasta sus ultimas consecuencias (el no-arte de Marcel Duchamp) con el
fin de comprender de qué manera esta propuesta puede tener una aplicacién practica en el
espacio urbano y cudles son los aspectos fundamentales que se deben analizar antes de
ponerla en escena. Con la finalidad de revisar la consistencia logica de los argumentos del
concepto de arte urbano que se propuso y evitar contradicciones, apliqué el método de los
topicos de Aristoteles, el cual considero adecuado para este objetivo porque parte de
afirmaciones plausibles y no de verdades absolutas. Ademas, este método me llevd a
comprender las consecuencias ultimas de mis argumentos.

En la tercera parte, se establecié /a manera en la que se puede utilizar este arte como
un elemento critico que genere una fuerza de ruptura que modifique la inercia con que la
cultura semantiza y deticne la evolucién de la humanidad. Para ello, se analizo el concepto
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de contexte y lo que hace en el arte para confirmar la plausibilidad de que la
descontextualizacion de objetos permite “esterizarlos” del sentido que habitualmente se les
asigna y poder asi ver como, cuando un objeto se presenta descontextualizado, se obliga al
destinatario a revalorar su realidad.

En la cuarta parte se justific este concepto de arte urbano tanto histérica, como
tedricamente.

En la quinta parte se realizé una investigacién de campo que permitié encontrar qué
elementos es necesario incluir en los objetos a instalar para alcanzar 1a adecuada motivacion
de la gente y observar lo que sucede cuando se presenta en las calles de la ciudad un cbjeto
fuera del contexto que le da sentido. Para ello, primero, se establecieron una serie de
objetivos y se encontraron algunas restricciones en Ja realizacion de esta investigacion;
segundo, se hizo un andlisis del objeto artistico, con la finalidad de establecer su naturaleza,
tercero, se conceptualizé a la ciudad, como el “soporte” en ¢t que se presenta el objeto de
arte urbano; cuarte, se encontrd en qué dmbito de la creacion artistica se puede planear el
diseiio det objeto de arte urbano; quinto, se expuso la metodologia que permiti6é la
realizacién de esta investigacion; sexto, dentro de esta metodologia se justifict el sitio de la
investigacion, se analizé el subcontexto de la realidad cultural del sitio donde se realizé la
investigacidn, se analizé el subcontexto de la realidad cultural del artista y del receptor, se
determinaron los objetos a instalar y la mejor manera de presentarlos, para ello, se
establecid una metodologia para la formalizacién de la investigacién que incluyd, la
definicién de un concepto de seleccion de objetos y la propia formalizacién; séptimo se
desarrollé esta metodologia para legar, por fin, a la descripcién de los objetos a instalar;
octavo, se expuso el resultado de la instalacion de los objetos con su evidencia fotogréfica;
y, noveno, por Gltimo, se realizaron algunas conclusiones obtenidas durante estas
experiencias.

Finalmente, para dar por terminado este trabajo, se realizaron unas conclusiones
generales en las que se hizo ver como la hipdtesis de esta tesis puede considerarse como
plausible dentro de ciertos niveles de confirmacidn y, de esta manera, encontrar los
fundamentos conceptuales que sustentan a esta vision del arte urbano como posible dentro
de los limites y alcances que se propone el arte en general. Estas conclusiones se obtuvieron
a través de un analisis fundamentado en la estructura légica de algunas reglas de inferencia,
intentando, con ello, presentarlas como una estructura légica, para evitar contradicciones y
asegurar su coherencia.



ENFOQUE DE LA RED CONCEPTUAL

Con la finalidad de aclarar la metodologia con base en la cual se disefio la red
conceptual que conduce la tesis de este trabajo, se plantca el modelo que resulté como
consecuencia del propio orden e ilacion con que se concibié el entramado logico que la
rige.

Como los sujetos implicitos en todo este trabajo son la humanidad y la cultura, y
ésta ultima es el resultado de las relaciones de cada hombre con las cosas, los demés y
consigo mismo, entendidas a partir de un sistema de significacién, ambos conceptos y su
sistema de significacién se consideraron como las categorias supremas de esta tesis, cuyo
contenido est4 presente en absolutamente todo lo que haga o pueda hacer el hombre mismo
(ya sea como individuo o como grupo social).

La cultura, junto con la curiosidad innata del hombre por saber y su natural
tendencia a tener una vida feliz, humana y buena, genera necesidades y finalidades que
establece el hombre por las exigencias que le manifiestan, dentro de ese contexto, su
inteligencia, ya sea instintiva, emocional o racional.

Dichas necesidades y finalidades, cuando se generalizan en la sociedad, generan, a
su vez, el conocimiento, el cual es uno solo, pero por el ambito al que se refiere puede
dividirse en: conocimiento empirico (la experiencia sensible del mundo natural y artificial),
conocimiento cientifico (conocimiento comprobable y demostrable que establece leyes),
conocimiento filosofico (interpretacion de las cosas por medio de la cual se establece un
deber ser), conocimiento teolégico (el conocimiento acerca de la esencia y la existencia de
Dios). Este conocimiento se establece como tal a partir de su coherencia logica y de su
relacién con la realidad o €} sentido comin (plausibilidad): ambos cimientos soportan la
VERDAD.

Este conocimiento verdadero se aplica a la investigacién de la naturaleza y el
cosmos (la fisica de Aristoteles), a la naturaleza humana (la ética y la poética de Aristoteles)
y al propio interior del hombre (la Metafisica de Aristételes).
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El nivel de avance que se logra en determinada etapa de la evolucion del hombre,
dentro de una cultura determinada, es el momento histérico, dentro del cual se vive de
acuerdo a cierto descubrimiento de las leyes de la naturaleza (ciencia), de formas de hacer
las cosas posibles (técnica), de normas de conducta (ética), de apreciacién de la belleza
(estética), de organizacién social (politica), de reparto de la riqueza {economia), etc.

Todo ello, la humanidad, su cultura, el conocimiento que genera y el momento
histérico en que se da, determinan las diferentes maneras en que el hombre se objetivara en
el mundo, es decir, la manera en que se realiza, en que se manifiesta, en que se “imprime”
en el mundo. El nivel de conciencia del individuo, dentro de un momento histérico
determinado, le exige una respuesta coherente hacia el entorno dentro del cual se manifiesta
esta objetivacion, lo cual le da un contenido “verdadero” a su objetivacion, siendo uno de
los fundamentos que provoca, de esta manera, la necesidad del arte; es decir, de realizarse
de la manera més elevada y perfecta posible.

Para que se dé la objetivacion “artistica” en general, se pueden distinguir los
siguientes elementos: el conocimiento del momento histérico en que se da mids la
creatividad, en el caso del artista, o més la percepcion y sensacién, en el caso del receptor.
Todo lo cual sucede a partir del objeto artistico creado, ideado y ejecutado por el artista y
enfrentado por el receptor.

Aquello que engloba a todo este fendmeno y le da consistencia légica y real, en este
trabajo, se concibe como la semantizacién de la cultura (es decir, la transmisién de las
vivencias obtenidas a través de la relacién del hombre con las cosas, los otros y consigo
mismo, a partir del sistema de significacién), la cual se manifiesta, se confirma y se
autoregenera en toda actividad humana verdadera; es decir, en toda actividad humana que
sea coherente con su contexto cultural.

Por dltimo, lo que permite ¢l constante cambio y evolucién del contexto cultural es
la manifestacién, por parte de un individuo o grupo de ellos, como resultado de un
determinado estado de conciencia, de una postura que queda fuera de este contexto y que,
por ello, resulta “desemantizadora” y, al mismo tiempo, posible “semantizadora”, al
convertirse en parte de una nueva cultura. A este fenémeno se le puede llamnar
“contracultura™.
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PRIMERA PARTE: LA CULTURA O LA SEMANTIZACION DE LA
EXPERIENCIA URBANA

I Introduccion al problema

Con fundamento en el enfoque de la red conceptual, se encontré que el primer paso
a dar para confirmar la plausibilidad de la hipdtesis consiste en analizar el concepto de
cultura como un proceso seméntico, para lo cual se requirid: primero, intentar
conceptualizar la ciudad y la experiencia urbana, para, segundo, ubicarlos dentro de esta red
conceptual.

A partir de la filosofia aristotélica, se encontrd que la esencia de la ciudad es Ia
experiencia urbana, que consiste en que la finalidad iltima de las actividades humanas que
se dan en ella es la de encontrar la forma de realizar una vida feliz, ficil y buena. Ademss,
la ciudad, desde el punto de vista material, es ¢l resultado de las actividades hurmnanas que,
para cumplir con su esencia, generan un mundo material artificial.

Sin embargo, es importante destacar que la finalidad dltima de las actividades
humanas en la ciudad moderna se ha perdido, porque estd determinada por intereses que no
son primerdialmente humanos o éticos, sino materiales Y econdmicos, razén por la cual ia
esencia de ésta, se manifiesta objetivamente como una relacién de poder y compra-venta.

Por lo tanto, la ciudad se conceptualiza de la siguiente manera: la ciudad es el
resultado de las actividades humanas que se dirigen al logro de una vida plena ¥y cada vez
mds fécil, que generan, ademds, un mundo artificial dentro del cual alcanzarla.

En consecuencia, la experiencia urbana se conceptualiza de la siguiente manera: Es
la experiencia que resulta de la vivencia de la interrelacidn del hombre con las cosas,
con los otros y consigo mismo y que hace posible que sus actividades se den dentro de ese
mundo artificial Hamado ciudad.

Entonces, se puede afirmar que la esencia de la ciudad es 1a experiencia urbana,
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Por lo tantoe, para analizar la experiencia urbana, primero, se conceptualizo ia cultura
como el sustento del proceso de semantizacion de la experiencia y, segundo, se dividio la
investigacion que se hizo de este fenémeno en los elementos fundamentales que la
constituyen: la sociedad y el individuo.

3 La cultura como sustento del proceso de semantizacion de la experiencia

2.1 ;Qué es cultura?

Para cumplir con la metedologia planteada para este apartado en el predmbulo, se
analizé el concepto de cultura a partir de la definicién que da Nicola Abbagnano, para
poder entender como lo manejan Umberto Eco y Xavier Rubert de Ventds y llegar, por fin,
a una conceptualizacién de este término, lo cual permitié entender lo que es la experiencia
urbana.

A partir de los conceptos tradicionales de cultura se encontrd que existen dos
significados de este término: "El primero significa la formacién del hombre, su
mejoramiento y perfeccionamiento... y, el segundo, indica el producto de esta formacion,
esto es, el conjunto de los modos de vivir y de pensar cultivados, civilizados, a los que se
suele dar también ¢l nombre de civilizacién. El paso del primero al segundo significado se
produce en el siglo XVII como resuliado de la filosofia iluminista"”.

Con fundamento en el segundo significado, Umberto Eco, encuentra el cimiento de
la cultura en tres fenémenos clementales: “"(a) la produccién y el uso de objetos que
transforman la relacién hombre-naturaleza; (b) las relaciones de parentezco como niicleo
primario de relaciones sociales institucionalizadas; [y] (¢) el intercambio de bienes
econémicos™. Frente a estos tres productos, la hipdtesis que € adopta es que la cultura por
entero debe estudiarse como fenémeno semidtico; o sea que, la cultura por entero debe
estudiarse como un fenémeno de comunicacién basado en sistemas de signiﬁcacién‘. Lo
cual, quiere decir, que no sélo puede estudiarse la cultura de ese modo, sino que, ademds,
s6lo estudidndola de ese modo pueden esclarecerse sus mecanismos fundamentales’.

Esta concepcién de la cultura coincide con la interpretacion que hace Xavier Rubert
de Ventés de la filosofia de Platén, en la cual entiende el concepto de cultura como una
relacién, un instrumento, una interaccion y una interferencia entre individuos. Lo cual lo
Heva a la conclusién de que la cultura: "No es mis que ¢l proceso mismo de nuestra

% Nicola Abbagnano. Diccionario de Filosofia. Traduccién: Alfredo N, Galleti, segunda edicion, México,
Editorial Fondo de Cultura Econémica, 1963, p.272.

Y Umberto Eco. Tratado de semidtica. Traduccién: Carlos Manzano, seginda edicion, México, Editorial
Nueva Imagen, 1978, p.57

* [bidem, p.58.

* Ibidem.
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relacion con las cosas, con los otros ¥ €on nosotros mismos. Mas alla de esto, 1a cultura es

uﬂda"6.

Entiendo que estas tres relaciones (hombre-cosas, hombre-otros y hombre consigo
mismo) se consideran como fundamentales porque: la relacién del hombre con las cosas,
determina su evolucién tecnolégica y el nivel de alteracién del mundo natural que alcanza
como resultade de esta evolucién; la relacién del hombre con el otro, determina la
evolucién social, politica y econdémica de la humanidad, para generar mejores niveles de
vida que le permitan alcanzar cada vez mejores niveles de convivencia; y finalmente, la
relacion del hombre consigo mismo determina la evolucion filoséfica, ética, tecldgica y
psicol6gica del individuo que lo hace capaz. de controlar el avance tecnoldgico (lase la
relacién del hombre con las cosas) y fomentar una convivencia humana ideal (léase la
relacion del hombre con los otros).

Finalmente, con base en lo anterior, el término de cultura se conceptualizd de la
siguiente manera: la cultura tiene su origen en la propia naturaleza del hombre que
tiende a transformar el mundo natural en un intento por "domesticar" la realidad y,
como resultado de esta transformacién del mundo natural, se altera la conciencia del
individuo mismo y, por ende, de las masas que la viven, predisponiendo a los individuos
a tener una interaccion determinada con los objetos, con los kombres Y consigo mismos.

Por lo tanto, se trata de un proceso histérico en el que la diferente manera en que la
humanidad ha plasmado sus ideas sobre el mundo (objetivacion) ha generado las diferentes
culturas, o sea, los diferentes momentos histéricos. La cultura tiene su origen en una
relacién dialéctica (entendiendo por relacién dialéctica: una interrelacion entre dos o mds
elementos que culmina en la mutua autodeterminacién de estos elementos) con la ciudad,
lo cual determina la experiencia urbana; es decir, la ciudad se origina por el avance cultural
de la humanidad y la cultura se origina, al mismo tiempo, por la aparicién de la ciudad,
determinando, como quiera que esto sea, la experiencia urbana.

Dentro de la conceptualizacién de cultura y de ciudad de este trabajo aparece
implicito un elemento fundamental que los origina y les permite continuar evolucionando:
el conocimiento; o sea, la bisqueda de la verdad, la satisfaccion de la curiosidad natural del
hombre por saber, la facultad misma de interesarse.

Este conocimiento, fundamentado en las necesidades y finalidades creadas por la
cultura, le da un contenido “verdadero” a la objetivacién del individuo. La conciencia que
de este proceso tenga el individuo es uno de los cimientos que provoca la necesidad del
arte.

* Xavier Rubert de Vemés. Critica de la Modernidad. Barcelona, Editorial Anagrama, 1998, p.162.
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2.2 ;Qué es semantizacidn?

De igual manera que en el apartado anterior, primero se analizé el concepto de
semantizacion como lo define Nicola Abbagnano; segundo, se agregé a este analisis {a
division de los términos segin lo establece Aristételes; tercero, se complementd este
analisis con la explicacién que da Umberto Eco acerca del origen de la semantizacion;
cuarto, con el objeto de entender c6mo se realiza este proceso, se explicé como se efectia el
proceso de la simple aprehension, segin lo entiende Aristoteles; quinto, con esta base
conceptual se dieron ejemplos de lo que es la semantizaci6én y se hizo una critica de lo que
ésto ha provocado en la cultura occidental; sexto, como conclusidn de lo anterior, se obtuvo
la conceptualizacién de este término; séptimo, por ultimo, se concluyd como se manifiesta
el fendmeno de la semantizacién en el arte.

A partir de la concepcién tradicional, la semantizacién "indica la funcién especifica
del signo linguistico por la cual ¢ste <significa> y <designa> algo™’. Por lo tanto, un objeto
semantizado es aquel que tiene un signo especifico que lo designa v que lo relaciona con un
significado que puede ser univoco, equivoco o anilogo®. Por ejemplo, una silla ¢s un objeto
que sirve para sentarse y, en nuestra cultura, no puede tener otro significado (ejemplo con
un término univoco), la palabra leén, necesita del contexto en ¢l cual se menciona para
hacer alusién a su significado, una vez hecho ésto, el significado ya no cambia (ejemplo con
un término equivoco) ¥, la palabra moral, la cual se utiliza con un significado en parte igual,
el de actuar con base en ciertos principios, y en parte diferente, en base a qué principios
concretos se actud, los cuales pueden ser "buenos” o "malos” segin ¢l individuo de que se
trate (¢jemplo con un término analogo, cuyo significado es ambiguo).

Un fundamento de esta concepcion de la semantizacién se encuentra en la
explicacién que da Umberto Eco acerca del origen del proceso de produccién y uso de
objetos en una sociedad’, el cual consiste en asignar un nombre o signo a un objeto, 0 a una
clase de objetos, a través de una funcién especifica creada, en un momento dado, por el
mismo hombre para ese mismo objeto, o clase de objetos, y cuya repeticién lo convierte en
una funcién generalizada. Esto ocurre de la siguiente manera:

"si un ser vivo usa una piedra para romper una nuez, todavia no se puede hablar de
cultura. Podemos decir que se ha preducido un fenomeno cultural, cuando: (i) un
ser pensante ha establecido la nueva funcién de la piedra (independientemente de
que la haya usado tal como estaba o de que la haya transformado en un mazo
puntiagude); (i) dicho ser ha DENOMINADO la piedra, como ‘piedra que sirve
para romper nueces' {independientemente de que lo haya hecho en voz alta, con
sonidos articulados y en presencia de otros seres hurmanos); (iii) el ser pensante
esth en condiciones de reconocer la misma piedra o una piedra 'igual’ a 'la piedra

? Nicola Abbagnano. Op.cit., p.1034.

! Aristoteles. £l Organon. Estudio introductivo, preimbulos a los tratados y notas al texto por Francisco
Larroyo, novena edicién, México, Editorial Porria, 1993, Categorias, seccion primera, capitulos 1, 2
vy 3.p.p 23-24.

% Ver apartado 2.1.
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que responde a la funcion F y que lleva el nombre de ‘Y? (aunque no use la piedra
por segunda vez: basta con que sepa reconocerla, en caso necesario). Aqui tenemos
esas tres condiciones realizadas para que se de una relacién semantizada (ver
figura).

S S2

S, es la primera piedra usada por primera vez como instrumento ¥ 8 es otra piedra,
de forma, color y peso diferentes. Supongamos ghora que nuestro ser, después de
haber usado por casualidad la primera piedra, con lo que descubrié su posible
funcién, encuentre otra piedra (S;) unos dias después y la reconozca como un
espécimen (foken) de un modelo més general (P) que es el tipo (fype) abstracto al
que también hay que adscribir S,. Al encontrar S; y ser capaz de incluirla (junto
con 5;) dentro del tipe P, nuestro sujeto la considera el significante de la posible
funcién F*,

Tomando en cuenta lo anterior, la semantizacion de la realidad a través del lenguaje,
se¢ manifiesta como un fendémeno dialéctico, entre la sociedad y la realidad, que
continuamente debe estarse renovando y actualizando ¥ que su finalidad es que responda a
la perspectiva particular de un grupo social determinado. Sin embargo, es preciso
mencionar, que este proceso dialéctico, puede invertirse si los signos lingBisticos sustituyen
el interés natural del individuo por entender su realidad, determinando la relacién dialéctica
entre la sociedad y el signo lingiistico ¢l modo de ser de las cosas. Un fundamento de este
fenémeno de “inversion del proceso cognitivo™, se encuentra en la teoria de la mentira de
Umberto Eco, la cual advierte del riesgo que se corre al utilizar una red conceptual como
definitiva. Ya que, al asignar un nombre a una cosa se suele sustituir con este nombre a la
cosa misma, no importando si la cosa existe o no en el moemento en que el nombre la
representa. En este sentido, es que el proceso de semantizacién puede ser un medio que se
usa para "mentir” acerca de la realidad"’.

Para explicar el proceso por medio del cual la inteligencia del hombre le asigna un
significado a los objetos que pretende conocer se tomé como sustento metodolégico el
proceso de abstraccion como lo explica Aristételes. Segin esta explicacidn el conocimiento
empieza por los sentidos, los cuales extraen de los objetos que perciben su forma y su figura
(la imagen del objeto). Cuando esta imagen pasa a ser analizada por la inteligencia se

' Umberto Eco. Op. cit., p.58.
! Ibidem, p.30.
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efectia un proceso aprendido en el cual se selecciona del material actistico ¢ visual lo que
es propiamente necesario (lo que no puede ser de otra manera) de lo que es propiamente
contingente (lo que puede ser de una u otra manera). Del resultado de este proceso selectivo
se obtiene lo que nuestra cultura nos ha ensefiado a tomar como esencia. Este subproceso es
la primera actividad que propiamente ejecuta la inteligencia y es al que Aristoteles llama la
simple aprehensién. De estos rasgos esenciales, que para Aristoteles no son los que
determinan la forma morfolégica (es decir, la estructura fisica del objeto), sino la "forma
especifica” (es decir, las funciones o actividades vitales del objeto), se extraen los
elementos que permiten identificar un objeto dentro de una categoria previamente
determinada (lo cual se conoce como la universalizacién de la idea, es decir, la
generalizacién). Una vez establecido bajo qué categoria s¢ englobara a ese concepto, el
proceso de abstraccion que cfectia la inteligencia crea un significado, o contenido
intelectual, con el cual le dard sentido al objeto. Por dltimo, al significado de la esencia del
objeto percibido, la inteligencia le asigna un nombre, empleando para ello una palabra del

lenguaje.

Cuando los resultados de este proceso se socializan, ello lleva a la semantizacion del
objeto a través del lenguaje, lo cual sirve como un mecanismo de proteccion contra los
estimulos o acontecimientos inéditos que provienen de la realidad y, también, contra los
estimulos que provienen del interior mismo del individuo (porque este proceso de
semantizacion da la sensacién de gue realmente "se conocen” las cosas)'?.
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PROCESO DE SIGNIFICACION DEL OBJETO.

Con base en esta explicacién, se hace manifiesto que en la cultura contempordnea s
ha alterado el proceso por medio del cual s¢ obtienen los conocimientos, debido a que la
ensefianza se fundamenta més en un proceso de memorizacion, que en un proceso de
investigacién, lo que trac como consecuencia que el individuo reaccione mecénicamente
ante la realidad.

El hombre, por lo tanto, en su intento por domesticar la realidad se ha domesticado a
si mismo. En otras palabras, la cultura, que es la culminacién de este proceso dc
abstraccién de la realidad, ha terminado por separar al hombre de la experiencia de sus

2 | a interpretacién se basé en el libro Aristoteles. Op.cit. y Tratado del Alma. Introduccién, traduccién y
notas de Tomds Calvo Martinez, Espafa, Editorial Gredos, 1994.
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sentidos y lo ha hecho "vivir" en un mundo semnantizado, no real mas que para el hombre
"culto”. Por esto es que las construcciones, por ejemplo, tienen su origen formal en una
geometria abstracta que parte de la linea recta (es decir, en una geometria euclideana), y no
en lo que podria llamarse una geometria "curva" (es decir, una geometria no-euclideana)
mas cercana al mundo fisico, al mundo natural. De esta manera, puede entenderse el "Gran
Rechazo" que hace la cultura Oriental de la cultura Occidental, argumentandoles que en su
afén por aplicar sus categorias intelectuales al mundo, lo Gnico que hacen es inventarse su
propio mundo, impidiéndoles ello conocer el mundo real. Dice su Divina Gracia
Bhaktivedanta Swami Prabhupada, creador del movimiento para la conciencia de Krishna:

"Como podemos ver, por una parte, muchos cientificos tienen un fuerte
compromiso personal con la teoria de que la vida proviene de la materia, Por otra
parte, reconocen que no tienen la evidencia que corrobore su conviccién, ¥ que su
teoria estd liena de problemas irresolubles... Asi pues, su teoria es a priori: rechazs
el método cientifico y la propia ciencia. Su ferviente ¥y casi mesidnica esperanza es
que algin dia, de alguna u otra forma, alguien puede que llegue a confirmarla, v,
mientras tanto, su fe permanece inquebrantable""?,

Otro ejemplo se puede obtener de la respuesta que da Baba Hari Dass, monje inda
del silencio, a un biélogo inglés estudioso de las plantas:

"Tedo lo que ustedes dicen saber acerca de la planta lo obtuvieron como
consecuencia légica de sus propios conceptos y de ver la planta en su laboratorio,
Por lo tanto, no saben mis que lo que ustedes mismos dicen que es la planta, sin ni
siquiera haberla percibido en su mundo natural™",

Finalmente, con base en todo lo anterior, el término de semantizacidn se
conceptualizo de la siguiente manera: Dentro del proceso de abstraccién de la realidad, la
semantizacidn es el resultado del subproceso de significacion que efectiia la inteligencia,
en el cual, a un objeto dado, a una relacién social dada 0 a un Proceso de introspeccidn
dado, se le aplica una funcidn especifica ¥ se le designa con un nombre,

Es importante reflexionar acerca de que el proceso de semantizacion es un proceso
natural para el hombre, al igual que la generalizacién es un proceso natural para la
inteligencia del hombre, y que, por lo tanto, no puede ser calificado como "bueno” o
“malo”. Lo que podria considerarse como "bueno” del proceso de scmantizacion de la
cultura es que permite la evolucion histérica de Ia humanidad y la "domesticacién” que ello
le permite hacer de la naturaleza; y lo que podria considerarse como "malo” de este proceso
radica en que se convierte en un proceso inconsciente para los individuos que termina por
“domesticarlos” o en el uso exclusivo que el “poder” hace del proceso de semantizacion (en
un proceso avanzado de culturizacion, quien controla los significados tiene el poder). En
consecuencia yo mismo, por més esfuerzos que haga, soy resultado de este mismo proceso
lo cual se refleja en mi trabajo y, por lo tanto, lo nico a lo que puedo aspirar es a
mantenerme consciente de esta situacion.

"* Bhaktivedanta Swami Prabhupada, La vida proviene de la vida. Chile, Editorial Antartica, 1996, p.XII
'* Baba Hari Dass, "El silencio habla".
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Este proceso de semantizacion se manifiesta en el arte en el momento en que en una
época determinada se define el arte de una manera especifica que debe de sujetarse a un
orden de cosas establecido y regulado por ciertos principios “definitivos y verdaderos™. Ello
provoca, sobre todo en el piiblico y en los criticos del arte, y en ocasiones hasta en el mismo
artista, una incapacidad de ver al arte como un proceso evolutivo y sujeto a un cambio
continuo. Un ejemplo en la historia del arte de este fenomeno, puede ser el rechazo que
tuvo el impresionismo en gran parte de! publico “conocedor” y sobre todo en los criticos de
su época.

2.3 ;Qué es cultura semantizada?

A partir de las conceptualizaciones ya establecidas, primero se conceptualizé lo que
es la cultura semantizada; segundo, se ejemplificé con el concepto del discurso ideologico
de Umberto Eco; tercero, se aplicd este concepto a 1o que sucede en ta ciudad modemna; y
cuarto, se aplicé este mismo concepto a lo que sucede en el arte dentro de la ciudad
modema.

La cultura semantizada se conceptualizé de la siguiente manera: cultura
semantizada es un proceso de semantizacion que establece una relacién del individuo
con los objetos, con los otros y consigo mismo, gobernada por la funcidn que a éstas se
les ha dado y no por la realidad total que contiene cada una de estas relaciones. En
consecuencia, es el enlace con el significado cultural de los conceptos (cuando la
Sfuncién dada a una relacidn determinada suple a la realidad misma) lo que produce la
conviccidn y no la verdad.

Por lo tanto, en una cultura semantizada la razén ha sido sustituida por €l sentido y
la 16gica por la retérica. Para ilustrar lo anterior se cita el concepto de discurso ideoldgico
de Umberto Eco, el cual consiste en darle a una o dos caracteristicas de una situacién la
importancia total de ella omitiendo, conscientemente, las demés caracteristicas de esa
situacion ocasionando una visién parcial de esa realidad'®. Por ejemplo, en la caso actual de
la privatizacién de la energia eléctrica en nuestro pais, €l presidente ha manejado los
multiples beneficios que ello nos traerd y las razones que lo justifican, pero ha omitido
mencionar lo que va a suceder con los subsidios, por ejemplo al sector agricola, una vez que
el capital privado tome posesion de este servicio.

Dentro de esta red conceptual, entiendo a la ciudad moderna como el lugar en el que
la semantizacién de los objetos alcanza su méxima expresién envolviendo al individuo en
un mar de conceptos y de objetos que utiliza, pero que no llega a entender. Por ejemplo, los

% Umberto Eco. Op.cit., p.464-470.
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objetos que son resultado del avance tecnologico'® de los que ademds de no comprender y
valorar todo lo que implica la evolucién que permite su produccion, se ha liegado a
depender totalmente de ellos. Una manifestacion concreta de este fenémeno, se ve en la
falta de conciencia que se descubre en las reacciones emocionales e ilégicas que tiene el
individuo cuando carece de alguno de estos servicios.

Un ejemplo del manejo consciente de este concepto es el que ejerce el poder sobre el
arte cuando se efectiia la conquista (ya sea violenta o cultural) de un pueblo. El nuevo poder
elimina el concepto de arte anterior y sus obras, e impone su propio concepto del arte y sus
obras. Como sucedié cuando Roma conquisté a Grecia o cuando Espaiia conquisté a
México.

2.4 ;Como es una cultura consciente de la semantizacion?

Con el objeto de explicar una posible manera de intervenir en el proceso de
semantizacién de la cultura, primero, se explicé cémo funciona el concepto de cultura y a
partir de ello, se explicé la relacién individuo-cultura; segundo, para reforzar esta idea se
explicé un punto de coincidencia entre el planteamiento de esta tesis y el concepto del
“hombre individual real” de Karl Marx; tercero, se explicaron los efectos mds importantes
de la relacién individuo-cultura; cuarto, se explics la disyuntiva que se manifiesta a
individuo cuando es consciente del proceso de semantizacién; quinto, s¢ llegé a una
conclusién de lo que debe hacer el individuo para poder adoptar una posicién critica ante su
cultura; sexto, por ultimo, se ejemplificé la postura de un individuo de esta naturaleza en el
arte.

El concepto de cultura adoptado funciona como un <sistema de seguridad> que
previene ".. que ante todo, la cultura no se constituya en lo que ha llegado a ser para
nosotros: una entidad ideal que deseamos aprender, poseer, dominar, sentir, adaptar,
ponernos a su altura®'’, Esto se debe a que advierte que la cultura tiende “... a transformar el
mundo natural ... y como resultado de esta transformacion ... se altera la conciencia del
individuo mismo ... predisponiendo a los individuos a tener una interaccion determinada
con los objetos, con los hombres y consigo mismos”. De esta manera, el individuo puede
ser consciente de que su propia cultura, al determinar la conciencia ¥ la relacién que tiene
con los objetos, con los hombres y consigo mismo, lo lleva a un estado en el que pierde su
propia capacidad de razonar, de interesarse y de relacionarse porque la fuerza de inercia de
la cultura lo hace asimilarla como un proceso de simple imitacién.

* Como las computadoras, el teléfono, [a television, los automdviles, ia energla eléctrica, la extraccion y el
abastecimiento de agua potable, la disposicion de las aguas residuales, los sistemas de transportes y, en
general, un sin nimero de servicios.

7 Xavier Rubert de Ventds. Op. cit., p.161.
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Este concepto de cultura encuentra un punto de coincidencia en lo que Marx llama
"e] hombre individual real"'®. Este concepto de! hombre se fundamenta en su interpretacion
del movimiento dialéctico. En éste, el sujeto, el "en si", para conocer al objeto se absorbe
de tal manera en él, que se convierte en el objeto mismo (enajenacion del sujeto), el "para
si", (como un proceso de mimetizacién) para, por medio de la reflexién regresar al si
mismo, el "en si - para si", y tener una manifestacion préctica, la objetivacién del sujeto,
que implica la total absorcién de su momento histérico, en cualquier acto que ejecute (las
manifestaciones superiores del hombre, segin Marx, son la religion, el arte, la filosofia y la
politica }'°. Por ejemplo, se puede citar a Pablo Picasso, antes de que su obra se convirtiera
en "El Cubismo” o Vasilly Kandinsky, antes de que su obra se convirtiera en "La Pintura
Abstracta”.

Con base en lo anterior, se entiende que uno de los efectos més importantes que
tiene la cultura sobre los individuos es el de determinarlos impidiéndoles hacer uso de sus
propias facultades y, por lo tanto, de su propia dignidad de ser humano, por medio de la
impresion automatica de los significados que se le han asignado a las cosas y a sus pautas
de comportamiento social.

En el momento en que ¢l individuo logra tener conciencia de la semantizacion de la
cultura y, por lo tanto, alcanza una visién mdas amplia de la realidad, se ve antc una
disyuntiva que le presenta dos caminos a seguir: o fortalece la cultura mejorando
determinados aspectos de ella apareciendo como una persona "exitosa" (como por gjemplo,
Diego Rivera y el muralismo mexicano), o plantea una nueva alternativa que revoluciona la
cultura a cambio de un rechazo de la sociedad semantizada (como por ejemplo, Julidn
Carrillo con el sonido trece).

En conclusién, en una cultura consciente de la semantizacion, el individuo debe
centrar su atencion en el proceso dialéctico que vive con la realidad, mds que en los
significados, nombres o el sentido que se le dan a las cosas.

Debido a su obra revolucionaria dentro del siglo XX, se cita la postura que adopta
Marcel Duchamp con respecto a sus “ready mades™: “Hay un punto que quiero establecer
muy claramente y es que la eleccion de estos ready mades nunca me vino dictada por
ningn deleite estético. Esta eleccion se basaba en una reaccién de indiferencia visual,
adecuada simultdneamente a una ausencia total de buen o mal gusto... de hecho, una

anestesia comp]eta”m.

"* Thidem, p.152.

1% K ar] Marx. Manuscritos econémico filoséficos de 1847. Alianza Editorial, p.10-150

® Marcel Duchamp. Escritos, Duchamp du signe. Traduccién losep Elias y Carlota Hesse, Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, 1978, p.164.
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3 La experiencia social

Con el fin de continuar con la aplicacién de esta metodologia, primero, con base en
las conceptualizaciones de ciudad y experiencia urbana, se explicé el concepto de la
experiencia social; segundo, se ejemplificé con el concepto de Amold Hauser de “lealtad a
las asociaciones”; tercero, se apoyé este analisis con algunas ideas de José Ortega y Gasset;
cuarto, se mostré que un efecto del fenoémeno de la semantizacién de la cultura son los
“espacios personalizados™, quinto, se encontré en la “transmisién masiva de la
informacion”, un elemento que acentiia en la cultura moderna el proceso de Semantizacion;
sexto, se analizé cémo los fenémenos propios de la semantizacion de la cultura determinan
la identidad del individuo; séptimo, por iltimo, se obtuvo una conclusién acerca de cémo el
arte se ve afectado por la semantizaci6n de la cultura.

Con base en el concepto de la ciudad, que es la experiencia urbana, se tratard ahora
¢l tema de la sociedad.

Como quedd expuesto anteriormente, el entorno cultural en que nos movemos
determina los deseos, ideales y expectativas de la vida.

El mundo actual nos presenta una realidad domesticada y disefiada para satisfacer
nuestras necesidades, las cuales son creadas por el mismo sistema. Ya no es el control
tirdnico el que nos domina, sino el control seméntico ¥y téenico que tienen las cosas.

Como apoyo a esta idea, se recurre al concepto de "lealtad a las asociaciones" de
Amold Hauser, el cual utiliza para designar la experiencia que sufte el individuo de una
pérdida de identidad, como resultado del proceso de semantizacién de Ia cultura, viéndose
obligado a pertenecer a un grupo social que trascienda a su familia ¥ a su propia
individualidad. Esta experiencia lo hace vivir la necesidad de que es mas importante ser leal
a una asociacién, debiéndose ajustar a los principios y valores de esa asociacion, més que a
los suyos?'.

Dice José Ortega y Gasset: "Poco a poco la ciencia, la ética, el arte, la fe religiosa, la
norma juridica se van desprendiendo del sujeto y adquiriendo consistencia propia, valor
independiente, prestigio, autoridad. Llega un momento en que la vida misma que crea todo
eso se inclina ante ello, se rinde ante su obra Y s¢ pone a su servicio. La cultura se ha
objetivado se ha contrapuesto a la subjetividad que la engendré"2,

De esta manera, la sociedad, la relacién con los ofros, envuelve al individuo en una
dindmica que tiende a anular su propia individualidad. El pensamiento del individuo es
obligado a adecuarse a las cosas y a las leyes que rigen a la sociedad, olvidando que una
parte esencial del pensamiento del hombre es el interesarse mismo ¥ no las cosas en las que

# Amold Hauser, Hisoria sociel de la literatura y el arte I, Traduccién: A. Tovary F.P. Vares- Reyes, tercera
edicién, Colombia, Grupo Editorial Quinto Centenario, 1994, p.BO.
* José Ortega y Gasset. £l tema de nuestros tiempos. Madrid, Alianza Editorial, 1979, p.57.
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se interesa. Por ejemplo, el artista pierde de vista que lo importante es la propia dialéctica
que vive con la realidad y con su proceso creativo y no el objeto artistico en si mismo que
resulta de este proceso y, menos ain, bajo que “ismo" se expresa o en cuéntas exposiciones
ha participado.

Este proceso no lo puede entender quien no ha llegado antes a vivir la naisea que
produce el arte "hecho a la medida” de determinado grupe sociceconémico, como, por
ejemplo, los cuadros de Liverpool hechos para el ama de casa de la clase media acomodada
de México, que los compra con el fin de decorar un espacio de su casa, siendo lo mds
importante para ella, que los colores dominantes del cuadro combinen con su alfombra y
sus muebles (es decir, el arte industrializado).

Profundizando mas y como consecuencia de lo anteriot, la sociedad, en su afin
ineludible por satisfacer al individuo, ha llegado al extremo de crear espacios
"personalizados™ para satisfacer las necesidades emocionales propias de la naturaleza
humana. José Ferndndez Arenas dice:

"En todo espacio ["personalizado”] existe una relacién entre la estructura
ideolégica, la tipologia de espectacularizacién que se lleva a cabo en sus escenanios
y la actividad artistica en sus diferentes acepciones y niveles. En la biasqueda de
esta relacion la ciudad serviri, de nuevo, como modelo en el qué definir esta
instrumentalizacién del uso del espacio y su concomitancia con la produccion de
posibles obras de arte. En funcién de este uso los espacios pueden analizarse desde
su inclusion en una de las tres categorias siguientes: publicos, restringidos o
privados"”.

Los espacios piblicos son aquelios que los habitantes pueden utilizar respetando
ciertas restricciones legales y normas del decoro (por ejemplo, parques, plazas, calles). Los
espacios restringidos, son aquellos que nacen cuando el crecimiento de las ciudades
provoca que ciertos especticulos logren arraigar de tal manera que aparezca una demanda
popular con cierta continuidad; existen espacios restringidos abiertos y cerrados: dentro de
los abiertos, los sagrados (templos), profanos (tianguis) y laborales {oficinas); y, dentro de
los cerrados, los destinados al ocio (museos, teatros, cines, etc). Los espacios privados son
los que ocupa un individuo o un grupo de ellos y sobre el que tienen derecho a transformar
para expresarsc estéticamente (la casa, el apartamento, el cuerpo ¢, inclusive, el lienzo de
un pintor o las paredes del hogar)™*.

De igual manera la "transmisién masiva de la informacién" provoca la creacion de
mmodelos” con base en los cuales se rige €] comportamiento y la actitud que el individuo
“debe" tomar ante determinadas vivencias, con cllo se acentiia el proceso de semantizacion
que le da a la sociedad una fucrza que termina por controlar €! pensamiento y las actitudes
de la gente. Ya no hace falta experimentar las cosas o los hechos porque ya existe una idea
preconcebida de lo que son eslas cosas y hechos. Por ejemplo, en €l caso del amor, es

B José Ferndndez Arenas. (coordinador). Arte effmero y espacio estético. Barcelona, Anthropos Editorial del
Hombre, 1988, p.34 y 35.
# Ibidem, p.35-76.
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comun ver como la idea y concepto que se presenta en peliculas o en telenovelas ejercen
una gran influencia en el comportamiento de la sociedad a tal grado de que si no se
experimenta algo similar a lo que los medios de difusion llaman "amor" no se cree estar
viviéndolo. Otro ejemplo, es el efecto negativo que produce en la salud de todos los
habitantes de ia ciudad de México la contaminacién ambiental; sin embargo, los medios de
comunicacién han llevado a pensar que mientras no se llegue a 200 puntos IMECAS, la

v

situacion estd "controlada”.

Estos fendmenos, el de la "lealiad a las asociaciones”, el de la "personalizacién de
los espacios" y el de la "transmision masiva de la informacion”, contribuyen, en gran
medida, a determinar la identidad en el individuo y hacen de la sociedad el centro del
interés por excelencia. Esto es lo que termina por semantizar al individuo y caracterizar a la
"experiencia urbana”.

En conclusitn, este fendmeno de semantizacién, conduce al arte, en la mayoria de
los cases, a manifestarse como un proceso semantizado. La "obra de arte” cumple con
una funcién determinada por el espacio al que serd destinada y pierde la capacidad de
transmitir la didlectica del autor con su realidad y con su proceso creativo, integrindose
a su entorno como un mero articulo decorativo resultado de una actividad de compra-
venta. Por ejemplo, existen artistas que venden su originalidad a los intereses del poder,
como por efemplo, los escultores que se dedican a hacer los monumentos a héroes que
existen en toda la ciudad.

4 La experiencia del individuo

Con el fin de continuar con la aplicacién de esta metodologia, primero, con base en
los conceptos de ciudad y experiencia urbana, se conceptualizé la experiencia del individuo;
segundo, se explicé lo que le sucede al individuo dentro de una cultura; tercero, se llegt al
concepto de “individuo desarraigado™ y se apoyé con ideas de José Ortega y Gasset; cuarto,
se explicd un ejemplo de cémo la filosofia fue utilizada por Sécrates como una fuerza
desemantizadora; quinto, por tiltimo, se llegd a una conclusion en la que se establece que el
arte también puede funcionar como una fuerza desemantizadora.

Con fundamento en el concepto de experiencia urbana se tratard ahora €l tema del
individuo, es decir, el sujeto de la experiencia.

En los apartados anteriores, por un lado, quedé explicado de qué manera el hombre,
basado en la experiencia que tiene a través de sus sentidos, selecciona el material acustico o
visual que le sirve para darle sentido a la experiencia, reduciendo la realidad a una serie de
conceptos y signos convencionales establecidos por la cultura. Por otro lado, se mencion6
que la ciudad en la que vivimos presenta una multitud de signos culturales que envuelven y
tiranizan a los individuos, determinando sus formas de actuar, de sentir, de vivir, haciendo
que en cada hombre se repita una misma alma con iguales pensamientos, deseos y
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emociones. Basado en lo anterior, se liegd a la conclusién, de que en la actualidad la cultura
se ha convertido en un objeto ideal que se desea poseer, dominar, ponerse a su altura y que
se¢ ha puesto en contra del mismo individuo que la engendrd, olvidando éste, que lo
importante es la dialéctica que establece con la cosas, con los otros y consigo mismo y, no
las cosas en sf mismas.

Ahora bien, en este "paraiso” modemo en el que se vive, no todos los individuos
logran integrarse facilmente a este medio. Existen personas que sienten un profundo
desarraigo con la realidad y experimentan la diferencia entre los signos culturales y las
cosas. Sin embarge, quererse oponer a la corriente que ejerce el entorno cultural es
sumamente dificil. Basta querer hacerlo para experimentar la gran fuerza que la cultura
ejerce.

Dentro de la persona "desarraigada” se produce un “desajuste”, en el que sélo se
puede recurrir a la experiencia del "yo" interno como punto seguro para discernir fa
realidad, Solo olvidindose de las ideas y viviendo la experiencia se puede llegar a la
realidad. Dice Ortega y Gasset:

"Los valores de la cultura no han muerto, pero si han variado de categoria. En toda
perspectiva, cuando se introduce un nuevo término, cambia la jeraquia de los
demds. Del mismo modo, en el sistema esponténeo de valoraciones que el hombre
nuevo trae consigo, que el hombre nuevo es, ha aparecido un nuevo valor -lo vital-
que por su simple presencia deprime los restantes"”... "quedan intactos los valores
de la cultura, (nicamente se niega st exclusivismo™®.

Dentro de esta interpretacién, se entiende el concepto de "perspectiva” de Ortega y
Gasset, como !a visién de conjunto que se tiene de las cosas basada en la herencia histérica,
cada individuo tiene un punto de vista de la vida, lo que él ve no lo puede ver otra persona.
En conclusién, la razén vital sustituye a la razén pura haciendo de cada hombre el
protagonista de todos sus actos. Se transcribe €l concepto del "perspectivismo” planteado
por José Ontega y Gasset, que concibi6 a través de la teoria de la relatividad de Einstein,
con el objeto de justificar la necesidad de percibir nuestra ciudad a partir de nuestra propia
circunstancia histérica. Dice Ortega y Gasset:

"L.a perspectiva es el orden y forma que la realidad toma para el que la contempla.
Si varia el lugar que el contemplador ocupa, varia también la perspectiva. En
cambio, si el contemplader es sustituido por otro en el mismo lugar, [a perspectiva
permanece idéntica. Ciertamente, si no hay un sujeto que contemple, a quien la
realidad aparezca, no hay perspectiva®’.

Un ejerple de cémo la filosofia, en este caso, pudo ser utilizada como una fuerza
desemantizadora, se encuentra en la actitud educativa que tomoé Sécrates ante la juventud de
su época, Su planteamiento parte de la idea de que el hombre se encuentra “contaminado™

# José Ortega y Gasset. Op.cit., p.98.
2 Ibidem, p.101.
7 Ibidem, p.163.
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por ideas y conocimientos no propios, sino aprendidos socialmente. Por lo tanto, el hombre
civilizado no “sabe”, sino que memoriza las ideas que le transmite su sociedad. Ante ésto,
Socrates planted un método pedagdgico que denominé La Mayeiitica (cuya traduccién
literal del griego quiere decir “parto espiritual™). Bajo esta metodologia, €] propuso que el
individuo se preguntara acerca del por qué de un conocimiento, es decir, del fundamento,
del origen, de dicho concepto. Este proceso deberia repetirse hasta eliminar todas las
“opiniones” (doxa) que creian que eran conocimientos. Para alcanzar esta postura critica, el
individuo debia despertar su “Demenio Interior”, para resistir la inercia de la cultura que
tenderia a impedirle el realizar La Mayeitica. Al eliminar todas las opiniones, deberian ir
aceptando como “conocimientos™ (episteme) sélo aquellos que fueran resultado del
ejercicio del propio proceso de conocimiento y eliminar todo aquello que crefan saber, pero
que, en realidad, no sabian.

La inercia de la cultura era tal que Sécrates fue acusado ¥ condenado a muerte
acusado de no creer en los dioses de la ciudad (por la idea del “Demonio Interior™) y por
pervertir a la juventud (por La Mayetica)?.

En conclusién, pienso que se justifica el hecho de que el arte pueda inducir al
destinatario a revalorar la relacién que tiene con la realidad y que, de esta manera,
Jomente en él, el deseo de adquirir “su” perspectiva personal, basada en la “experiencia
vital” que tiene con las cosas, con los otros y consigo mismo, lo cual, lo hard ser el
Pprotagonista de sus propios actos al margen de la cultura (ya sea para mejoraria o para
revolucionarla).

Con esto, no se pretende negar la importancia de la cultura, solamente se pretende
advertir que se debe tener conciencia de lo que es y de las consecuencias que encierra
fundamentar en ella todas las acciones y la manera de concebir la vida, Pienso que solo
teniendo conciencia de nuestra realidad es posible Hegar en el futuro a solucionar nuestros
problemas y superar los estereotipos culturales que determinan formas de pensar sin
Sundamento que moldean en el individuo pautas de conducta, vicios y mitos perceptivos,
imaginatives o concepiuales, que impiden que nuestra sociedad progrese.

= Platén. Didlogos. México, SEP, UNAM, 1988, Didlogos: Teetetes o de la ciencia, La apologia de Socrates,
p.55-56.
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1 Introduccion al problema

En la primera parte se habld de la experiencia urbana y se llegé a la conclusion de
que solamente revalorando continuamente la relacién que tiene el individuo con los objetos,
con los otros y consigo mismo, €s posible que él llegue a una visién de conjunto de la
realidad basada en su perspectiva personal de la vida. También se dijo que los estereotipos
culturales determinan formas de pensar sin fundamento que forman en el individuo pautas
de conducta, vicios y mitos perceptivos, imaginativos o conceptuales, de los que el hombre
debe liberarse si se quiere que nuestra sociedad progrese. Por ejemplo, la ideologia
paternalista de nuestra sociedad y la corrupcidn de nuestros gobernantes, que bien pueden
encontrar sus raices en la época de la conquista (como resultado de la cual, €l mexicano
pierde todo sentido de responsabilidad con la realidad ajena que le fue impuesta) y en la
época del virreinato (en la cual, en el nombramiento de virrey de México quedaba implicito
que con ¢llo obtendria beneficios personales, no propios del cargo), los cuales, a lo largo de
los afios, han provocado que estos hechos se vean como algo "natural” y, de esta manera, ¢
pierda la capacidad de indignacién ante estos actos de por sf inmorales.

La hipotesis del presente trabajo consiste en que una obra de arte urbano puede
abordar la problemética de la ciudad y puede llegar a provocar que el individuo revalore la
relacion que siempre ha tenido con los objetos con los que tiene contacto cotidiano. Pienso
que la obra de arte debe liberar al hombre de los vicios que provoca la semantizacién de la
cultura y motivarlo a revalorar la relacién que tiene con los objetos, con la sociedad y
consigo mismo. Francesc Vicens cuando escribe acerca de las nuevas direcciones de
investigacion en el arte, puntualiza que la obra de arte en el mundo de hoy, es el Gnico tipo
de objeto que estimula al hombre a formar juicios de valor, potenciando su capacidad
consciente y critica, oponiéndose al sistera deshumanizador que tiende a deteriorar todos
los objetos para forzar la rapidez del consumo ilimitado®.

® Frances Vicens. Arte abstracto y arte figurativo. Barcelona, Editorial Salvat, 1973, p.140.
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Para lograr los objetivos de la hipotesis de este trabajo, se anahzé la obra de arte
urbano, en su fase de motivacién®®, como un proceso de comunicacion®, a partir de la
relacién que existe enire ésta y el destinatario, asi, conocido lo que la accu’m artistica hace
al comunicarse, se pudo descubrir ¢émo se comporta seméanticamente el objeto artistico,
para manejarlo como un instrumento que permita alcanzar los fines que persigue la
hipétesis de este trabajo. En conclusion, si se conocen los efectos semdnticos que el objeto
artistico produce en el destinatario, se puede legar a determinar cudles podrian ser las
condiciones necesarias para que el objete artistico funcione en un medio cultural
semantizado y sirva como detonante para la vivencia artistica.

Objeto
Artistico

Proceso de Comunicacién —|

Campo de significados
ambiguo y polivalente

I “Atrapa” atencidn I

r Detonante |

Revaloracién
Vivencia y
Anistica Conciencia

MECANISMO DE LA GESTACION DE LA VIVENCIA ARTISTICA
EN ESTE CONCEPTO DE ARTE URBANO

3 yer fases de un proceso de transformacion cultural en el apartado dos de la cuarta parte.

3 Este proceso de comunicacion se da a partir de la manipulacion que hace el artista de un conjunto de signos
que han sido alterados de tal manera que pierden su significado habitual, es decir, que parecen ser y no son, ni
obran segin lo que son, y cuya esencia, la de este proceso, consiste en la creacién de un campo de
significacién ambiguo y polivalente que logra “atrapar” la atencion del receptor y que lo lteva a un estimulo
estético ( estético y/o connotacion estética) que sirve como detonante para la gestaci6n de una vivencia
artistica que puede o no tener el mismo receptor.
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La vivencia artistica, desde el enfoque de esta tesis, es una revolucion que ocurre en
el interior del receptor a partir del “cuestionamiento” en la interpretacién del ser mismo de
las cosas, que lo puede hacer intuir el nivel relativo de la VERDAD vy, de esta manera,
hacerlo presentir la presencia de lo universal en lo particular, lo cual, en esta tesis, es
elemento causal de la revaloracién de la realidad y de la posible toma de conciencia.

Para realizar el andlisis de la obra de arte en su proceso de comunicacién, primero,
se dio énfasis a la funcién “desemantizadora” y “humanizadora™ que se le pretende dar al
arte y, por ello, se partié del establecimiento de algunos de los conceptos basicos que deben
orientar a un “nuevo humanismo”; segundo, fundamentado en la concepcion del arte de
Platén y el sustento metodolégico del proceso de abstraccién como lo explica Aristételes,
se estableci6 lo que es la accidn artistica y lo que hace un objeto artistico; tercero, se ubicé
la obra de arte en el espacio urbano; cuarto, finalmente se planted el concepto de arte
urbane de esta tesis que tiene como marco tedrico la teoria de la sensibilidad de Xavier
Rubert de Ventés y los trabajos realizados por Umberto Eco en su Obra Abierta; quinto,
ademds, con base en el método de los tépicos de Aristoteles se revis6 la consistencia lgica
de los argumentos del concepto de arte urbano que se propone, para evitar coniradicciones y
encontrar las consecuencias tltimas de estos argumentos.

2 El humanismo

Para entender cémo serd usado el concepto de humanismo para los fines de este
trabajo y respetando, tanto la ubicacién de la concepcién metodolégica en un nivel
discursivo particular, como el método deductivo en el que éste se fundamentd®, se parti6
del concepto tradicional de humanismo, luego se hizo una critica de lo que sucede en la
ciudad moderna, para, finalmente, llegar a su conceptualizacion.

“El término es usado para indicar dos cosas diferentes, a saber: 1 el movimiento
literario y filoséfico que tuvo sus origenes en Ialia en la segunda mitad del siglo XIV y que
de Italia se difundi6 a otro paises de Europa y constituyé el origen de la cultura modemna; 2
cualquier movimiento filoséfico que considere como fundamento la naturaleza humana o
los limites y los intereses del hombre”*>,

Con el objetivo de acercarse a un nuevo concepto de humanismo, se rescata del
concepto tradicional (el del siglo XIV), las siguientes premisas fundamentales: “Primero, el
reconocimiento de la totalidad del hombre como ser formado de alma y de cuerpo y
destinado a vivir en el mundo para dominarlo... segundo el reconocimiénto de la
historicidad del hombre, o sea, del nexo del hombre con su pasado”‘". La primera premisa,

*2 Dicha ubicacién de la concepeion metodolégica se desarroll en ¢l Predmbulo.
* Nicola Abbagnano. Op.cit., p.629.
™ [bidem, p.629.
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resalta la dignidad y la libertad del hombre, concibiéndose a si mismo como centro y duefio
de la naturaleza. La segunda premisa, encuentra en los hechos del pasado el auténtico
significado de su vida y su verdad.

Del segundo concepto de humanismo se rescata la idea de que “...el humanismo es
toda filosofia que hace del hombre, de acuerdo con el viejo dicho de Protigoras, la medida
de todas las cosas™”,

Como una premisa mis para alcanzar este objetivo, se rescata la finalidad de la ética
tradicional de Aristoteles, segiin la cual el hombre, como ser esencialmente social, se
plantea metas o fines y, para alcanzarlos, se ve ante la necesidad de acceder a ciertos
medios que lo llevaran a conseguir el fin deseado. El fin por excelencia es la felicidad (que
para Aristoteles consiste en la puesta en acto de todas las potencias que como especie le son
otorgadas al hombrc)“. Todo el resto de cosas y acciones que utiliza y lleva a cabo el
hombre deben ser vistos como medios para alcanzar la felicidad. Lo que nunca debe ocurrir
es que alguno de estos medios se convierta en un fin en si mismo y, por lo tanto (ya que un
medio jamas puede ser un fin por si mismo), desaparezcan los fines y el hombre quede
"ahogado” en una situacién que jamés le permitira alcanzar la felicidad. Por ejemplo, uno
de los medios més importantes que el hombre cred, para superar su individualidad, con el
objeto de alcanzar 1a felicidad, fue el dinero; en el momento en que el dinero se convierte
en el fin, desaparece el fin de la felicidad, y el hombre queda "ahogado” en una vida por y
para el dinero (esto se puede ilustrar aleg6ricamente con un individuo que se estd ahogando
en un pantano y para salir de €l se jala de los pelos).

Sin embargo, para alcanzar un nuevo concepto de humanismo aplicable a las
necesidades de la ciudad moderna, es neccsario hacer una critica de lo que en ella
sucede como resultado del concepto del humanismo del siglo XIV y de la pérdida de la
finalidad moral que plantea Arist6teles: primero, es importante destacar que la finalidad
Oltima, es decir la felicidad (segin Aristdteles), de las actividades humanas en la ciudad
moderna se ha perdido, porque est determinada por intereses que no son primerdialmente
humanos o éticos sino materiales y econdmicos, razdn por la cual la esencia de ésta, se
manifiesta objetivamente como una relacién de poder y compra-venta. Segundo, que, por lo
tanto, la pérdida de esta finalidad ha provecado que el interés fundamental al construir las
ciudades sea el econémico, provocando que no sea una ciudad que responda a las
exigencias tanto economicas como psicolégicas de los ciudadanos. Tercero, en
consecuencia en las ciudades mas de la mitad de los hombres viven en condiciones
infrahumanas ¢ hiperurbanas, por ello, un humanismo actual no puede atender sé6lo a lo que
el hombre es, sino, como decia Antonio Gramsci, a lo que puede llegar a ser. Cuarto, dado
que no sc atiende a lo que el hombre puede llegar a ser (es decir, se resuelven los problemas
presentes sin prever el futuro) no existe hoy una “objetividad futura™ independiente que
analizar o que reproducir, pues sélo se puede ser objetivo planeando cambiar, como dijo

3 [bidem, p.630.
¥ Aristdteles. Etica Nicomdguea. Estudio introductivo, predmbulos a los tratados y notas al texto por
Francisco Larroyo, novena edicion, Méxica, Editorial Porrtia, 1993.
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Jean Paul Sartre’’. Quinto, entonces, el arte urbano tampoco hoy puede ser objetivo si no
planea cambiar, si no deja de reproducir el mundo y comienza por preocuparse de lo que el
mundo puede llegar a ser, de lo que con €l puede hacerse. Sexto, si el arte urbano logra
cambiar en este sentido, dejara de ser un arte “para el cochino lujo de los ricos™, y podra
construir el medio en el que todos viven. Séptimo, como sustento de lo que nos llevé a
todos estos problemas, se encuentran las consecuencias de la primera premisa del
humanismo del siglo X1V, segtin la cual el hombre se concibe a si mismo como centro y
duefio de la naturaleza, lo cual, a mi entender, es falso, porque niega la dignidad v libertad
de los demads seres y cimienta la destruccién del ecosistema en que vivimos {encuentro en el
budismo, €l induismo y la filosofia prehispanica ejemplos de concepciones que ubican al
hombre en igualdad de circunstancias y de valor que todo lo demas que contiene Ia
naturaleza).

Antes de conceptualizar al nuevo humanismo, me es necesario resaltar el hecho de
que coincido con e] llamado que hace Xavier Rubert de Ventds en el sentido de que: "A
esta tarea de reconstruccion del mundo todos estén llamados, aunque no todos del mismo
modo. Existe una reconstruccién ccondmica y politica, una reconstruccién cultural y

también una reconstruccién propiamente estética del medio urbano™.

Con base en lo anterior, el término de humanismo se conceptualizé de la siguiente
manera: El nuevo humanismo concibe al hombre en igualdad de circunstancias que
todos los demds seres con los que convive, resaltande con ello que toda obra humana
debe dignificar y respetar la libertad que la vida misma contiene, encontrando el
auténtice significado de lo nuevo en los nexos que posee el hombre con su pasado y
colocdndolo [al nueve humanismo] como centro de toda actividad transformadora del
hombre y teniendo como tinico interés de las mismas la constitucion integral del hombre
en petfecto equilibrio con el medio en el que vive enfocado siempre en la solucidn de sus
problemas presentes atendiendoe al futuro, para alcanzar la finalidad altima de todas sus
actividades: la felicidad.

En conclusion, bajo este nueve concepte de humanismo, “el arte no sera sélo
testimonio de un conflicto, sino también instrumento de su solucién’™®.

¥ Xavier Rubert de Ventés. Teoria de la sensibilidad. Cuarta edicién, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1989,
p.473.

* [bidem, p.473.

* [bidem, p.476.

“ Ibidem, p.474.
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3 El arte

3.1 2Qué es la accidn artistica?

Para llegar a conceptualizar lo que es la accidn artistica, primero, se analizaron los
conceptos tradicionales del arte, Platén y Aristoteles; segundo, se ilustré el concepto de
Aristiteles con base en el concepto de arquitectura de Vitruvio, en la obra de Leonardo da
Vinci, en ¢l caso de los artistas “no figurativos” y en e! concepto de “anestesia total” de
Marcel Duchamp; tercero, con base en lo anterior, se concluyé que la accién artistica es una
actividad cultural; cuarto, por tiltimo, se obtuvo ¢l concepto de lo que es la accidn artistica.

Para Platén el arte es “todo conjunto de reglas idéneas para dirigir una actividad
cualquiera"“. En tal sentido habla Platén del arte de la ciencia, del arte del razonamiento,
del arte de la politica y la guerra, etc. Aristoteles restringe este concepto separando, en
primer lugar, la ciencia del arte porque ésta es la esfera de la "necesidad” (es decir de lo que
no puede ser diferente de lo que es) y, en segundo iugar, dividié lo que cae fuera de la
ciencia, o sea lo posible (es decir, lo que puede ser de una u otra manera) en lo que
pertenece a la accidn y lo que pertenece a la produccién. Objeto del arte es, para Aristoteles,
solamente lo posible que es objeto de produccién®.

En conclusién, una obra de arte es un objeto resultado de una actividad que sigue
reglas idéneas que manipula los elementos que pueden ser de una u otra manera, es decir,
aquellos en los cuales ¢l artista puede imprimir su creatividad; por ejemplo, en la distincién
que hace Vitruvio, arquitecto del siglo primero de nuestra era, de las tres clases de
problemas de la construccién, los cuales son: utilitas (funcionales), firmitas (técnicos) y
venustas (estilisticos)”, los dos primeros aplican a lo que Aristételes llama "ciencia” (lo
que no puede ser diferente de lo que es) y el tercero aplica a lo que Aristoteles llama arte
(lo que puede ser de una u otra manera).

En consecuencia, por ejemplo, en la Gioconda de Leonardo da Vinci, el manejo del
"esfumato” en la sonrisa de la Mona Lisa, determina, en mayor grado, el valor artistico de la
obra més que el resto de los elementos estructurales, que sin embargo, son necesarios para
crear el contexto de expresién que hacen pensar una y otra vez en el significado de la
expresion de esta mujer.

Por otro lado, en el siglo XX, este concepto de arte se ha llevado hasta sus Gltimas
consecuencias, entendiendo por ello el cuestionamiento acerca de coémo alcanzar una forma
de expresion libre de toda convencion cultural.

* platén. Op.cit., Dislogo Fedro, p. 339-443.

“ Nicola Abbagnane. Op.cit., p.100.

* Marco Vitruvio Polién. Los diez libros de arquiteciura. Traduccion : José Luis Oliver Domingo, Madrid,
Alianza Editorial, 1995, p.73.



42 ARTE URBANO: UN COMPROMISO CON LA CIUDAD

Por ejemplo, se pueden recordar las actitudes que tomaron, por un lado, los artistas
“no figurativos” (Malevich y Kandinsky} y, por el otro, Marcel Duchamp.

En el caso de los artistas “ne figurativos™, se propusieron sacrificar la apariencia y la
referencialidad, por la busqueda de un arte “en si mismo™; es decir, por la busqueda de un
arte puro, de un arte que no fuera nada mas que arte, de un arte “libre”, Para esta
vanguardia, las obras de arte eran, pues, ante todo, objetos libres de toda referencia cultural.
En otras palabras, estas obras de arte no habian de remitir mas que “a si mismas™ ni indicar
otra cosa que su mera presencia. Sin embargo, Xavier Rubert de Ventds, al analizar este
tipo de obras, observa que, a pesar de este intento, terminan por remitir a su propio entomo
dentro del cual quedan integradas como articulos decorativos, es decir, como puro
omamento®. En consecuencia, en las obras de arte “no figurativo™, la forma pura,
“esterilizada” {lo contingente, lo que puede ser diferente de lo que es), determina el valor
artistico de la obra, y el hecho de que este arte sea arte y sdlo arte (lo necesario, lo que no
puede ser diferente de lo que es), determina su funcién. Por lo tanto, esta vanguardia
artistica, segun Xavier Rubert de Ventds, no alcanza a satisfacer sus objetivos. Pienso que
esto se debe a que el receptor vive tan sumergido en el proceso de semantizacién de la
cultura que se ve obligado a asignarle una funcién a aquello que pretende no tenerla,

Con referencia al caso de Marcel Duchamp, dice Michel Sanouillet:

“Para [Marcel] Duchamp, no hay nada que a priori se inserte en un contexto. El
orden de las cosas no estd ni establecido, ni regulado, ni es cierto, ni sobre todo,
definitivo. Los elementos de este mundo no se hayan unidos entre si, como las
letras en la escritura manuscrita, por algliin esquema subjetivo y relativamente
racional. Se van sucediendo, yuxtapuestos indistintamente como los tipos de

imprenta'™’,

Y el mismo Marcel Duchamp dice con respecto a la liberacién de toda intervencién
humana en Ja pintura y el dibujo:

“Fue mi intento de sacar una conclusién o una consecuencia cualquiera de esa
deshumanizacion de la obra de arte lo que me llevé a concebir los ready mades™®,

Este rompimiento con la forma de expresién tradicional del arte fue lo que llevo a
Duchamp al concepto de la “anestesia total™’,

Sin embargo, s¢ puede destacar el hecho de que la ruptura que hizo Marcel
Duchamp se aplica a la forma tradicional de expresién del arte (es decir, a las convenciones
culturales con que el arte se expresaba en su época), con lo que logra modificar el sentido
“cultural™ del objeto representado por medio del manejo creative de los elementos

* Xavier Rubert de Ventds. Ef arte ensimismado. Barcelona, Editorial Anagrama, 1997, p.24-40,

“ Marcel Duchamp. Escritos, Duchamp du signe, Traduccion Josep Elias y Carlota Hesse, Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, 1978, p.20.

* [bidem, p.159.

7 Ver apartado 2.4 de la primera parte.
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contingentes del mismo (es decir, de aquellos elementos que pueden ser de una u otra
manera), pere no trastoca la esencia tradicional de lo que es la accién artistica.

Tomando en cuenta todo lo anterior, la concepcion de lo que es [a accidn artistica en
las diferentes culturas, se manifiesta como resultado de un proceso histérico y dialécetico,
que el hombre ha creado, mejorado y perfeccionado a través del tiempo, determinando la
manera en que cada sociedad se relaciona con los objetos que son producto de esta
actividad. Por lo tanto, el objeto artistico es un producto resultado del conjunto de modos de
pensar cultivados por una sociedad cualquiera que predispone al individuo a tener una
interaccion determinada con este tipo de objetos.

En conclusion, se puede afirmar, que esta clase de objetos son resultado de una
actividad cultural semantizada. Esto quiere decir, en los términos de esta tesis, que la
originalidad del artista no sale de la nada, sino que s resultado de la asimilacién que ha
tenido, el artista, de las funciones y nombres con que su cultura a definido la relacién que
debe tener con las cosas, con los otros y consigo mismo.

Con base en lo anterior, la accidn artistica sc conceptualizé de la siguiente manera:
la accidn artistica es el producto de una actividad cultural semantizada que tiene como
esencia la manipulacidn creativa de los elementos contingentes del objeto presentado
para, en este caso, estimular al hombre a formar juicios de valor, potenciando su
capacidad consciente y critica.

3.2 ; Qué hace un objeto artistico?

Con base en la conceptualizacion de lo que s la accién artistica y tomando como
fundamento el proceso de la simple aprehensiébn como lo explica Aristiteles,
complementado con la concepcion de lo que es la “invencién™ para Hegel segin Paul
Eluard y con las teorias de la significacién del objeto artistico de Xavier Rubert de Ventés y
Umberto Eco, se concluyé lo que hace un objeto artistico.

Para encontrar qué es lo que hace un objeto artistico, se tomard como apoyo el
praceso de abstraccion como lo explica Aristételes.

Este proceso cognoscitivo del hombre se da en tres planos: el plano de la realidad
(en el cual, el sujeto percibe las sensaciones que le transmite un objeto y lo procesa), el
plano de la imaginacién (en el cual, el sujeto se forma una imagen del objeto) y el plano de
la inteligencia (en el cual el sujeto crea una abstraccién intelectual del objeto para formarse
un concepto del mismo). Que la imaginacién no esté supeditada a la sensacién, resulta del
hecho de que se puede tener también una imagen cuando falta la sensacién (por ejemplo, en
el suefio y en los conceptos andlogos). Que la imaginacién no sea una abstraccién
intelectual resulta del hecho de que la abstraccién intelectual implica la asignacién de un
significado preciso y un nombre definitivo a lo que se piensa, lo que no sucede en la
imaginacion.
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Con base en lo anterior, se puede decir que cuando un receptor percibe una obra de
arte, lo hace en el siguiente orden: primero, la inteligencia realiza el proceso de aprehension
de la imagen del objeto, separando lo necesario (lo que no puede ser diferente de lo que es)
de lo contingente (lo que puede ser de una u otra manera) para obtener la esencia del objeto.

Por un lado, con lo necesario del objeto (su esencia), que en el caso del objeto
artistico es la manera en que se manipula los elementos contingentes del objeto, decide si se
trata o no de una obra de arte. Si el receptor decide que el objeto que observa es una obra de
arte, la aprehension, con la inteligencia, del objeto la realiza bajo la predisposicion cultural
de que se enfrenta a una obra de arte y no a otra cosa, para lo cual, el receptor aplica sus
conocimientos personales de lo que es y hace un objeto artistico. Algunos aspectos
representativos de la realizacién de este proceso son: el reconocimiento del referente
representado por el objeto artistico; la identificacion de bajo qué corriente artistica el autor
estd representando el referente; y, la valoracidn objetiva del objeto artistico a partir del
conocimiento de la trayectoria del autor, del bagaje cultural y de la satisfaccion de los
propios deseos del receptor.

Por otro lado, con los elementos contingentes del objeto {que es la “materia prima”
de la accion artistica, lo cua! no puede ser aprehendido por la inteligencia en primera
instancia, sino representado en la imaginacién) el receptor encuentra la posibilidad de
evocar o producir imdgenes independientemente de la presencia del objeto al cual se
refieren, lo cual lo puede llevar a una vivencia artistica.

Para fundamentar esta parte del proceso de abstraccién, se cita la concepeidn de lo
que es la “invencidn™ para Hegel segin Paul Eluard :

“Si se habla tanto, en nuestros dias, de poesia en la pintura, con ello se quiere decir,
sencillamente, que un objeto [artistico] debe ser aprehendido por la imaginacion,
que los sentimientos deben de expresarse en acciones, ¥ no que se deba atenerse a
la expresion de sentimientos desnudos. La poesia misma, que sin embargo es capaz
de expresar los sentimientos en toda su interioridad, recurre a representaciones, a
consideraciones, & intuiciones; si s¢ conformara, por ejemplo, con expresar el amor,
e hiciera a decir a uno u otro de los dos enamorados: ‘Te amo’, y le hiciera repetir
indefinidamente las mismas palabras, ello quizd podria causar placer a los sefiores
que hablan de poesia de la poesia, pero se trataria de la prosa mas abstracta. Y es
que, en lo que respecta al sentimiento, el gran arte consiste en aprehenderlo y en
gozar de é] por medio de la imaginacin, y ésta, en la poesia, transforma los
sentimientos en representaciones, que, sean de orden lirico, épico o dramético, son
las Unicas hechas para satisfacernos. Para la expresién de la interioridad por el
pintor, la boca, el ojo y la actitud no bastan, sino que ¢s preciso que exista también
una objetividad concreta y total, susceptible de revelar la existencia de la
interioridad™*.

“! Paul Eluard. Anfologia de escritos sobre el arte. La pasién de pintar. Traduccién: Floreal Mazia, Buenos
Aires, Editorial Proteo, 1967, p.164.
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El segundo paso que efectiia la inteligencia del receptor cuando percibe una obra de
arte, es la tendencia natural que tiene a generalizar la esencia que obtuvo de la obra, con
base en lo necesario del objeto, clasificandola dentro de las categorias que le permita su
propio bagaje cultural. Aqui es donde se crean e identifican los "ismos".

El tercer paso, dentro de la inteligencia, es el de la busqueda de un contenido
intelectual o "significado”, que le permita al receptor "darle un sentido” a la obra que
enfrenta. Esta parte del proceso se ve caracterizada por la manipuiacién que hace el artista
de los elementos contingentes del objeto. Esta manipulacién, que puede, ademds, estimular
a la imaginacion, hace que el receptor vuelva una y otra vez al objeto para alcanzar
intuiciones ¢ consideraciones que estin determinadas, en parte, por la intencion del artista
y, en parte, por la perspectiva personal del receptor.

En conclusién, dado que la esencia de la accién artistica es la manipulacién de los
elementos contingentes del objeto y debido a que la perspectiva de cada individuo es
personal y unica, el “significado™ de la obra es ambiguo y polivalente y se caracteriza por
la evocacién de imigenes que causa el objeto artistico en la imaginacién del receptor,
creando un significado, dentro de la inteligencia, que provoca que el punto de vista de Ia
vida y la visién de conjunto que tiene cada individuo basado en su herencia histérica y
cultural determine lo que él alcanza a entender, lo cual no puede ser entendido de igual
manera por otra persona. Ademds, con la estimulacion que se da en la imaginacion del
receptor, éste puede acceder a una vivencia artistica.

Con el fin de aclarar por qué el significado del objeto artistico es ambiguo y
polivalente, se recurrird a las teorias de la significacién del objeto artistico de los filos6fos
Xavier Rubert de Ventés y Umberto Eco, las cuales permitirdn realizar un anélisis més
concreto y objetivo. Ello ayudard a conceptualizar el funcionamiento de esta clase de
objetos.

Rubert de Ventds encuentra la condicién necesaria de la obra de arte en los
medios cotidianos de expresion (las apariencias y las palabras), Esto no significa
que la obra deba quedarse en ellos y que sélo pueda explicarse a través de ellos,
pero aclara el hecho de que estos medios, antes de entrar en contacto con ¢l artista,
ya tienen un significado propio, lo cual permite [al artista] establecer una
comunicacién. Lo que hace el artista es articular un discurso administrando los
bienes de la percepeién. La forma caracteristica en que el artista hace uso de estos
bienes, es lo que hace especial a la obra de arte.

Dice Rubert de Ventds :

"[en] el arte o la poesia, la connotacidn estética del mensaje, no
disuelve ni sustituye {...] al elemento denotativo, sino que lo
hace ambiguo y polivalente, eliminando la previsibilidad o
banalidad de un mensaje acoplado al c&digo; de un mensaje
formulario y estereotipado en ¢l que estamos siempre
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adivinando la palabra o frase que va a seguir y, que por lo

mismo, apenas nos informa"*.

La connotacion estética, segiin Umberto Eco, implica un uso emotivo de las
referencias y un uso referencial de las emociones, manifestindose como la
realizacidn de un campo de significados connotado, Dice Umberto Eco :

“En el signo estético... la referencia semantica no se agota en la
referencia al denotatum, sino que se enriquece continuamente,
cada vez que es disfrutado, el significado vuelve continuamente
sobre el significante y se enriquece con nuevos ecos”™.

Entendiendo que una proposicion de funcién referencial es aquella que
tiene una base pragmitica y un caracter denotativo (por ejemplo, la siguiente
proposicion dirigida a un habitante de la ciudad de México: el camion a Catemaco
sale a las 17:45 de la Terminal de autobuses de oriente en el andén 7), y una
proposiciéon de funcién emctiva es aquella que tiene una base sugestiva y un
caricter connotative (por ejemplo, la siguiente proposicidon dirigida al mismo
habitante de la ciudad de México: el jueves 7 de mayo inicia el Congreso de Brujos
de Catemaco, Veracruz), Es importante destacar que la reaccién que tiene el
receptor ante cualquiera de las dos proposiciones depende de su cultura, o de su
imaginacion, dindose el caso de que una proposicién de tipo referencial pueda
funcionar como una proposicidén de tipo emotivo o viceversa dependiendo de o
impreciso de la cultura de! receptor y de su imaginacién (por ejemplo, la
proposicion acerca del Congreso de Brujos dirigida a un brujo de Caternaco o la
primera proposicién dirigida a este mismo brujo).

En consecuencia, la referencialidad de la proposicién no reside en la
expresion misma, sino en el bagaje cultural del receptor que la recibe.

Por lo tanto, la connotacion estética, no toca la estructura de la expresién,
sino tanto al uso que se hace de ella y a la situacién o a la intencidn en o con la que
se pronuncia, como al receptor que la descifra.

En conclusién, la connotacion estética hace que el significado de la obra no
sea univoco (ver apartado 2.2 de la primera parte), ya que el receptor no puede
aislar una palabra o una imagen que lo lleve a un denotatum especifico, sino que
tiene que captar toda la obra como un sélo denotatum global.

Dice Umberto Eco:

“Tedo signo que aparece coligado a otro, y recibe de los otros
su fisionomia completa, denotz vagamente. Todo significado,
que no puede ser aprehendido si no es vinculado a otros
significadas, debe ser percibido como ambiguo™'.

“ Xavier Rubert de Ventés. Op.cit. p.289.
* Umberto Eco. Obra abierta. Traduccion Roser Berdagué, Barcelona, Editorial Planeta, 1992, p.121-122.
* Ibidem. p.122.
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Por 1ltimo, en el cuarto paso que efectia la inteligencia del receptor cuando percibe
una obra de arte, lo que hace es asignarle un nombre al objeto artistico que enfrenta, con el
objeto de poder referirse a ella cuando se comunique con los otros.

Finalmente, fundamentado en el concepto de lo que es la accion artistica en este
trabajo y tomando en cuenta lo ya dicho en este apartado, se concluye que lo que hace un
objeto artistico es sembrar en el receptor la posibilidad de evocar o producir imdgenes
independientemente de la presencia del objeto al cual se refieren, creando un significado
ambiguo y polivalente que serd determinado por el individue semantizado que percibe el
objeto y por la situacion y la intencidn con la que el artista hace uso de los bienes de la
percepcidn lo cual puede levarlo a una vivencia artistica,

4 El espacio urbano en el arte

Con base en todo lo anterior, se hizo un andlisis de lo que es el espacio urbano en el
arte, el cual se apoyd en el concepto de “percepcidn serial” de José Fernindez Arenas, para
llegar a la conclusién de cuiles son los aspectos que deben tomarse en cuenta cuando se
instala una obra de arte de esta naturaleza en un espacio urbano elegido previamente.

Tomando en cuenta el concepto de ciudad de este trabajo, la obra urbana no es
solamente la suma de edificios, gente y objetos que vemos, sino que, ademas, es una obra
que se dirige al logro de una vida plena y cada vez més humana.

Por otro lado, hay que tomar en cuenta la manera en que cada uno de los diferentes
escenarios de la ciudad impactan integralmente a todos los sentidos del receptor. Un
fundamento para explicar c6mo sucede esto, se encontrd en el concepto de "percepcidn
serial” de José Femmandez Arenas, dentro del cual se explican las dimensiones estéticas del
espacio urbano: en las calles de la ciudad, generalmente se va o se regresa de algiin sitio
(frecuentemente se estd en movimiento). Cuando uno transita por una calle, la percepcién
visual va cambiando constantemente (por ejemplo: la perspectiva que tenemos de un
edificio no es la misma cuando nos movemos en el espacio), de igual manera sucede con las
percepciones auditivas, olfativas y téctiles (por ejemplo: la percepcion auditiva cambia con
tos ruidos de los coches, de la gente, del viento; la percepcion olfativa cuando pasa una
mujer perfumada, o cuando existe un puesto de comida en la calle; y la percepcién tactil si
hace calor, frio, o friccion con la gente)sz. En resumen, podemos hablar de un espacio
urbano que afecta a todos los sentidos del receptor de una manera efimera, lo cual,
determina su actividad perceptiva.

Tomando ¢n cuenta lo anterior, se concluyé que el arte urbano, a diferencia del
arte que se presenta en espacios restringidos como museos, teatros, foros, etc., involucra
aspectos que son de gran importancia y gue deben analizarse antes de poner en escena

2 José Ferndndez Arenas. Op.cit., p.32 y 33.
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una obra. Por un lado, es necesario tomar en cuenta las dimensiones estéticas y
temporales del espacio urbano (las cuales se explicaron en el pdrrafo anterior} que se
encuentran inextricablemente relacionadas con la cultura y, por otro lado, se debe
prever, el piublico heterogéneo y cuantioso a que accede, lo cual, obliga a tomar en
cuenta las condiciones culturales del destinatario al que se pretende impactar con la
obra de arte urbano. Ademds, no hay que olvidar poner especial atencion en los aspectos
legisiativos, econdmicos, sociales y de impacto ambiental. Todos estos aspectos
Sfinalmente, determinan, en parte, las caracteristicas de la obra de arte que se debe
realizar en un espacio urbano especifico.

5 El concepto de arte urbano de este trabajo

A partir de la concepeion de que la cultura y la ciudad se encuentran en una relacion
dialéctica que determina la experiencia urbana, es coherente afirmar que todas las
actividades del hombre que se gestan dentro de este proceso y sus resultados conservan esta
misma naturaleza dialéctica (lo cual no contradice los conceptos de cultura, ciudad y
experiencia urbana de este trabajo). Por lo tanto, particularizando, el arte v el artista
devienen como resultado del proceso dialécetico que vive el individuo (en este caso el
artista) con la realidad. En consecuencia, el concepto de arte urbano que se propone debe
considerarse como una ‘proposicién dialéctica’ que tiene como objetive el de impactar la
conciencia del destinatario de tal manera que lo induzca a revalorar la realidod
cotidiana y la perspectiva que tiene de ella, con la intencion de hacerlo consciente de los
problemas de su ciudad (que ya no percibe claramente porque tanto su percepcion como
su entendimiento estdn determinados por la semantizacion que genera el proceso
dialéctico en que se origina la cultura y la ciudad) y con ello ayudar a que nuestra
sociedad progrese.

Lo anterior puede lograrse obligando al destinatario a revalorar la experiencia
directa que tiene con las cosas, con los otros y consigo mismo fuera de su contexto
cultural, permitiéndole tener una vision personal de su realidad histérica, fisica y estética,
la cual vive y enfrenta todos los dias, que le permita entender la problemdtica de su ciudad
¥y lo motive a reflexionar.

Es evidente que para alcanzar las finalidades que plantea este concepto de arte
urbano (que el destinatario revalore la realidad cotidiana, la perspectiva que tiene de ella,
que se haga consciente de los problemas de su ciudad y que ayude a que nuestra ciudad
progrese) se requiere de un programa de transformacion cultural que involucra técnicas,
procesos y modelos teéricos que trascienden el dmbito del arte. No es el objetivo de este
trabajo abordar esta problemdtica, sin embargo, en la cuarta y quinta partes se hablard,
de manera general, sobre este respecto.

Para establecer un razonamiento que dé validez a la concepcién de arte que sustenta
este planteamiento y que ademds permita analizar sus repercusiones dentro de la red
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conceptual que se ha establecido en este trabajo, se dividird su estudio en las siguientes
partes: la primera, que describe el objetivo para el que debe ser creado el objeto artistico
(“impactar ia conciencia del destinatario...”); la segunda, que describe la finalidad del
concepto de arte que se plantea { “...de taf manera que lo induzca a revalorar la realidad
cotidiana y la perspectiva que tiene de efla...”); la tercera, que describe el objeto de esta
finalidad [“..com la intencién de hacerlo consciente de los problemas de su ciudad (que
va no percibe claramente porque tanto su percepcion como su entendimiento estin
determinados por la semantizacién que genera el proceso dialéctico en que se origina la
cultura y la ciudad) y con ello ayudar a que nuestra sociedad progrese”).

Para el analisis de este concepto, se utilizara el método de la dialéctica de la doctrina
de los Tépicos de Aristoteles®®. Este método tiene los siguientes requisitos: primero, los
razonamientos deben ser construidos a partir de cosas plausibles (es decir, que los
razonamientos deben partir de la tesis de alguna persona conocida o bien de aigo que le
parece bien a la mayoria); segundo, deben ser idénticas las cosas de las que constan los
argumentos y aquéilas sobre las que versan los razonamientos (es decir, que en los
razohamientos que se generen para dar validez a este planteamiento no se podrén cambiar
los significados de los términos del concepto de arte urbano de este trabajo, por ejemplo, el
significado que se le ha asignado al término semantizacién no puede cambiar en este
anélisis 0 en cualquier otro razonamiento que gire alrededor del planteamiento de este
concepto de arte urbano); tercero, toda proposicién y todo problema indican, una definicién
(por ejemplo, el hombre es un animal racional), un género (por ejemplo, animal es el género
de la especie hombre), un propic (por ejemplo, lo racional es propio del hombre) o un
accidente (por ejemplo, lo sucio es un accidente de este hombre).

Analizando la primera parte del concepto de arte urbano, se puede concluir que si es
plausible afirmar que la obra de arte debe impactar la conciencia del destinatario, también
lo es que [la obra de arte] no debe ignorarla [la conciencia del destinatario]. De manera
semejante, si [la obra de arte] impacta la conciencia del destinatario, no impactard la
conciencia del que no es destinatario. Por ejemplo, en la realizacién de un mural en una
escuela primaria, si es plausible que el concepto de la obra se realice para impactar la
conciencia de los alumnos (nifios de seis a doce afios), también lo es que el concepto no
debe ignorar que la obra est4 dirigida a nifios de seis a doce afios. De manera semejante, si
el mural impacta la conciencia de los alumnos, no tiene por qué impactar la conciencia de
los adultos. En consecuencia, es valido decir que en este concepto de arte el objeto artistico
esta dirigido a un grupo particular de la sociedad sensible a €l por causas culturales (lo cual,
no contradice las conclusiones de este trabajo acerca de los aspectos que deben tomarse en
cuenta antes de poner en escena una obra de arte urbano).

Par ejemplo, en un proyecto de arte urbano reiacionado con el problema de la basura
en la calle de Moneda del Centro Histérico de la ciudad de México, el artista debiera tomar
en cuenta que el destinatario al que debe impactar con su obra es la persona que, por

5} Aristételes. £l Organon. Estudio introductivo, preambulos a los tratados y notas al texto por Francisco
Larroyo, novena edicion, México, Editorial Pornia, 1993, Tépicos, libros 1-8, p. 217-331.
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motivos culturales, se encuentra semantizado y gue por lo tanto no percibe ni entiende
claramente que la basura representa un problema.

Analizando la segunda parte del concepto de arte urbano, partiendo de que la obra
de arte impacta la conciencia del destinatario, se puede concluir que, si esto es asi, es
plausible que ello lo induzca a revalorar la realidad cotidiana y la perspectiva que tiene
de ella; ahora bien, si todo ésto es plausible, entonces también lo es, que la obra de arte no
lo induzca a aceptar su realidad cotidiana menospreciando la posibilidad de cambiarla
Hevéndolo a no comprometerse con la perspectiva que tiene de ellz. De manera semejante,
la obra no debe inducir a los que no son destinatarios.

Por ejemplo, en relacién al ejemplo del mural en la escuela primaria, si es plausible
que el artista enfoque su proyecto a que la obra motive la conciencia de los nifios a
satisfacer su curiosidad innata por saber, a rescatar su propia facultad de interesarse en su
realidad cotidiana y despertar el uso constante de su capacidad creativa y original, para que
con todo ello desarrolle fundamentos morales que le ayuden més adelante a ser capaz de
prever y planear de qué manera puede tener una vida mejor a través del logro de una
relacién arménica con las cosas, con los otros y consigo mismo; entonces, también lo es que
no debe inducir a pensar que la realidad es algo permanente e inamovible que no le permita
comprometerse con el logro de una vida mejor. Ademais, al igual que en el andlisis de la
primera parte de este concepto, si este impacto se logra en la conciencia de los nifios, no
tiene por qué impactar la conciencia de los adultos.

En conclusion, se puede afirmar que el impacto de una obra de arte es capaz de
inducir al destinatario a revalorar su realidad y su perspectiva, lo cual representa el correcto
devenir de la relacién dialéctica en que vive el hombre con su realidad, es decir, la
manifestacion de las condiciones necesarias para que se dé un “nuevo humanismo”.

Regresando al ejemplo del proyecto de arte urbano relacionado con el problema de
la basura en el Centro de Histérico de la ciudad de México el destinatario serd la persona
que por motivos culturales se encuentra semantizado y que, por lo tanto, no percibe ni
entiende claramente que la basura representa un problema, entonces la obra de arte debert
enfocarse a que se dé cuenta cabal de la realidad en la que vive, lo que estd pasando en su
medio, y con ello cambiar su perspectiva.

Analizando la tercera parte del concepto de arte urbano, a partit de que la obra de
arte impacta la conciencia del destinatario y lo induce a revalorar la realidad cotidiana y la
perspectiva que ticne de ella, se puede concluir que, si esto es asi, s plausible que ello se
logre con la intencion de hacerlo consciente de los problemas de su ciudad y con ellp
ayudar a que nuestra sociedad progrese; shora bien, si todo ésto es plausible, entonces
también lo es, que la obra de arte impacte con la intencién de no permitir que sea [et
destinatario} irresponsable en relacién a los problemas de su ciudad y, que con ello,
desatienda el progreso de nuestra sociedad. De manera semejante y al igual que en las dos
partes anteriores, la obra no tiene la intencién de hacer consciente al que no quiera hacerse
responsable de los problemas de su ciudad.
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De esta manera, si es plausible que el mural al que se hace referencia invite a los
nifios a rescatar su proceso critico y creativo y que los haga involucrarse con los problemas
de su ciudad y comprometerse con el progreso de su sociedad, enfonces, también lo es que
no debe permitir que los problemas de su ciudad los aborde [el nifio] de una forma
negligente ¢ irresponsable y con ello obstaculice el progreso de nuestra sociedad.

En consecuencia, se puede concluir que es posible que la obra de arte incite al
destinatario a prever su futuro y a involucrarse no sélo con lo que el hombre es, sino con lo
que puede llegar a ser, lo cual, es indispensable para la aparicién de un “nuevo
humanismo”.

Finalmente, en el ejemplo del proyecto de arte urbano relacionado con la basura en
el Centro Histérico de la ciudad de México, se supone que abrird la oportunidad a los
destinatarios de sentirse responsables de los problemas de su entorno.

Como conclusion de todo lo anterior, se puede afirmar que es plausible concebir a
la obra de arte urbano, en su fase de motivacidn, como un medio de comunicacidn capa?
de impactar al destinatario con el objeto de dar un golpe a la vision cultural que tiene de
la realidad, porque ésta lo determina como individuo impidiéndole desarrollar
plenamente sus facultades de manera original al quedar inmerso en una “interpretacion
colectiva del mundoa”, lo cual lo puede llevar a un estimulo estético que le permita
alcanzar una vivencia artistica que lo conduzca a revalorar su realidad,

En este trabajo se concluyé que una manera de alcanzar esta finalidad es mediante la
descontextualizacién de objetos del mismo sitio donde sc presente la obra de arte, lo cual
consiste cn presentar los objetos que conforman la vida cotidiana “alterados™ de tal manera
que den un golpe a la conciencia de quien los percibe. Esta “alteracion” debe ser disefiada
de tal manera que conduzca a quien los percibe a una vivencia artistica que le permita
revalorar su realidad.

Por tltimo, con base en lo anterior, se propone que alterando los elementos
contingentes de los objetos propios del lugar donde se presente la obra de arte (su
apariencia, su relacidn con otros objetos, su posicion en la que se presenta, etc.), podrd
alcanzarse este objetivo. Al descontextualizar de ésta manera los elementos de la
experiencia cotidiana, el destinatario, que por motivos culturales se encuentra
semantizado y que por lo tanto ya no percibe ni entiende claramente el problema que
representa este objeto o situacidn, podrd vivenciar, estos objetos en si mismos, Sfuera de
su contexto cultural, modificando la perspectiva que tiene de ellos.
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TERCERA PARTE: LA DESCONTEXTUALIZACION DE OBJETOS COMO UN
INSTRUMENTO PARA EXPRESAR ESTE CONCEPTO DE ARTE URBANO

1 Introduccidn al problema

En el predambulo de este trabajo se planted el hecho de que nuestra ciudad tiene una
problemética compleja y que el arte puede comprometerse en la busqueda de soluciones que
mejoren su situacion. Con apoyo en la tesis de Frances Vicens, la cual plantea el hecho de
que en el mundo de hoy el objeto artistico es el tinico tipo de objeto que estimuta al hombre
a formar juicios de valor, se establecié que ¢l arte puede colaborar a formar la conciencia de
la sociedad y con elto, moldear de una mancra consciente, ¢l medio en que vivimos.

Esto no es nuevo, ¢l arte, a través de la historia, ha sido aprovechado por el poder
politico como vehiculo para formar la percepcion de la sociedad y la conducta humana. Por
ejemplo, la religion, por medio del arte, puede crear en las iglesias un espacio que responde
a sus intereses, para reforzar la creencia en sus preceptos Y formar la conciencia de sus
feligreses; otro ejemplo que se puede citar para ilustrar esta idea, es el empleo que el poder
econbmico actual hace del arte como disefio, para crear necesidades y vender sus
mercaderias.

En la primera parte de este trabajo, se planted el hecho de que para alcanzar un
estado “consciente” de la realidad el hombre debe enfocar su atencién en el proceso
dialéctico que vive con elia, lo cual le permite establecer una relacitn con las cosas, con los
otros y consigo mismo que le da una perspectiva real de lo que vive. En este proceso, €s
necesario que €l hombre adopte una posicién critica ante los conocimientos estandarizados
que le transmite su cultura y que scmantizan su percepcion de la realidad, para poder
reflexionar sobre la validez de esos conocimientos y adoptar {inicamente los que €l mismo
considere que le son favorables en su vida.

En la segunda parte de este trabajo, se encontraron cudles son las herramientas de
que dispone el artista para alcanzar los objetivos que é] mismo persigue y cudles son las
condiciones necesarias para que la obra de arte funcione en un contexto semantizado. Por
un lado, sustentado en la teoria de la significacién del objeto artistico de Xavier Rubert de
Ventos, s¢ establecié que el discurso artistico, en la concepcién de arte urbano que se
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plantea en esta tesis, debe partir de los objetos del mismo sitio donde se presenta la obra.
Por otro lado, a partir del concepto de arte de Aristoteles, se encontré que lo que caracteriza
& un objeto artistico, bajo la concepcion de arte urbano de esta tesis, es la manipulacién
creativa de los elementos contingentes del objeto presentado, el cual, al ser mostrado
Juera de su contexto cultural habitual, puede provocar que el destinatario tenga una
vivencig artistica y ello le permita revalorar el objeto presentado para hacer conciencia
de las consecuencias que tiene en la conciencia del individuo ¥ de la sociedad, el vivir en
una cultura semantizada. Con fundamento en lo anterior, se establecieron las condiciones
necesarias para que la obra de arte funcione como un elemento critico que permita que un
medio cultural semantizado se renueve constantemente, En primer lugar, se vinculd la obra
de arte con el grupo cultural al que se dirige y se le ubicé como un instrumento que puede
colaborar en la manifestacién de las condiciones necesarias parz que se dé un “nuevo
humanismo”, incitando al destinatario a prever su futuro y ainvolucrarse no sélo con lo que
el hombre es, sino con lo que puede llegar a ser, lo cual, es indispensable para la aparicién
de este “nuevo hurnanismo”.

Como conclusion de todo lo anterior, se confirmé que es plausible el concebir a Iy
obra de arte urbano, en su fase de motivacidn, como un Pproceso de comunicacidn que
crea un campo de significacién ambiguo y polivalente que logra “atrapar” la atencidn
del receptor y genera un estimulo estético que sirve como detonante para la gestacidn de
una vivencia artistica capaz de impactar al destinatario, con el objeto de dar un golpe a
la visidn caltural que tiene de la realidad Pporque ésta lo determina como individuo
impidiéndole desarrollar plenamente sus facultades de manera original al quedar
inmerso en una “interpretacion colectiva del mundo”.

En este capitulo, se establecié la manera en la que se puede utilizar al arte como un
elemento critico que genere una fuerza de ruptura que modifique la inercia con que la
cultura semantiza y detiene la evolucién de la humanidad.

Para alcanzar la finalidad de este trabajo, se propusc descontextualizar, en las
calles de la ciudad, los objetos propios de la realidad del lugar en el que se presente la
obra de arte, alterando lo contingente del objeto (su apariencia, su relacién con otros
objetos, su posicidn en la que se presenta, etc.), ddndole la oportunidad a las personas de
vivenciar los objetos en si mismos, fuera de su contexto cultural, de tal manera que los
induzca a revalorar y a modificar la perspectiva que tienen de ellos.

En primer lugar, se analizé el concepto de contexto para entender cémo todas las
cosas s¢ mueven dentro de un marco de referencia que les permite alcanzar una
significacién determinada y ¢émo se manificsia esto en el arte. En segundo lugar, se
descubrié que lo que hace el contexto en el arte es permitir que el artista “atrape” la
atencién del destinatario. En tercer lugar, se confirmé la plausibilidad de que la
descontextualizacién de objetos permite “esterilizar” (al objeto) del sentido que
habitualmente se le asigna. En cuarto lugar, se hizo ver que cuando un objeto se presenta
descontextualizado se obliga al destinatario a centrar su atencién en el proceso dialéctico
que vive con la realidad, méds que en los significados, los nombres o los sentidos que el
contexto cultural en ¢l que vive le asigna a las cosas. En quinto lugar, se profundizé en la
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manera en que se puede articular un discurso artistico a partir de la red conceptual
establecida para este trabajo y en la manera en que podria darse un cambio cultural a partir
de 1a descontextualizacién de objetos, para lo cual se recurri6 a la doctrina de las categorias,
de los co-principios del acto y la potencia y la teorfa del cambio de Aristiteles, que
sirvieron como fundamento para sustentar el hecho de que al alterar los elementos
contingentes del objeto presentado se puede llegar a replantear su esencia y, con ello,
provocar en el destinatario un estimulo estético que lo Heve a una vivencia artistica que le
permita reflexionar acerca del objeto presentado, con el fin de hacerse consciente de los
problemas de su ciudad, y que ello le permita rescatar la finalidad dltima de todas sus
acciones: el logro de una vida feliz, humana y buena™.

2 ;Qué es el contexto y cémo se manifiesta en el arte?

Para llegar a la conceptualizacién del término de contexto, primero, se analizaron las
definiciones que dan Abbagnano, Ogden y Richards y otros autores; segundo, se establecid
el concepto de subcontexto cultural para designar a los diferentes ambitos de la vida del
hombre y se ubicaron los tres subcontextos que permiten funcionar al objeto artistico, en su
fase de motivacién, como un proceso de comunicacion; tercero, se encontré que estos
subcontextos culturales se manifiestan dentro de una relacién dialéctica unos con otros y
todos ellos con la sociedad dentro de la cultura, lo cual se ilustra con la teoria concebida por
Malraux; cuarto, de esta manera, se encontraron los subcontextos que debe tomar en cuenta
el artista para establecer un campo de significados connotados; quinto, por iiltimo, se
encontré, con fundamento en todo lo anterior, que el arte puede participar en la renovacion
de codigos, o sistemas de significacién, dandole un nuevo significado a los medios con los
que se expreso el artista.

El contexto es “el conjunto de los elementos que condicionan, de un modo
cualquiern, el significado de un enunciado. El contexto ha sido definido por Ogden y
Richards, de la siguiente manera: un contexto € el conjunto de entidades (cosas o
acontecimientos) correlacionadas de una determinada manera; cada una de estas entidades
tiene un caracter tal [que permite] que otros conjuntos de entidades [puedan] tener los
mismos caracteres y ser conectadas por la misma relacién... Otros autores llaman contexto
al conjunto de supuestos que hacen posible aprehender el sentido de un enunciado™’.

Por lo tanto, el término de contexto se conceptualizd de la siguiente manera: ef
contexto es el comjunto de conocimientos (premisas o supuestos) y realidades
correlacionadas que hacen verdadera a determinada afirmacidn o experiencia; entonces,
el contexto en el que se mueve el conjunto de “verdades™ y “realidades” que conforma la
relacion que establece el hombre con las cosas, con los demds y consigo mismo es La

Cultura.

 yer diagrama del Mecanismo de la Gestacion de la Vivencia Artistica en la introduccién a |a segunda parte.
$ Nicota Abbagnana. Op. Cit. p.232-233.
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manera en que s¢ puede articular un discurso artistico a partir de la red conceptual
establecida para este trabajo y en la manera en que podria darse un cambio cultural a partir
de la descontextualizacién de objetos, para o cual se recurrio a la doctrina de las categorias,
de los co-principios del acto y la potencia y la tcoria de! cambio de Aristoteles, que
sirvieron como fundamento para sustentar el hecho de que al alterar los elementos
contingentes del objeto presentado se puede llegar a replantear su esencia y, con ello,
provocar en el destinatario un estimulo estético que lo lleve a una vivencia artistica que le
permita reflexionar acerca del objeto presentado, con el fin de hacerse consciente de los
problemas de su ciudad, y que ello le permita rescatar la finalidad altima de todas sus
acciones: ef logro de una vida feliz, humana y buena™.

2 ;Qué es el contexto y como se manifiesta en el arte?

Para llegar a la conceptualizacién del término de contexto, primero, se analizaron las
definiciones que dan Abbagnano, Ogden y Richards y otros autores; segundo, se establecié
el concepto de subcontexto cultural para designar a los diferentes dmbitos de la vida del
hombre y se ubicaron los tres subcontextos que permiten funcionar al objeto artistico, en su
fase de motivacion, como un proceso de comunicacién; tercero, se encontré que estos
subcontextos culturales se manifiestan dentro de una relacién diaféctica unos con otros y
todos ellos con la sociedad dentro de la cultura, lo cual se ilustra con la teoria concebida por
Malraux; cuarto, de esta manera, se encontraron los subcontextos que debe tomar en cuenta
el artista para establecer un campo de significados connotados; quinto, por dltimo, se
encontro, con fundamento en todo lo anterior, que el arte puede participar en la renovacién
de codigos, o sistemas de significacién, dindole un nuevo significado a los medios con los
que se expresd el artista.

El contexto es “el conjunto de los elementos que condicionan, de un modo
cualquiera, el significado de un enunciado. El contexto ha sido definide por Ogden v
Richards, de la siguiente manera: un contexto es el conjunto de entidades (cosas o
acontecimientos) correlacionadas de una determinada manera; cada una de estas entidades
tiene un caricter tal {que permite] que otros conjuntos de entidades [puedan] tener los
mismos caracteres y ser conectadas por ia misma relacién... Otros autores llaman contexto
al conjunto de supuestos que hacen posible aprehender el sentido de un enunciado™,

Por lo tanto, el término de contexto se conceptualizé de la siguiente manera: ef
contexto es el conjunto de conocimientos (premisas o supuestos) y realidades
correlacionadas que hacen verdadera a determinada afirmacidn o experiencia; enionces,
el contexto en el que se mueve el conjunto de “verdades" y “realidades™ que conforma la
relacion que establece el hombre con las cosas, con los demds y consigo mismo es La
Cultura.

* Ver diagrama del Mecanismo de la Gestacion de la Vivencia Artistica en la introduccitn a la segunda parte.
* Nicola Abbagnano. Op. Cit. p.232-233.
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En consecuencia, los diferentes ambitos en los que se mueve la vida del hombre
pueden ser entendidos como subcontextos de una cultura, Por ejemplo, en el caso de] objeto
artistico, en su fase de motivacién, cuando funciona como un proceso de comunicacién, se
bueden distinguir tres dmbitos: el subcontexto cultural del artista mismo, que lo lleva a
crear un determinado discurso conformado por palabras y apariencias que €l considera
significativas para expresarse; el subcontexto cultural del destinatario, que Io hace percibir
el discurso del artista de determinada manera; y el subcontexto de la realidad cultural del
objeto con el que se expresa el discurso del artista.

Esto no contradice lo ya dicho en este trabajo porque cuando se analizé el tema del
arte en la segunda parte, se establecié, con fundamento en la teoria de la significacion del
objeto artistico de Xavier Rubert de Ventés, que la obra de arte parte de los medios
cotidianos de expresién (las apariencias y las palabras), los cuales tienen un significado
propio antes de entrar en contacto con el artista ¥ que gracias a ello, se puede establecer una
comunicacién con el destinatario. Lo que hace el artista es articular un discurso
administrando los bienes de la percepeién. La forma caracteristica en que el artista hace uso
de estos bienes, es lo que hace especial a la obra de arte.

Por otro lado, como los medios cotidianos de expresion de los que parte el artista
estan en relacion dialéctica unos con otros ¥ todos ellos con 1a sociedad dentro de la cultura,
ello permite que se dé el proceso de comunicacién entre el artista y el destinatario s6lo en el
momento histdrico en el que ocurre, En consecuerncia, estos medios pertenecen a grupos
sociales determinados que ademas estén en continua renovacion. Pensar que estos medios
son algo estatico es un error, lo que significaba ayer una palabra 0 una imagen para un
grupo social determinado ahora tiene un significado distinto. Este fenémeno sustenta la
teoria desarrollada por Malraux, segin la cual hoy contemplamos las obras del pasado
desde una perspectiva puramente formal:

“Segin esta teoria, hoy podemos ser ecuménicos Y <recuperar> asi las obras de arte
de todas las épocas precisamente porque las vaciamos todas de su contenido
ideologico -politico, religioso, etc.- y las apreciamos como <puro arte> de acuerdo
con nuestro modemo <cédigo de lectura> formal; porque somos <tolerantes> y
podemos aceptarlo todo luego de haberlo todo esterilizado. No por casualidad, a)
término <esterilizado> es ambiguo ¥ sugiere a la vez <desinfeccidén> e
<impotencia>"*.

En conclusién, el codigo visual (las apariencias de las cosas) sobre el que se
fundamenta la expresién artistica, es algo que alcanza una significacién muy diversa
dependiendo de los subcontextos con los que se cred, con los que se presenta y con los que
se descifra para ser entendida. El artista debe tomar en cuenta el lugar, la situacion, quién es
el destinatario, como lo dice, cuéndo lo dice, etc., porque de ello dependers el campo de
significados connotados que creard con su obra. Dice Xavier Rubert de Ventés que los
medios de expresién:

% Xavier Rubert de Ventés. Op. Cit., p.406.
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*nos recuerdan (ain) que la imaginacion es el instrumento y no el objeto o el tema
del arte, y que lo que caracteriza al artista no es su capacidad de crear formas
imaginarias, sino la de conformar imaginativamente las reales. Nos recuerdan, en
una palabra, que ¢l artista o el cuadro [el objeto artistico] -como cualquier hombre,
como cuglquier cosa- estin en relacién dialéctica con la realidad y no consigo
mismos™ .

Por lo tanto, e! contexto y su manifestacion en ¢l arte representan la manera en que
determinadas entidades (el subcontexto dentro del cual crea el artista y el subcontexto de la
realidad cultural del objeto con el que presenta su obra) se correlacionan con grupos
sociales determinados haciendo posible crear un campo de significados connotados que no
provienen de la estructura de la expresién, sino de la intencién con la que se pronuncia el
artista y de las condiciones en las que recibe este mensaje el grupo social que las descifra.

Con todo lo anterior, se establece que el arte participa en la renovacién de cédigos
dandole un nuevo significado a tos medios con los que se expreso el artista. Por ¢jemplo,
los troncos de los arboles dejaron de ser marrones, para un grupo social determinado, a
partir de que los impresionistas percibieron y los pintaron con un colorido distinto mas de
acuerdo con la sensacion visual que recibimos de estos objetos.

Finalmente, s¢ concluye que ef cédige visual (las apariencias de las cosas) sobre el
que se fundamenta la expresion artistica, es algo que alcanza una significacién muy
diversa dependiendo de los subcontextos con los que se cred, con los que se presenta y
con los que se descifra para ser entendida, y que el arte participa en la renovacisn de
cddigos ddndole un nuevo significado a los medios con los que se expresd el artista.

3 ;Que hace el contexto en el arte?

A partir de lo que es la accidn artistica y de lo que hace un objeto artistico se
concluyé 1o que hace el contexto en el arte, ésto se ilustrd con una cita de Umberto Eco y
con la metéfora de las “tres dimensiones™.

Con fundamento en lo que es la accion artistica y lo que hace un objeto artistico, se
concluye que lo que hace el contexto es permitirle al destinatario descifrar un mensaje de
acuerdo a los significados establecidos previamente por la sociedad (contexto
semantizado), permitiéndole al artista, al crear una forma que integra referentes ligados
entre si, crear una obra con significado ambiguo y polivalente que serd determinado por
el destinatario semantizado que recibe el mensaje y por la situacién y la intencidén con la
que el artista hace uso de los bienes de la percepcion.

5 Thidem, p.300.
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Dice Umberto Eco:

“..y cuanto mas se complica la comprensién, tanto méas ¢l mensaje originario -tal
como es, constituido por la materia que lo realiza- en vez de agotarse, se renueva,
dispuesto a lecturas més profundas. Se produce ahora una verdadera reaccién en
cadena tipica de aquella organizacion de estimulos que acostumbramos a sefialar
como “forma™*®,

Al meditar en este fenémenc desarrollé la metéfora de las “tres dimensiones™, segiin
ta cual al percibir un objeto en una realidad de tres dimensiones sélo alcanzamos a ver lo
que queda dentro del rango de nuestra percepcién visual desde la perspectiva fisica en la
que nos encontramos ubicados. De igual manera sucede en el caso de los significados, en
los que sé6lo alcanzamos a apropiarnos de aquello que queda dentro de nuestra perspectiva
personal (es decir, dentro de nuestro bagaje cultural) en la cual estamos ubicados, quedando
un punto ciego que no seremos capaces de percibir hasta que ampliemos nuestra perspectiva
personal.

4 2 Qué es descontextualizar un objeto en el arte?

Para conocer el significado que se le dar4 al concepto de descontextualizar objetos
en el arte, primero, se hizo un anAlisis etimolégico del término; segundo, a pariir del
concepto de contexto ¢n el arte, se llegd al concepto de descontextualizacién de objetos en
el arte; y tercero, ello se ilustrd con el concepto de ‘esterilizacién’ como lo maneja Xavier
Rubert de Ventos a partir de la teoria de Malraux.

Para entender con claridad lo que es la descontextualizacién de los objetos, se
partird de un andlisis etimolégico de la raiz del témmino. La preposicién ‘des’ denota
negacién o inversién del significado, también, privacién o exceso ¥, ademds, fuera de.

Con base en la conceptualizacién de los términos de cultura, semantizacién, arte y
contexto, el significado de esta preposicién que mds se acerca a los objetivos que se
persiguen es el de ‘fuera de’.

Como el concepto de contexto aceptado en este trabajo es: ef conjunto de
conocimientos (premisas ¢ supuestos) y realidades correlacionadas que hacen verdadera
a determinada afirmacion o experiencia, descontextualizar significa, para ¢l enfoque que
conduce la tesis de este trabajo, que los objetos de arte se presentardn Juera del conjunto
de “verdades” y “realidades” que conforma la relacion que establece el hombre con las
cosas, con los demds y consigo misma, es decir, fuera de su contexto cultural,

# Umberto Eco. Op. cit., p.125.
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Dado que el concepto de contexto, visto de manera general, puede entenderse como
La Cultura, ‘descontextualizar’ un objeto no significa privarlo de todo contexto, sino
cambiar o modificar el contexto habitual con y en el que se presenta.

Para establecer la finalidad que se pretende alcanzar en este trabajo se rescata el
concepto de ‘esterilizacién’ como lo maneja Xavier Rubert de Ventds a partir de la teoria de
Malraux®, para indicar que al descontextualizar los objetos se modificard, por lo tanto, a
través de un proceso de “limpieza” (que consiste en sacarlo de su contexto cultural), su
significado habitual y, de esta manera, los objetos asi tratados se¢ volveran “impotentes”
como signos culturales capaces de hacer ambiguo y sugerente lo que normalmente es
reconocible y, por ello, carente de interés, lo que permitird “atrapar” la atencién del
destinatario, para provocar un estimulo estético que sirva como detonante de la vivencia
artistica, lo que impactard la conciencia del destinatario de la manera que se pretende en
este trabajo.

En consecuencia, para descontextualizar los objetos se les somelerd a un proceso de
westerilizacién™ que implica “desinfectarlos” de la semantizacién y “romper” con la funcién
semantica que cumplen como elementos propios de la cultura que los gener6. Con este
proceso de “esterilizacién” se pretende que el individuo centre su atencién en el proceso
dialéctico que vive con la realidad, mas que en los significados, nombres o sentidos que
dentro de un contexto determinado se le dan a las cosas.

§ ;0ué hace la descontextualizacidn de objetos en el arte?

A partir de todo lo anterior y fundamentado en el proceso de abstraccion como io
explica Aristételes, se aclaré lo que sucede en la conciencia del destinatario al percibir
objetos que han sido descontextualizados por medio del arte. Lo cual se ilustra con una
experiencia narrada por Vassily Kandinsky y con dos experiencias personales que me
ayudaron a comprender la importancia de la descontextualizacion de objetos en el arte.

Lo que sucede al descontextualizar los objetos en el arte, de esta manera, €s que se
obliga al destinetario, al quitarle los sustentos cognoscitivas con los que estd
acostumbrado a percibirlos, a efectuar de nuevo el proceso de la simple aprehensidn
llevindolo a revalorizar los objetos “esterilizados™ estimulando su imaginacidn para, a
final de cuentas, conducirlo a redefinirlos.

A partir del proceso de la simple aprehension como lo explica Aristételes, cuando el
sujeto percibe al objeto descontextualizado, lo lleva, en el plano de la imaginacién, a una
comparacién entre esta nueva imagen y la imagen del ohjeta que previamente se formé
como resultado del proceso de semantizacién de la cultura, impactando su conciencia ante
esta nueva apariencia, lo cual provoca que, en el plano de la inteligencia, ¢l objeto ya

* Citado en ¢l apartado 2 de la tercera parte.
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definido adquiera un contenido ambiguo y polivalente que lo obliga a revalorar y redefinir
sus significades. Ver el siguiente diagrama:

PERCEPOCN  orrucyin ENTENOIMIENT
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PROCESO COGNOSCITIVO OBJETO DESCONTEXTUALIZADO.

Una experiencia que vale la pena mencionar, para ilustrar lo que hace la
descontextualizacién de objetos en el arte, es la nparrada por Vassily Kandinsky, cuya
importancia tiene un enorme interés histérico, no sélo por la claridad de exposicién de los
sentimientos del artista, sino porque Kandinsky es considerado el primer pintor del siglo
XX que realizé una obra deliberadamente abstracta. Kandinsky narra:

"Volvia de mis bosquejos, enfrascado en mis pensamientos, cuando, al abrir Ia
puertz de! estudio, me vi de pronto ante un cuadro de belleza indescriptible e
incandescente. Perplejo, me detuve mirdndolo. El cuadro carecia de todo tema, no
descubria objeto alguno identificable y estaba totalmente compuesto de brillantes
manchas de color, Finalmente, me acerqué mis y sdlo entonces reconoci lo que
aquello era realmente: mi propio cuadro puesto de lado sobre el caballete... Una
cosa se me hizo manifiesta: que la objetividad, la descripcion de objetos, no era
necesaria €n mis pinturas y, en realidad, las perjudicaba™®.

Ademds, quiero mencionar dos experiencias personales que me ayudaron a concebir
la importancia de la descontextualizacion de objetos en el arte ¥y sus posibilidades para
impactar la conciencia del destinatario:

La primera, la vivi, durante una exhibicién de mi trabajo en la Universidad
iberoamericana, durante la cual una compaiiera me dijo que un arquitecto, amigo de
ella, queria platicar conmigo acerca de yna de las piezas que yo habia presentado
en esta exposicién. Esta pieza era un ensamblaje con dimensiones de 120 x 180 x
70 cm; los materiales de que estaba formado eran: un tubo de fierro galvanizado
deteriorado por el tiempo, una rama de drbol, una limina de aluminio, polines en
mal estado, periédico y pintura; el nombre: "sin titulo". Me entrevisté con el
arquitecto, era constructor, y queria saber el significado de la obra, me dijo que fe
impresionaba la sensibilidad que yo tenia ¥y que €| no habia reparado antes en el
valor estético de estos materiales. Me cuestiond acerca del significado de cada una
de las piezas y yo hice un esfuerzo por explicarle conceptual y formalmente Ia

* Frances Vicens. Arte abstracto y arte JSigurative, Barcelona, Editorial Salvat, 1973, p.19.
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razén que tenia cada uno de los elementos que formaban el ensamblaje. Lo
realmente interesante de la plitica, que yo quiero resaltar, es el hecho de que el
arquitecto, durante afos, habia observado estos materiales en las obras en proceso
de construccién gue él visitaba y nunca los habia valorado independientemente de
su valor funcional, y fue necesario que los percibiera en un contexto diferente, para
hacerse consciente de su valor estético.

La segunda, la vivi en la plaza del centro de Coyoacan. En esta parte de la ciudad,
vivi la mayor parte de mi infancia y mi juventud. Siempre me ha gustado ir a la
plaza y comer los famosos helados v esquites que venden por todos lados. En una
ocasién, cuando caminaba, observé junto a un arbol, un trozo grande de materia
fecal que parecia de humano, con una cuchara de pléstico clavada verticalmente. Se
trataba de la misma cuchara con la que se comen los helados y los esquites. El
impacto que recibi con esta imagen, jamas lo voy olvidar, siempre estard en mi
mente. Lo que quiero resaltar de esta experiencia, es que aquelia tarde se me hizo
evidente que la materia fecal esta por todas partes donde camino y, sin embargo, ya
no la veo, o mis bien, ya me he acostumbrado a vivir con ella.

6 La descontextualizacion de objetos en este concepto del arte urbano

En este apartado se rescatd, de los conceptos y finalidades planteadas en esta tesis,
la posibilidad de objctivar la funcién humanizadora del arte, lo cual puede ocurrir a partir
de la descontextualizacién de objetos y de la clara concepcion de lo que hace la cultura y
sus diferentes 4mbitos, y con ello confirmar, por fin, que se puede alterar el subcontexto del
objeto presentado para “desinfectarlo” de su determinacién cultural y con ello, provocar, en
el destinatario, un estimulo estético que lo lleve a una vivencia artistica que le permita
revalorar su realidad y alcanzar cierto estado de conciencia. Para hacer consistente esta
confirmacion, se hizo un andlisis l6gico de la estructura del cambio del subcontexto de la
realidad cultural del objeto, con fundamento en la doctrina de las categorias, de los co-
principios del acto y la potencia y la teoria del cambio de Aristoteles, para establecer la
manera de lograr la finalidad dltima de la descontextualizacion de objetos en este concepto
del arte.

En este trabajo se ha propuesto que la obra de arte puede ayudar a despertar un
cierto nivel de conciencia con respecto a alguna problematica de la ciudad, con el fin Gltimo
de alcanzar mejores niveles de vida. Para alcanzar este fin se ha propuesto impactar al
destinatario de una manera tal que la obra de arte cuestione la validez del conocimiento
establecido mediante 1a semantizacion de la cultura, cuestionando estereotipos culturales
que determinan formas de pensar sin fundamento que disponen a los individuos a actuar de
una forma inconsciente.

La descontextualizacién de objetos en la ciudad da facilidades para provocar el
impacto que se pretende en este trabajo, porque hace evidente el movimiento dialéctico de
la relacién que establece el hombre con las cosas, con los otros y consigo mismo, y muestra
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de una forma sutil la posibilidad de renovar los signos establecidos por ta cultura. Esta
visién de la realidad dindmica y transitoria puede hacer consciente al individuo de la
importancia de todos sus actos y motivarlo a superar su naturaleza efimera e intrascendente
involucrindose no sélo con lo que la ciudad es, sino con lo que puede llegar a ser,
condicién necesaria para que se¢ dé un “nuevo humanismo®”, el cual puede provocar una
evolucién de nuestra realidad social.

Se demostrd que tode individuo, desde que nace hasta que muere, se mueve dentro
de un contexto cultural que determina su visién personal del mundo. La cuitura actita como
si nos colocdramos unos lentes con vidrios de colores, io cual altera la percepcion y
determina e! sentido que el individuo le da a las cosas que percibe, a las relaciones que
establece con la gente que le rodea y a la manera como interpreta su realidad interjor.

Por otro lado, se establecié que los diferentes 4mbitos en los que se¢ mueve ¢l
fendmeno artistico (el del artista, el del receptor y el de la realidad cultural del objeto con
que se presenta la obra), pueden entenderse como subcontextos culturales que determinan ¢l
significado que se le asigna a una obra de arte.

Ademds, se establecié que a través de la descontextualizacién de objetos en el arte,
lo que se pretende no es privar al objeto de toda referencia con un contexto, sino de alterar
el subcontexto en el que habitualmente se manifiesta un determinado objeto, con el fin de
llevar al destinatario a revalorarlo, obviamente, dentro del propio contexto cultural en el
que €l se desenvuelve, gracias a que el objeto ha sido “desinfectado™ de ese contexto
cultural y, por lo tanto, “imposibilitado” de responder al significado cultural que
habitualmente se le asigna, de tal manera que el destinatario alcance a renovar los
significados con los que cotidianamente interpreta su realidad.

Para entender la manera en que un objeto puede ser descontextualizado del contexto
cultural en el que se percibe, en este apartado se profundizard en el proceso con ¢l que se
puede alcanzar esta finalidad, analizando cada uno de los subcontextos en que se manifiesta
el fendmeno artistico.

En primer lugar, se puede establecer que el subcontexto cultural en el que se mueve
el artista y el destinatario son a priori, en ¢l sentido de que no pueden ser alterados, sino que
deben ser aprovechados para inducir el fendémeno de impacto. En consecuencia, los
conocimientos culturales con los que se encuentra semantizado el destinatario, la propia
semantizacién del artista y el conocimiento que de ello tenga éste (ltimo, son las
“herramientas” que pueden ser empleadas para alcanzar el impacto que se pretende.

Por lo tanto, e] (nico subcontexto que puede ser cambiado es el de la realidad
cultural del objeto con el que se presenta la obra de arte, es decir, que lo lnico que puede
modificar el artista es el contexto del objeto mismo que utiliza para crear su obra de arte.
Esti en la creatividad y la fuerza de la intencién del artista la posibilidad de alcanzar un
resultado artistico {es decir, impactar la conciencia del destinatario creando un campo de
significados connotados por la obra, esto es el estimulo estético, que lo lleve a la vivencia
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artistica, que le permita revalorar su realidad) mediante la alteracién de este contexto. Es a
través de este cambio de contexio con lo que el artista puede romper con la redundancia de
un mensaje estereotipado y con la “forma™ esperada por el destinatario, cuestionando los
convencionalismos con los que se observa un objeto y haciendo evidente la relatividad de la
“WERDAD” del mundo cultural y la necesidad de la pluralidad en la interpretacion de una
realidad.

Dicho lo anterior, sc explicaran las clases de cambio que pueden hacerse:

El punto de partida para realizar el andlisis l6gico de la estructura del cambio del
subcontexto de la realidad cultural del objeto, herramienta fundamental de este tipo de obra
de arte, es el de las “categorias” de Aristételes.

Aristoteles considera vélidas las “categorias™ que establece, tanto para la lengua,
como para la realidad. En e! capitulo de las Categorias, inicia distinguiendo las
expresiones simples (“hombre”, “corre”) de las expresiones complejas (“el hombre
corre”). Los términos (“*hombre”, “sorre”, etc.) son clasificados més adelante en
diez grupos, o géneros, de acuerdo a su significado: todo término se utiliza, o bien
para significar o designar una entidad (sustancia) o bien para expresar aspecios o
modificaciones de la entidad, tales como su cantidad, su cualidad, sus relaciones,
su lugar y su tiempo, la posicion en fa que se encuentra, el estado en que se
encuentrs, la accién que ejecuta y la pasidn que recibe. Brevemente, entidad es, por
ejemplo, “hombre”, “silla®; cantidad, por ejemplo, “de dos metros”, “de cuatro
patas™; cualidad, por ejemplo, “experto en gramitica”, “blanca”; relacién, por
ejemplo, “el doble de alto que...”, “mis cémoda que...”; donde, por ejemplo, “en
San Carlos”, “en el comedor™; cuando, por ejemplo, “ayer”, “el afio pasado”;
posicién, por ejemplo, “esté sentado”, “estd tumbada™; estado, por ejemplo, “estd
calzado™, “esta rota™; accion, por ejemplo, “esté escribiendo”; pasidn, por ejemplo,
“es admirado”, “es usada”. Por si mismo, ninguno de estos términos expresa
afirmacién alguna, la afirmacién se origina con la combinacién de ellos entre si°'.

La primacia, sin embargo, corresponde a los individuos concretos y reales, a los
que Aristteles llama sustancias o entidades “primeras”; mientras que los géneros y
especies son denominados sustancias o entidades “segundas”. El pilar fundamental
sobre et que descansan el lenguaje y lo real son las entidades segundas o sustancias.
Esta importancia de la sustancia o entidad segunda, dentro del lenguaje, hara que el
modelo basico y fundamental de proposicién sea el que exhibe la estructura de
sujeto-predicado. Asi mismo, esta categoria fundamental (sustancia o entidad
segunda) viene a delimitar un conjunto de proposiciones a través de las cuales es
posible expresar las relaciones esenciales entre los predicados y los individuos o
entidades primeras (“los hombres son animales”, “Soécrates es hombre™)®.

6 Aristoteles. Acerca del aima. Introduccion, traduccién y notas de Tomés Calvo Martinez, primera edicion,
tercera reimpresién, Madrid, Editorial Gredos, 1994, p42-43. Y Organon. Estudio introductivo,
preambulos a los tratados y notas al texto por Francisco Larroyo, novena edicién, Méxice, Editorial
Pormia, 1993, Categorias, secci6n primera, capitulos 1,2y 3. p.p. 23-24,

2 [bidem.
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La entidad es, por tanto, aquello que realiza la doble y coordinada funcién de ser
sustrato fisico de determinaciones y sujeto logico de nuestro lenguaje acerca de la
realidad”. En otras palabras, la entidad es un objeto determinado dentro de un
contexto cultural en relacién a lo que es y en consecuencia se trata del referente
tltimo del lenguaje.

Para no caer en un monismo materialista, Aristoteles sostiene que la materia en si
misma es indeterminada, esto es, que es incapaz de constituir un sujeto de discurso
(una entidad). Entonces, establece como rasgos fundamentales de la entidad el ser
determinada, y a esta determinacion le llama “forma”. Por lo tanto, toda entidad
esta compuesta por tres tipos de realidad que son la materia (lo indeterminado, de
lo que esté hecho), la forma (la determinacion cultural) y el compuesto (aquello que
conforma a la materia y aquello que determina a la “forma”). Luego. el sujeto es la
materia determinada por la “forma™*,

Pero para llegar al significado de lo que es una entidad, es necesario hacer
referencia a su esencia, la cual es determinada por la fuerza del uso y de la
tradicién; es decir, por ¢! contexto cultural. Por lo tanto, la esencia de la entidad
esta determinada no tanto por la “forma morfolégica” (la estructura fisica de la
entidad);ssino por la “forma especifica” (funciones o actividades vitales de esa
entidad)™.

Esta tesis de Aristételes se fundamenta en el hecho de que la “forma morfolégica”™
es evidente y resultaria repetitivo definir a la entidad con ella Y, en cambio, la
“forma especifica” es la que puntualiza las propiedades vitales, es decir, la
finalidad inmanente o la actividad que es fin en si misma®.

Con esta base, ghora es posible explicar lo que es el cambio de contexto:

El objeto especifico de la fisica aristotélica es el movimiento, es decir aquellas
realidades o sustancias que son mutables, que estin sometidas a cambios y
procesos, sean estos de cualquier indole. Este movimiento tiene lugar entre
contrarios: algo que no era blanco deviene blanco, aquel que no era sabio se
transforma en sabio. Por lo tanto, el movimiento tiene lugar de un término a su
contraric. Pero los contrarios no son suficientes para explicar el cambio, es
necesario un tercer principio, el sujeto que permanece a lo largo del proceso y que
es afectado por los contrarios. En todo cambio hay, pues, algo que permanece, algo
que desaparece y algo que aparece en el lugar de esto dltimo. Lo que aparece como
resultado del cambio es denominado “forma™ su contrario, es decir, el punto de
partida del cambio, serd obviamente, la carencia de tal “forma”, lo cual se
denomina “privacién”. El cambio, por lo tanto, no proviene de la privacién en si
misma, sino de la privacién que afecta a un sujeto. Por ejemplo, si un hombre se
hace milsico, el movimiento parte del hombre, pero parte del hombre no en tanto
que es, sino en tanto que no es miisico®.

¥ Ibidem, p.105.

* Ibidem, p.107.

* Ibidem, p.107-109.
* [bidem.

* Ibidem, p.44-46.
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La red conceptual con que Aristdteles entiende el cambio, en este sentido, parte de
su teoria de la potencia y i acto. Existen dos formas o maneras de no ser: de lo que
no es pero puede ser, y de lo que no es y no puede llegar a ser. De lo que no es pero
puede ser, dice Aristételes que estd en “potencia™; a 1o que es actualmente, dice
Aristételes que estd en “acto”. Por ejemplo, una piedra no es un arbol, una semilla
1o es un frbol tampoco, pero mientras gue aquélla no es ni puede ser un arbol, ésta
no es un rbol pero si puede serlo; la semilla es un arbol en “potencia” y cuando
llegue a ser drbol, serd un arbol en “acto™.

A partir de la teoria de “potencia y acto”, [Aristételes] implica, en primer lugar,
gue el cambio se concibe como un proceso que lleva a la adquisicién de una
“forma”, es decir, a ta actualizacién efectiva de una posibilidad o potencia del
sujeto que cambia. Por lo tanto, el movimiento no se explica adecuadamente sino
en funcién de su fin, de la “forma® o actualizacién en que culmina. Por otro lado,
para Arist6teles, nada pasa de la “potencia” al “acto” a no ser bajo la accién o
infljo de un ser ya en acto, es decir, de un ser que posea actualmente,
efectivamente, la perfeccién o “forma” que constituya el fin de tal movimiento.
Ello establece la primacia del acto sobre la potencia®.

Aristételes encuentra dos tipos de cambio: el cambio sustancial (cambio o
movimiento cuyo resultado es la generacion de una sustancia o entidad nueva o la
destruccitn de una sustancia o entidad ya existente} y el cambic accidental {en el
que no sc generan o destruyen sustancias o entidades sino que ¢stas sufren
modificaciones en aspectos no esenciales de su ser). Existen tres tipos de cambios
accidentales: una sustancia puede variar de tamafio (cambio cuantitativo), de valor
(cambio cualitativo) y de ubicacion (cambio de lugar). En este tipo de cambio lo
que permanece es la sustancia que pierde caracteres accidentales para adquirir otres
que no posefa. Por otro lado, en el cambio sustancial lo que permanece es el
sustrato o materia Gitima, la cual es indeterminada y es en “potencia” cualquier
ente o sustancia natural”’.

Por lo tanto, s¢ puede entender a la descontextualizacion de objetos como la accidn
de provocar un cambio accidental en los mismos, a partir de la manipulacién de los
elementos contingentes que los conforman, lo cual, cuando impacten la conciencia del
destinatario, sembrardn, en “potencia”, un cambio sustancial en la interpretacion que éste
haga de los mismos. Es decir, a través de modificaciones de los elementos culturales no
esenciales de los objetos se pretende crear una vivencia artistica en el destinatario que tal
vez le permita llevar a cabo un cambio sustancial en la interpretacién con que la cultura los
contextualiza. Este proceso lo desencadena el artista, cuando funciona como un ser en
“acto”, esto es, un ser consciente del proceso semantizador de la cultura y de la finalidad a
la que pretende Ilegar, lo cual le permite conducir el proceso de cambio del contexto
cultural actual hacia un nuevo contexto, fundamentado en la sustancia Gltima, la
Humanidad, que en si misma es indeterminada y representa el elemento que permanece en
este tipo de cambio.

 Ibidem, p.46-47.
% Ibidem.
™ Ibidem, p.47-49.
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Finalmente, como conclusién de todo lo anterior, la descontextualizacin de
objetos, dentro de esta concepcion del arte, quiere decir que los ebjetos de arte se
presentarin fuera de su contexto cultural con el fin de “atrapar” la atencidn del
destinatario, para provocarle un estimulo estético que lo lleve a una vivencia artistica
que le permita revalorar los problemas de su ciudad para, en dltima instancia, lograr un
cambio sustancial en los elementos esenciales con que la cultura los contextualiza y
provocar, poco a poco, un cambio sustancial que permita la aparicidn de una cultura
fundamentada en un “nuevo humanismo®.

Dentro de este proceso, los tres elementos del cambio, que plantea Aristoteles,
quedan establecidos de la siguiente manera: el elemento que permanece es la Humanidad, el
elemento que desaparece es la cultura que a través de los significados que establece fomenta
una vida mecénica que: impide la vivencia del proceso dialéctico natural entre el individuo,
la realidad y su proceso creativo, inhibe la manifestacién de la curiosidad innata por saber y
aniquila la originalidad propia del ser humano; y e} elemento que aparece en el tugar de esto
Gltimo, es una nueva cultura que con fundamento cn el rescate de estos elementos, fomenta
la aparicién de individuos conscientes de su realidad y que, por lo tanto, no se dejan evar
por la inercia propia del proceso natural de la contextualizacion de la cultura, lo cual les
permite preocuparse por el deber ser de su ciudad, para poder, asi, rescatar la finalidad
Gltima de todas sus acciones: el logre de una vida feliz, humana y buena.
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1 Justificacidn histdrica

En este apartado, primero, se hizo ver que actualmente el arte urbano que se hace
con permiso del gobierno en nuestro pais, en ]a mayoria de los casos, no cumple con su
funcién humanizadora, segundo, se propuso que ¢l arte urbano en nuestro pais, de ahora en
adelante, podria tener como una de sus finalidades la creacién de respuestas al momento
histérico en que se vive, ¥, tercero, sc eXpuso que la “transicion” politica que vive nuestro
pais ha deteriorado el nivel de vida de su poblacién en todos los ambitos, sin embargo, se
hace ver, que existen una scrie de clementos rescatables que pueden servir como
fundamento para alcanzar una vida feliz, humana y buena.

El sustento esencial de la tesis de este trabajo se originé en uno de los problemas
fundamentales del arte urbano en nuestra ciudad que se hace con permiso del gobierno, el
cual consiste en gue gran parte de este tipo de obras se limitan & expresar problemas
formales, olvidandose de la relacién funcional entre los seres humanos y los objetos. Esta
relacién es precisamente lo que humaniza al arte y es parte integral de la practica artistica.

Para ilustrar esta situacion se cita el caso del escultor Sebastian que instalard una
obra monumental en la ciudad de Guadalajara, proyecto que preside el panista Francisco
Ramirez Acufia. La obra se llama la puerta o arcos del “Tercer Milenio” y consiste en seis
arcos que van ascendiendo, describiendo en planta, {a cuarta parte de un circulo. Cada arco
provoca la sensacién de que se trata de escaleras. Esta obra se instalar4 en la plaza que lleva
este mismo nombre y que se ubica en la glorieta del Mercado de Abastos, en la confluencia
de las calzadas y avenidas Lazaro Cardenas, Arcos y Mariano Otero. La escultura tendrd
una altura de cincuenta y dos metros de alto y ochenta y cuatro metros de largo y serd
colocada sobre los puentes vehiculares en ese conflictivo crucero. El costo de esta obra es
de doce millones de pesos, lo cual ha causado polémica y ha sido objeto de severas criticas
por considerarla un gasto mal empleado y que no cumple con la reglamentacidn municipal y
estatal. Al respecto dice Alfredo Varela Torres, lider de un grupo de veinte arquitectos que
fueron enviados por el procurador para hacer un dictamen acerca de la obra:
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“No estamos en contra del arte urbano, ni de Sebastidn. Cuestionamos los
procedimientos ilegales con los que se aprobé construir una pieza de estas
dimensiones... no se puede hacer asi una obra porque va a tener implicaciones
urbanas muy serias y, ademds, no se realizé una consulta piblica para aceptar el
proyecto™’'.

Sin embargo, Sebastidn se defiende argumentando que:

“Mi escultura recupera esa gran tradicién de arcos que tiene Guadalajara, también
estd ligada al mestizaje mexicano desde los conceptos prehispanico y cristiano,
ademds de que amarra una avenida que es histdrica en el desarrollo del arte, la
avenida de Los Arcos, porque ahi hay obra de Mathias Goeritz ¥ Luis Barragn...
Con este tipo de proyectos se generan criticas muy descarnadas, de mala fe y sin
fundamentos, simplemente uno se encuentra en medio de una lucha politica sin
saber de qué se trata. Sin embargo, luchando con todas esas fuerzas, tarde o
temprano, uno impone el producto. Lo més importante es que quede y que la gran
masa lo vea y lo ame o lo rechace... No me preocupa que se instale o no, tengo
contrato y la escultura la estoy haciendo. Que se ponga o no es cuestion del destino.
Este trabajo ya es parte de mi carrera, de mi disefio y lo conocen, qué bueno que

exista polémica™”,

La obra desde el punto vista formal, me parece que es buena, pero no satisface las
exigencias econémicas, sociales y de impacto ambiental que, a mi parecer, debiera
satisfacer una obra de estas caracteristicas.

En conclusién, tomando en cuenta el testimonio de los involucrados, se muestra
como una obra de tan grandes dimensiones y de un costo tan elevado puede planearse,
disefiarse y ser impuesta sin tomar en cuenta la opinién de los técnicos especializados en
obras urbanas ni la def publico a la que estd destinada. Por otro lado, desde el enfoque de
este trabajo, la obra no se compromete con los problemas de la ciudad ni se involucra con el
momento histérico de nuestro pais.

Segln mi experiencia en el disefio y construccién de obras piblicas, este tipo de
eventos pudieran ser tratados de esta manera. Una obra piblica se fundamenta en las
necesidades de la poblacién y, por lo peneral, en nuestro pais, antes de autorizarse su
¢jecucion, se toman en cuenta una serie de consideraciones que “garantizan™ que el dinero
que se destine a una obra de este tipo sea bien empleado.

De manera general sin la finalidad de analizar la obra piiblica en Meéxico, sino con la
idea de ofrecer un panorama general de este tipo de obras se mencionan algunos de los
procedimientos que se siguen en nuestro pais para autorizar obras de este tipo:

s Todo proyecto u obra piblica debe someterse a un concurso que puede ser
restringido (la dependencia invita a 4 o 5 aspirantes) o publico (la dependencia

™ Felipe Cobian / Columba Vértiz. “Sebastidn, cuestionado para el programa monumenial de Guadalajara”.
Proceso, México, 10 de Octubre de 1999, Revista No. 1197, p. 64-66.
2 ibidem p. 67.
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convoca a nivel nacional). Sélo en casos de inversiones pequefias un contrato se
puede adjudicar de manera directa.

« Todo proyecto u obra piblica se fundamenta en un estudio de factibilidad
técnica, econémica, financiera, social y de impacto ambiental que toma en
cuenta los beneficios que una obra de este tipo debe generar.

Todo ello, implica en general el desarrollo de un sistema de evaluacién que permite
decidir quién, dénde, cuéndo, por qué y qué tipo de obra debe ejecutarse o no. Este sistema
de evaluacién, en la determinacién de ia obra de arte urbano, podria basarse en un principio
en las siguientes consideraciones: fisicas (andlisis del sitio de la obra y de su importancia
urbana, etc.), sociales (antecedentes y situacién histérica actual, nivel cultural de la gente,
identificacion de necesidades reales, niveles socioecondmicos presentes, etc.), econdmicas
(elaboracién de un presupuesto, evaluacién de los beneficios del proyecto, creacién de un
sistema de financiamiento, fijacién de prioridades, etc.), y de impacto ambiental (mejoras
en el nivel de la vida urbana, control del nivel de cambio y de destruccion de la naturaleza,
etc.).

Para que el arte pueda crear respuestas al momento histérico que se vive y tenga
sentido lo anterior, el artista debe tener una perspectiva clara del movimiento histérico por
el que en la actualidad esta pasando nuestro pais.

El gobiemno de México, a partir de 1968, ha entrado en un estado de transicién que
se ha eternizado, no sélo sin llegar a definir una postura coherente y global, sino que ha
perdido de vista el objetivo hacia el cual se dirige. Los problemas econdmicos han
monopolizado su atencién y ello lo ha conducido a dejar sin resolver los problemas sociales
y politicos del pais.

A lo largo de todos estos afios, el gobiemo ha perdido credibilidad y prestigio ante
su propio pueblo creando, con eflo, un estado en el que no es posible aplicar ta legatidad,
debido a que él mismo ha dejado de respetarla, y un estado de no gobernabilidad, debido
principalmente a la incapacidad de crear un consenso que unifique a los intereses de los
diferentes sectores que integran la vida socioecondmica de este pais.

Este hecho ha llevado a la juventud a vivir en un estado de “...desesperanza, donde
una parte muy pequefia de los estudiantes de clase media, que acuden a las universidades
privadas, consideran que tienen tablas de salvacién, pero el grueso de la clase media trata de
sobrevivir apenas y con la sensacién de que estd en medio de un naufragio™”. Esta
situacién se agudiza con la faita de alternativas realizables (falta de nuevas fuentes trabajo,
dinero excesivamente caro, devaluaciones ¢ inflaciones en grados superlativos, un
endeudamiento impagable, un desinterés por la adquisicién e investigacién de nuevos
conocimientos y su aplicacién y una falta de promocion y financiamiento en el arte) bajo la
que tienen que vivir a diario.

T Francisco Ortiz Pardo. “Lorenzo Meyer: 68 y 99, dos movimientos muy diferentes con un detonante comun:
el factor econdmico”. Proceso, México, 2 de Octubre de 1999, Revista No. 1196, p. 50.
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En este cambio tan largo, los medios de comunicacién adoptan una postura
mercantilista que se centra principalmente en la finalidad de adquirir un mayor raiting de
Sus programas (centrados en el amarillismo e impulsados por la guerra de difusoras) y
evadiendo, de esta manera, e! compromiso social que representa su origen y al cual se
deben.

Esta problematica se hace legible, “cntre lineas”, en los signos que establecen los
diferentes grupos humanos que hacen uso del espacio urbano:

Los signos del poder publico, representados por sus plazas y sus edificios, Ia fuerza
pubiica, sus representantes, sus servicios, sus acciones y omisiones etc., hacen evidente el
deterioro moral al que han llegado y manifiestan la falta de legalidad y de gobernabilidad al
que ya se ha acostumbrado nuestro pais. Sin embargo es importante resaltar el hecho de que
a pesar de esta situacion, la mayoria de los servicios funcionan de manera constante lo cual
hace ver que hay cosas buenas y rescatables que también deben ser tomadas en cuenta ¥ que
representan el fundamento sobre el cual debe construirse una nueva alternativa.

Los signos del poder religioso, representados por su iglesia, sus edificios, sus
representantes y sus feligreses, sus acciones y omisiones, etc., hacen evidente, en la mayoria
de los casos, la falta de compromiso en la solucién de los problemas de la sociedad. Sin
embargo, brindan un apoyo moral y de fe que tiene gran impacto en nuestro pas.

Los signos del comercio formal ¢ informal, representados por su propaganda, sus
colores, sus locales, sus propietarios y empleados, sus acciones y omisiones, etc., hacen
evidente que sus intereses tan s6lo se centran en si mismos. Sin embargo, de alguna manera
aseguran que cada uno de los ciudadanos pueda acceder a las cosas que necesita,

Los signos del pueblo, representados por las acciones y omisiones de la gente, hacen
evidente su decepcion y su desesperanza (lo cual los lleva a una actitud irresponsable que
manifiestan ensuciando y destruyendo la ciudad), pero también, su ingenio y capacidad de
movilidad para enfrentar la vida (lo cual se deja ver en su capacidad para granjearse
ingresos con actividades inimaginables).

En conclusién, la carencia de una situacion segura y estable y la permanencia en una
situacion cadtica e incontrolable demanda las acciones de una voluntad responsable y
negociadora que permita integrar a cada uno de estos sectores en una postura firme y
positiva, fundamentada en los elementos rescatables que ha generado esta sociedad,
enfocada siempre al logro de un futuro que nos permita tener una vida feliz, humana y
buena.
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2 Justificacidn tedrica

En este apartado se estableci6, primero, que en fa aplicacién préctica de este
concepto de arte urbano se maneja el factor del cambio como estimulo para “atrapar” la
atencion del receptor, segundo, se hizo ver que para alcanzar esta finalidad se requiere de la
repeticién y de la intensificacién en la presentacion de objetos de arte urbano disefiados con
fundamento en este concepto de arte y, tercero, se ubicé el impacto provocado por estos
objetos en el receptor dentro de las etapas de un proceso de transformaci6n cultural.

En ia psicologia tradicional es sabido que para atraer la atencién y la disposicion del
destinatario se manejan tres factores de estimulo; la intensidad, el cambio y la repeticion.
Siendo el cambio el que parece ser el mas poteme".

Por lo tanfo, en este concepto de arte urbano, por medio de la descontextualizacion
de objetos, se manejard principalmente el factor del cambio como estimulo para “atrapar”
la atencién del receplor.

Ademds, para atraer en mayor medida la atencion y la disposicién del receptor, es
necesario repetir e intensificar la presentacion de este tipo de objetos de arte urbano
diseftados con fundamento en este concepto de arte con el fin de alcanzar a conscientizar al
receptor respecto a los problemas con los que vive y de los que solo tiene una pura
sensacién que los lleva a acostumbrarse y aceptarlos como parie de su reglidad.

Si se alcanzan estos objetivos, este proceso de impacto en la conciencia del receptor
puede culminar en un proceso de transformacién cultural, que segin el filésofo y
comunicélogo Arturo Padilla SantibAfiez, en su "Plan Macstro de Comunicaciéon y
Difusion", se manifiesta en las siguientes etapas:

« Motivacién: Se trata del proceso por medio del cual el sujeto se interesa por €l objeto.
Esto puede suceder cuando el receptor enfrenta un objeto fuera de su contexto habitual,
se sorprende y se interesa en €1 porque no lo puede descifrar.

« Entendimiento: Se trata del proceso por medio del cual el sujeto se da por enterado de la
existencia de un objeto y se¢ forma un concepto de €l Esto puede suceder como
resultado del esfuerzo por descifrarlo y termina provocando que el receptor se apropie
de él de alguna manera.

e Concienciacién: Se trata del proceso por el cual el sujeto incluye al objeto como parte
de su vida. Esto puede suceder como resultado de esta apropiacién del objeto y puede
Hevarlo a revalorarlo de alguna manera.

™ Frank A Geldard, Fundamentos de psicologia. Traduccién: Luis Lara Tapia, México, Editorial Trillas,
1976, p. 295-296.
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Dialogo: Se trata def proceso por medio del cual el sujeto emite opiniones y criticas
acerca de la realidad del objeto y de su interaccién con €I, Esto puede suceder como
resultado de esta revaloracion y puede permitirle cuestionar su realidad.

Movilizacion: Se trata del proceso por medio del cual el sujeto activa recursos propios
para, ya sea adaptarse al objeto o adaptar el objeto a su realidad. Esto puede suceder
como resultado de este cuestionamiento y puede permitirle el tomar acciones concretas
en relaci6n a la situacion planteada por los objetos de arte urbano.

Transformacion: Se trata del proceso por medio del cual el sujeto, a través de la
dindmica entre todas las etapas anteriores, sufre una transformacion cultural. Esto puede
suceder como resultado de estas acciones y pueden provocar en el receptor un cambio
de juicios y actitudes.
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QUINTA PARTE: INVESTIGACION DE CAMPO

1 Introduccion al problema

Durante el desarrollo de esta tesis, en su primera parte, se conceptualizaron los
términos de cultura y de semantizacién, para poder establecer qué es y como funciona una
cultura semantizada, lo cual permitié que, en su segunda parte, se fundamentara una
concepeién del arte urbano adecuada a la hipdtesis y a la finalidad de este trabajo, lo que
condujo, en la tercera parte, al encuentro de la descontextualizacién de objetos como la
herramienta fundamental para provocar en la conciencia del receptor el impacto necesario
para alcanzar la finalidad que se propone esta concepcion, para finalmente, en la cuarta
parte, justificarla historica y teéricamente.

Todo ello, se confirmé que era plausible, sustentandose en los conceptos de la
filosofia clasica y en las concepciones de fildsofos, criticos del arte y artistas
contemporaneos.

Debido a lo anterior y a las restricciones que se mencionan mis adelante, en esta
quinta parte, s¢ concluyé que: primero, para alcanzar la finalidad de este trabajo, la
metodologia adecuada debia dividirse en diferentes niveles, de acuerdo a las diferentes
etapas que establece un “Plan Maestro de Comunicacién y Difusién” (Motivacion,
Entendimiento, Concienciacién, Didlogo, Movilizacién y Transformacion) y, segundo, que
dada la complejidad que implica el logro de cada una de estas etapas debia restringirse la
investigacién al logro de la primera de ellas. Por lo tanto, la finalidad de esta investigacion
se centré en la motivacioén; es decir, en encontrar las bases que permitieran disefiar objetos
de arte urbano que pudieran “atrapar” la atencién de la gente, o sea, lograr el impacto
deseado para alcanzar el estimulo estético que detone la vivencia artistica. En consecuencia,
esta metodologia alcanzard su finalidad a partir del manejo del factor de estimulo del
cambio fundamentado en la descontextualizacién de objetos.

El desarrollo de esta metodologia consistio en la realizacion de una investigacion de
campo que permitié observar lo que sucede cuando se presenta en las calles de la ciudad un
objeto fuera del contexto que le da sentido.
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Para ello, primero, se establecieron una serie de objetivos y se encontraron algunas
restricciones en la realizacion de esta investigacién; segundo, se hizo un andlisis de] objeto
artistico, con el objeto de establecer su naturaleza y sus limitaciones; tercero, se definié a la
ciudad, como el “soporte” en el que se presentan este tipo de objetos; cuarto, se encontrd cn
qué émbito de la creacién artistica se puede planear el disefio de los objetos seleccionados
para la mvestigacion; quinto, se expuso la metodologia que permitié la realizacion de esta
investigacién; sexto, dentro de esta metodologia se justificaron los sitios de la
investigacion, se analizé el subcontexto de la realidad cultural de estos sitios, se analizé el
subcontexto de la realidad cultural del artista y del receptor, y, por iltimo, se formalizé el
concepto de la investigacion para lo cual fue necesario definir el concepto de seleccién de
objetos a instalar; y, séptimo, finalmente, se resumicron los resultados ¥ conclusiones
obtenidos durante la presentacién del objeto seleccionado.

1.1 Objetivos

Fara el mejor desarrollo de esta metodologia se plantearon los siguientes objetivos:

* Primero, encontrar la mejor manera de presentar un objeto fuera del contexto que le da
sentido a partir de un anélisis fisico y semdntico del lugar en ¢l que se instalarg este
objeto.

* Segundo, efectuar pricticamente esta instatacién.
¢ Tercero, observar las diferentes reacciones que esta instalacién provoca en la gente.
¢ Cuarto, obtener algunas conclusiones importantes a partir de esta instalacion.

Este trabajo no pretende ser un estudio psicolégico o sociologico que involucre
técnicas, procesos y modelos tecricos que trasciendan los alcances del mismo. El resultado
que se puede esperar de esta investigacidn es el hallazgo de qué tipos de cambios
accidentales™ impactan a la gente y, por lo tanto, pueden ser utilizados en el disefio de
obras de arte urbano que cumplan con la finalidad de la tesis de este trabajo.

1.2 Restricciones

Durante la realizacion de esta investigacién de campo se encontraron las siguientes
restricciones: primera, que no es posible obtener la autorizacion por parte del Gobierno de
la Ciudad para realizar la instalacién de grandes objetos, lo cual se fundamenta en el
articulo 55 de la Ley para la Celebracién de Especticulos Piblicos en el Distrito Federal;
segunda, que tampoco es posible obtener esta autorizacién por parte de la Oficina de Via

" Ver apartado 6 de la tercera parte.
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Publica, fundamentados en el principio de que si se autoriza una vez, se tiene que autorizar
siempre; tercera, que el gremio de los comerciantes ambulantes es el unico que tiene
permitido instalarse en la via publica fundamentado en el derecho de antigiledad, pero que
no pueden alterar el giro que por este derecho obtuvieron; cuarto, que los artistas piblicos
se instalan sin autorizacién alguna.

2 El objeto artistico

2.1 ; Qué es el objeto artistico?

En este apartado, se establecié qué tipo de objeto es el objeto artistico, sustentado en
la distincién que hace Aristdteles en su libro de la Poética, de los objetos naturales,
artificiales y artisticos.

Con el objetivo de entender la problematica a la que se enfrenta el artista para crear
una obra de arte que cumpla con la finalidad de esta investigacion, es necesario entender
qué tipo de objeto es el objeto artistico.

Primero, hay que distinguir entre todos los objetos que conforman nuestra realidad,
qué tipos de objetos existen. En un primer acercamiento, se pueden distinguir los objetos
naturales de los objetos creados por el hombre. Ademas, entre los objetos creados por el
hombre, los cuales se originan en ¢l dmbito de la técnica y la trascienden, se pueden
distinguir los objetos artificiales de los objetos artisticos; los primeros la trascienden,
brindando comodidades y facilidades y los segundos, creando la connotacion estética.

Para entender la diferencia que existe entre lo natural, lo artificial y lo artistico, dice
AristOteles:

“[Objeto] Natural: es aquel que tiene en si mismo el principio de movimiento,
siendo este movimiento causa de COmMENZzAr & FMOVErse y pararse con un cierto
movimiento™®. Por ejemplo, €] hombre, el perro, la piedra y el arbol.

“[Objeto] Artificial: es el que resulta de una modificacién de lo natural, en virtud
de lo cual se desvinculan las causas naturales de su movimiento, es decir, que ¢l
orden de las partes de una cosa no es ¢l que sefialaria su esencia, sino el que
determina el plan o plano del arquitecto o constructer™ . “Por ejemplo, el que un
conjunto de maderas llegue a tener la forma de mesa es efecto que no proviene del
impetu natural de la naturaleza misma de la madera, sino que requiere una causa
aparte y distinta de los impetus de la naturaleza de la madera™™.

7 aristételes. La Podtica. Version de Garcla Bacca, tercera edicion, México, Editores Mexicanos Unidos,
1996, p.24.

7 tbidem p.37.

™ Ibidem p.27.
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“[Objeto] Artistico: es aquel que es pura presencia, en el que las cosas parecen ser
¥ no son, ni obran segin lo que son”™. Por ejemplo los murales de Diego Rivera
que ilustran acontecimientos histéricos que, obviamente, no estan sucediendo ni
durante la creacién del mural ni durante el momento en que el destinatario los
percibe.

En conclusién, el objeto artistico es aquel que, segiin Aristéteies, es pura presencia,
pero que posee un contenido cultural y estético que le hace trascender su propia naturaleza
con repercusiones que se derivan de la intencién del artista y otras que quedan fuera de su
alcance y que no pueden ser planeadas ni previstas ¥ gue se originan en el momento en el
que los receptores se aduefian de la obra.

En resumen, ef objeto artistico es un objeto creado por el hombre que recreq a los
objetos propios de la realidad desvinculados de su finalidad natural o artificial y cuya
razon de ser es la pura presencia que es trascendida cuando entra en contacto con el
receptor.

2.2 ;Ddnde se instala el objeto de arte urbano?

En este apartado, se establecid, primero, que el objeto de arte urbano se instala en
las calles de la ciudad; segundo, qué tipo de ser es la ciudad; Y, tercero, ¢émo el orden de
sus partes deja de responder a las necesidades y finalidades de la naturaleza, para satisfacer
las necesidades y finalidades del hombre. Ademds, se menciond que la creacién de los
servicios que permiten la permanencia de la ciudad alteran irremediablemente el equilibrio
del mundo en que vivimos. También, se plantes que el arte tiene la capacidad de funcionar
como un medio para incitar a los individuos que habitan la ciudad a solucionar estos
problemas y a asumir su responsabilidad como creadores de este ser artificial.

Como la hipétesis de este trabajo intenta rescatar la funcién humanizadora del arte a
traves de la creacion de un objeto artistico urbano, es importante destacar el papel que juega
la ciudad moderna dentro de esta concepcion, debido a que es en ella en 1a cual se instalan
este tipo de objetos.

La ciudad es un ser artificiat creado por el hombre que resulta de una modificacién
de lo natural, en virtud de la cual, se alteran las causas naturales de ]a propia naturaleza,
para hacer aparecer un nuevo ser artificial con causas propias, esto es, que el orden de las
partes de la naturaleza no responde ya a su esencia, sino que son determinadas por las
necesidades y finalidades del creador de la ciudad. Por ejemplo, la lluvia que responde a la
necesidad de crear y mantener la vida de un ecosistema natural; en la ciudad, llena de
conereto y asfalto, no sélo pierde su sentido natural, sino que, ademds, se convierte en un
problema cuya solucion termina por alterar en mayor grado a la propia naturaleza,

" Ibidem p.37.
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Por otro lado, la ciudad, para lograr su permanencia, demanda de la creacion de una
serie de servicios que involucran el uso de un sin numero de recursos naturales renovables y
no renovables, tanto internos como externos, que alteran irremediablemente el equilibrio
del mundo en que vivimos. En este sentido, para no llegar a un genocidio lento, pero
seguro, inconsciente, pero devastador, es necesario plantear, como una de tantas medidas, al
arte como un medio para impactar la conciencia del destinatario hacia la solucidn de estos
problemas, es decir, enfocar las fuerzas creativas del hombre hacia un “nuevo humanismo”.
Lo cual implica que cada individuo tenga conciencia de que en el espacio que habita ¢l es el
principio del “movimiento”, y que, a través de ello, valore todo el esfuerzo y todos los aifios
de progreso de la sociedad que hacen posible que €l goce de los bienes que de esta manera
se han logrado y que entienda y asuma su responsabilidad con 1a ciudad, concibiéndola
como Su propia casa.

En conclusion, es preciso recordar que el sujeto tinico y trascendente de toda obra

dentro de la ciudad es la humanidad. Por lo tanto, el desarrollo de esta investigacion girard
alrededor de ella como creadora de la misma.

2.3 ;Qué es lo que se puede planear cuando se presenta un objeto de arte urbano?

En este apartado se establecié en qué Ambitos se hace posible la creacion artistica
con el objeto de encontrar en cual de ellos se puede planear y establecer esta metodologia
de investigacidn.

En el mundo del arte se puede comprobar practicamente que existen dos ambitos
que fundamentan toda creacion artistica: ¢l primero, el ambito de la técnica (en donde se
originan los objetos creados por el hombre), que prepara tanto al artista {(para permitirle
plasmar sus ideas a través de la materia a partir de ciertas habilidades y capacidades
desarrolladas), y a la materia (segin ciertas férmulas o reglas); y, el segundo, el dmbito del
fendmeno estrictamente artistico, que aparece como resultado del Ambito de la técnica, pero
que le trasciende.

Ahora bien, el mbito de la técnica se presta mejor que el ambito de lo artistico para
ser examinado por la razén, pues incluye formulas, recetas, normas, etc., que permiten
establecer una metodologia de trabajo y lograr la més eficaz presentacion artistica de los
objetos.

En cambio, lo estrictamente artistico (lo imprevisible segin las leyes naturales de la
materia, y lo incalculable segin las reglas mismas de la técnica) no se presta a tratamiento
racional alguno y es precisamente aquello que trasciende al objeto artistico. Sin embargo, el
conocimiento que tenga el artista del proceso semantizador de la cultura y de la finalidad a
la que pretende llegar, puede ayudar a conducir al receptor a una vivencia artistica.
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En conclusion, es en el dmbito de la técnica en donde se puede planear esta
investigacion y establecer una metodologia de trabajo, ya que el dmbito artistico quedard
sujeto al impacto incalculable e impredecible que provoque el objeto descontextualizado
en el receptor.

3 Metodologia de la investigacidn

En este apartado se expuso la metodologia que permitié la realizacién de esta
investigacion, la cual se dividié en los siguientes pasos: Primero, se justifico el sitio de la
investigacién, segundo, se analiz6 el subcontexto de la realidad cultural del sitio donde se
realizd la investigacidn, tercero, se analizé el subcontexto de la realidad cultural del artista
y del receptor, cuarto, se determinaron los objetos a instalar y la mejor manera de
presentarlos, para ello, se establecié una metedologia para la formalizacién de la
investigacion que incluy6, la definicién de un concepto de seleccion de objetos para la
investigacion y la propia formalizacién de la investigacién y, quinto, se¢ desarrollé esta
metodologfa para llegar, por fin, a la descripcién de los objetos a instalar.

3.1 Justificacion del sitio de la investigacion

Se decidié realizar la investigacién en la plaza publica del centro de Coyoacan y en
la calle de Moneda en el Centro Histérico, debido a que, por su ubicacién (una en el sur y
otra en el centro de la ciudad), su importancia socioeconémica y a que una es la sede de la
Delegacién Politica de Coyoacén y otra la sede del Gobiemno del pais, ahi se encuentran
representadas las diferentes estructuras politicas y sociales que junto con la gente que la
visita forman un conglomerado de actitudes unidas inextricablemente, en las que pueden
leerse los efectos de los graves problemas con los que vive esta ciudad ¥ que son los que se
desean abordar con esta investigacién.

3.2 Andlisis del subcontexto de Ia reafidad cultural de Ios sitios
donde se realizd la investigacion

En este apartado, primero, se describi6 fisicamente la ubicacién y distribucién tanto
de la plaza de Coyoacan, como de la calle de Moneda en el Centro Historico; segundo, se
describieron los diferentes usos que se le dan a cada uno de estos sitios; tercero, se
distinguieron los signos perdurables y efimeros que en estos sitios se manifiestan; cuarto, se
describieron las diferentes transformaciones que sufren estos sitios en las diferentes épocas
del afio, en los diferentes dias de la semana y en las diferentes horas del dia; y, quinto, por
ultimo, se explicd por qué se consideran estos sitios como lugares representativos de la
reatidad cultural de la ciudad de México.
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Plaza de Coyoacan:

La plaza del centro de Coyoacan esta formada por dos explanadas. La explanada
Oriente que estd limitada al norte por el edificio delegacional, al sur, por la Iglesia de San
Juan Bautista, al Oriente, por la calle de Caballecalco v, al poniente, por la calle de Felipe
Carrillo Puerto, que a su vez separa a ambas explanadas. Y la explanada Poniente que estd
limitada al norte y al sur por comercios establecidos, al oriente, por la calle de Felipe
Carrillo Puerto y, al poniente, por la calle de Tres Cruces.

La explanada Oriente tienc un uso principalmente piblico que consiste, por un lado,
en actividades relacionadas con la estructura pelitica y con el culto y la iglesia, y por otro
lado, en actividades relacionadas con eventos artisticos y culturales y, ademas, en
actividades relacionadas con el comercio informal y ambulante.

La explanada Poniente estd destinada, por un lado, a actividades relacionadas con
eventos artisticos y culturales y, por el otro, a actividades relacionadas con el comercio
formal, informal y ambulante.

Al visitar esta plaza es facil detectar la presencia de diferentes signos que hacen
evidente la presencia de los grupos humanos que hacen uso de este espacio urbano. Cada
uno de estos signos son creados por el grupo al que pertenecen para responder a las
necesidades sociales, econémicas, psicolégicas e ideolégicas de la gente que acostumbra
visitar esta plaza .

Los signos que crean estos grupos humanos estén vinculados con el tiempo y, por lo
tanto, los hay de dos naturalezas: perdurables y efimeros.

Los signos perdurables son aquellos con los que se representan los grupos humanos
con poder. En primer lugar, estén los signos que hacen legible la presencia del Gobiemo del
Distrito Federal a través de la Delegacion Politica de Coyoacan: el edificio delegacional y la
plaza (los jardines, el mobiliario urbano, la sefializacion y, en general, toda la
infraestructura urbana); en segundo lugar, estén los signos que hacen legible a La Iglesia a
wravés de la orden de los franciscanos: la iglesia de “San Juan Bautista” {la cruz, el
campanario, las citpulas, el atrio, la capilla y sus oficinas administrativas); en tercer lugar,
estéan los signos que hacen legible al comercio formal: sus locales {1a propaganda y sus
colores); y, en cuarto lugar, los signos que hacen legibles a los propietarios de las casas
habitacién que rodean la plaza (sus pérticos, venianas y fachadas).

Los signos efimeros son aquellos con los que se representan los diferentes grupos
sociales que llenan periédicamente la plaza y aquellos que se gestan a través de la
interrelacién entre los diferentes grupos humanos que se apropian de este espacio y que son
legibles por medio de los efectos que se producen como resultado de esta interrelacion.
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Dentro de los signos efimeros que hacen legibles a los diferentes grupos sociales que
llenan periédicamente esta plaza se pueden distinguir: en primer lugar, los signos que hacen
legible a la Delegacién Politica de Coyoacan (los policias uniformados, los servidores de
limpieza, los vehiculos oficiales de la policia o de la delegacién); en segundo lugar, los
signos que hacen legible a La Iglesia (los sacerdotes y los feligreses); en tercer lugar, los
signos que hacen legible al comercio formal {sus empleados y sus aparadores); en cuarto
lugar, los signos que hacen legible al comercio informal (la gente, sus puestos removibles y
sus mercaderias); en quinto lugar, los signos que hacen legible a los diferentes
“entretenedores” que cfectian representaciones en la plaza (mdsicos, mimos, actores,
dibujantes, adivinadores, etc.); en sexto lugar, los signos que hacen legible a los vendedores
ambulantes (vendedores de golosinas, boleros, etc); en séptimo lugar, los signos que hacen
legible a la gente marginada (limosneros, mendigos, vagabundos, etc.); en octavo lugar, los
signos que hacen legible al transporte piblico (los microbuses y los taxis); y, en altimo
lugar, los signos que hacen legible a la gente que viene a visitar la plaza y que constituye el
interés y objetivo fundamental de todos los grupos aqui mencionados (la gente que estd
paseando, o que estd consumiendo, 0 que esta luciéndose, o que esta cortejando, y que, al
mismo tiempo, no realiza ninguna de las actividades de los demas grupos).

Dentro de los signos efimeros que hacen legible los efectos que se gestan a través de
la interrelacién entre los diferentes grupos humanos que se apropian de este espacio, se
pueden distinguir: en primer lugar, la basura que resulta de los contenedores y utensilios en
los que se venden diferentes bienes (vasos, platos, cucharas, envolturas, palitos de madera,
etc.); en scgundo lugar, las expresiones que la gente manifiesta como resultado de esta
interaccion (corporales: risas, “saboreadas”, fingimientos, miradas o actitudes
provocadoras, miradas “encueradoras”, etc.; estéticos: vestimenta, peinado, maquillaje,
tatuaje, bisuteria, etc.); en tercer lugar, los sonidos que se producen como resultado de esta
interrelacion (risas, pléticas, gritos, meroliqueo, sonidos de automdviles, milsica, etc.); en
cuarto lugar, los aromas que se producen con esta interrelacién {perfumes, sudores, olor a
comida, etc.); en quinto lugar, la buena convivencia que se genera por esta interrelacion
(saludos, tratos amables, dar el paso, ayuda mutua); en sexto lugar, los problemas que se
generan por esta interrelacién (robos, peleas, detenciones, discusiones, etc.).

Sin embargo, si se visita la plaza en diferentes épocas del aiio, en diferentes dias de
la semana y a diferentes horas de cada dia, podrd percibirse que ésta se transforma
continuamente. En las diferentes épocas del afio, la plaza se “viste” con diferentes
“atuendos” y manifiesta un movimiento distinto (por ¢jemplo, en septiembre, se viste con
motivos patrios; en diciembre, se viste con motivos navidefios, etc.). Entre semana, la
actividad del comercic ambulante practicamente desaparece, la actividad del comercio
establecido es menor, la actividad en oficinas, bancos y el edificio delegacional aumenta y
la gente que visita la plaza va a realizar una actividad especifica. Por otra parte, esta
situacién general se modifica conforme van transcurriendo las diferentes horas del dia:
entre las siete y las nueve de la mafiana, se genera un gran movirniento en la plaza,
provocado tanto por la entrada a las escuelas como por la entrada a las oficinas; al medio
dia aparecen vendedores ambulantes y limosneros debido a que entre las doce ¥y las cuatro
de la tarde se da la hora de comer, En fin de semana, la realidad de ia plaza es otra: florece
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el comercio establecido y ambulante, disminuye hasta desaparecer la actividad de bancos,
oficinas y del edificio delegacional, aumenta la vigilancia policiaca, aumentan las
actividades religiosas. De la misma manera, ésta situacion general se modifica conforme
van transcurriendo las diferentes horas del dia: por la mafiana el movimiento es reducido ¥
va aumentando conforme avanza el dia, hasta llegar a la noche en la que abren sus puertas
los centros de diversién nocturna que atraen a gente diferente. Este ciclo termina el
domingo por la noche con la plaza “tirada” (llena de basura, comercios ambulantes
desmantelados, etc.) y el lunes por la maiiana se reinicia.

Este fen6meno, en su conjunto, impacta de diferente manera a las personas que
visitan esta plaza, provocando diversas apreciaciones de lo que es y de como es. Por lo
tanto, dependiendo de la época del afio, de! diferente dia y de la diferente hora en que se la
visite, el ser de la plaza podré ser percibido y entendido de muy diferentes maneras.

Por lo tanto, la plaza de Coyoacdn es un lugar que, por la diversidad de su
contenido semdntico, puede considerarse un lugar representativo de la realidad cultural
de la ciudad de México, porque revela las necesidades, costumbres y orientaciones mds
profundas de su poblacion.

Calle de Moneda en el Centro Histérico

La seccion de la calle de Moneda que se eligié para efectuar esta investigacién estd
ubicada entre 1a calle de Academia, al Oriente, y la calle de Seminario, al Poniente.

Algunos sitios de interés que se localizan en este espacio son: at sur, el Museo de las
Culturas y la fachada norte del Palacio Nacional; al Norte, la Primera Universidad, el
edificio del Arzobispado, la calle de Licenciado Verdad que termina en las ruinas del
Templo Mayor y la Iglesia de Santa Inés: al Poniente, la fachada Oriente de la Catedral
Metropolitana; y, al Oriente, la Academia Nacional de San Carlos.

Las actividades principales que se dan en esta calle estan relacionadas con la
estructura politica, con el culto y la iglesia, con la cultura y el estudio y por otro lado, con
actividades relacionadas con el comercio formal y ambulante.

Al visitar este sitio es facil detectar la presencia de diferentes signos que hacen
evidente la presencia de los grupos humanos que hacen uso de este espacio urbano (para ver
la definicién de los diferentes signos y sus ejemplos, cotejar dentro de este mismo apartado
la seccién destinada a la plaza de Coyoacén). Cada uno de estos signos son creados por el
grupo al que pertenecen para responder a las necesidades sociales, econdmicas, psicologicas
¢ ideolégicas de la gente que acostumbra visitar esta calle.

Dentro de los signos perdurables que se distinguen en esta calle estin: en primer
lugar, los signos que hacen legible la presencia del Gobiermno de la Nacién a través del
Palacio Nacional; en segundo lugar, estdn los signos que hacen legible a La Iglesia a través
de la Catedral Metropolitana, el edificio del Arzobispado y la iglesia de Santa Inés; en
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tercer lugar, estén los signos que hacen legible la cuttura vy el estudio a través de la Primera
Universidad, el Museo de las Culturas, las ruinas del Temple Mayor y la Academia
Nacional de San Carlos; en cuarto lugar, estan los signos que hacen legible al comercio
formal; y, en quinto lugar, {os signos que hacen legibles a los habitantes de las vecindades
del lugar.

Dentro de los signos efimeros se pueden distinguir: en primer lugar, los signos que
hacen legible al Gobierno de la Nacién; en segundo lugar, los signos que hacen legible a La
Iglesia; en tercer lugar, los signos que hacen legible al comercio formal; en cuarto lugar, los
signos que hacen legible a los vendedores ambulantes; en quinto lugar, los signos que hacen
legible a la gente marginada; en sexto lugar, los signos que hacen legible a la gente que
viene a visitar la calle.

Dentro de los signos efimeros que hacen legible los efectos que se gestan a través de
la interrelacién entre los diferentes grupos humanos que se apropian de este espacio, se
pueden distinguir: en primer lugar, la basura que resulta de los contenedores ¥ utensilios en
los que se venden diferentes bienes; en segundo Jugar, las expresiones que la gente
manifiesta como resultado de esta interaccion; en tercer lugar, los sonidos que se producen
como resultado de esta interrelacion; en cuarto lugar, los aromas que se producen con esta
interretaci6n; en quinto lugar, ta buena convivencia que se genera por esta interrelacién; en
sexto lugar, los problemas gue se generan por esta interrelacion.

Sin embargo, dado que este sitio representa el “corazén” del pais la apariencia de la
calle sufre importantes transformaciones en diferentes €pocas del afio, en diferentes dias de
la semana y a diferentes horas de cada dia, dependiendo de las diferentes festividades que se
dan a lo largo del afio y a lo cual hay que agregar las diferentes manifestaciones que son
resultado de los acontecimientos politicos, sociales y econémicos de nuestro pais.

De la misma manera que sucede en la plaza de Coyoacin, este fenémeno, en su
conjunto, impacta de diferente manera a las personas que visitan esta calle, provocando
diversas apreciaciones de lo que es y de como es. Por lo tanto, dependiendo de la época del
afio, del diferente dia y de la diferente hora en que se la visite, el ser de esta calle podrd ser
percibido y entendido de muy diferentes maneras.

Por lo tanto, al igual que la plaza de Coyoacan esta calle es un fugar que, por la
diversidad de su contenido semdintico, puede considerarse un lugar representativo de la
realidad cultural de la ciudad de México, porque revela las necesidades, costumbres y
orientaciones mds profundas de su poblacién.

3.3 Andlisis del subcontexto de la realidad cultural del artista y del receptor

En este apartado, se mencionaron algunos aspectos relevantes del momento
histérice que estamos viviendo, ilustrdndolos con citas textuales de algunos de los
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intelectuales mas comprometidos con la exposicion de los problemas de nuestra ciudad y
sus posibles soluciones.

Dado que en estas plazas convergen los diferentes grupos sociales que integran a la
ciudad de México, es necesaric entender su realidad cultural. Para ello, es preciso
mencionar algunos aspectos relevantes del momento histérico que estamos viviendo, sin
pretender con ello hacer analisis alguno.

Para tener una visién general de la problemética de nuestro pais se expondrén las
ideas que Federico Reyes Heroles plantea en el articulo titulado “México, pais atrasado,
lleno de parches™

“ _es una irresponsabilidad afirmar que México es un pais modemo, no se pueden
superar varias décadas de “malformacién” y de “contrahechura”. El pais crecié
victima de la falta de continuidad en los programas de desarrollo, asi como de una
larga tradicién de quebrantamiento en la legalidad por parte del Estado... el
principal problema de México es cultural: los mexicanos dificilmente pueden
Hamarse nacién, pues los valores centrales basicos (e} respeto interpersonal, el
reconocimiento de que la sociedad estd integrada por individuos diferentes entre si
pero con derechos iguales y el respeto a la legalidad) de todo Estado moderno no
estén suficientemente anclados... Muchos mexicanos no estd orgutlosos de su pais,
millones de hogares son sostenidos exclusivamente por mujeres, miles de niflos
crecen sin conocer a sus padres y se trata de uno de los paises menos religiosos,
aunque mas ritualista... los desastres que ocasionaron las inundaciones recientes
tienen que ver precisamente con la ausencia de planeacion y continuidad en las
politicas plblicas. La solucién esté en un acuerdo politico que cree un consenso y
después deje en manos de especialistas la elaboracién y aplicacion de los
programas plblicos de distinta indole; también en el reconocimiento de los
verdaderos aicances y carencias de los actores politicos; la transmisién de los
valores a través de la familia (particularmente de las mujeres), el aparato educativo
y los medios de comunicacién; ¢l no permitir que los usos y costumbres se
contrapongan a los derechos individuales; ¢l fundamentar la modernidad en la suma
de las bondades de las diferentes formas de organizacién politica y no de sus
carencias, es decir, preocuparnos por el presente y ya no por ¢l pasado: dejemos de
fingir demencia™.

Esta falta de modernidad se manifiesta por ejemplo, como lo dice Pablo Latapi en su
articulo “La educacion en la disputa electoral” :

«_en las deficiencias educativas de nuestro pueblo las cuales tienen raices
culturales y estin enquistadas en comportamientos  colectivos que no sé
modificardn por decreto. La semana pasada sefialaba con razdn Federico Reyes
Hercles (Proceso, 1198) que ‘..el principal problema de México es cultural’; en
nuestra vida politica ‘la base de la pirimide, los valores ciudadanos, estd mal’.
Desde una perspectiva sémejante, habria que decir que las deficiencias profundas

® Federico Reyes Heroles. “México, pais atrasado, lleno de parches . Proceso, México, 17 de Octubre 1999,
Revista No.1198, p.13-17.
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de nuestra educacién estdn arraigadas en maneras de ser y valoraciones
tradicionales que no se modificarin con sélo quererlo. En consecuencia: las
reformas que propongan candidatos y partidos deberdn ser plenamente conscientes
de los limites del poder del Estado en el orden del mejoramiento de las personas y,
por tanto, involucrar a toda la sociedad en su ejecucion™'.

Esta falta de valores se puede palpar con los recientes sucesos que tuvieron lugar
durante la eleccion del candidato del PRI para la Presidencia de la Repuiblica en el periodo
2000-2006, los cuales son comentados por Alvaro Delgado en su articulo “El “nuevo PRI”,
tan viejo como sus mafias™;

“Un sujeto de rostro siniestro, que resulta ser un prominente lider estatal lanza
disparos al aire para robarse tres anforas. Alcaldes reparten cobijas con e] emblema
del “buenc” a los tiritantes damnificados por las lluvias y promotores que inducen
u obligan, abiertamente, a votar por el favorito. Mesas receptoras que son movidas
kilémetros para facilitar el sufragio en comunidades aisladas por la catastrofe.
Casillas con tantos votos que, haciendo cuentas, es imposible emitir en diez horas,
En operacién los cacicazgos locales, se tramaron abundantes “carruseles™, acarreos,
compra de funcionarios y representantes, sobre todo en las comunidades
misérrimas, sobornos y amedrentamiento de votantes... Se trata de las correrias de
militantes del PRI en su domingo 72,

3.4 Determinacidn de los objetos a instalar y la mejor manera de presentarlos

La determinacién de los objetos a instalar y de la mejor manera de presentarlos fue
el resultado de la aplicacién de una metodologfa sustentada en las técnicas del Pensamiento
Lateral de Edward de Bono.

Esto facilité la valoracién multiple del problema por medio de procesos mentales
intimamente ligados a la perspicacia, la creatividad y el ingenio. La perspicacia es la
capacidad de tener una visi6n interna, profunda y clara, de un tema o de parte de un tema; el
ingenio es la capacidad de reestructurar un modelo aparentemente inmutable; y la
creatividad es la capacidad que permite crear un nuevo modelo®’.

Para aplicar esta metodologia y sus procesos mentales se emplearon técnicas
cspecificas que, encadenadas, permitieron intentar que tanto la manera de presentarlos,
como los objetos presentados, fueran coherentes con la finalidad de esta investigacion; es
decir, encontrar qué tipos de cambios accidentales efectuados en estos objetos impactan a
la gente.

Y pablo Latapl. “La educacidn en la disputa electoral”. Proceso, México, 24 de Octubre de 1999, Revista

No.1199, p.44,

2 Alvare Delgado. “El “nuevo PRI, tan vigjo como sus mafas”. Proceso, México, 14 de Noviembre de

1999, Revista No. 1202, p. 17.

® Edward De Bono. £/ pensamiento lateral, Manual de creatividad. Traduccién: Equipo de MMLB, México,
Editorial Paidés [bérica, 1997, p.11-17.
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3.4.1 Metodologia para la formalizacidn de la investigacion

La aplicacién de la metodologia que permitié formalizar esta investigacién, se
fundamento en la determinacion de un concepto que funcioné como tema fundamental de la
investigacion, alrededor del cual giraron tanto los objetos seleccionados y su combinacién
posible, como su manera de presentarlos.

3.4.1.1 El concepto de seleccién de objetos para la investigacién

En este apartado, primero, se explicé cémo se obtuvo este concepto a partir de los
fundamentos de la filosofia politica clasica, segundo, se establecid lo que se considerd
como uno de los problemas fundamentales de nuestro pais, para, tercero, por fin, establecer
el concepto de seleccion de objetos para la investigacion.

Tomando en cuenta todo lo expuesto en esta tesis, s plantea este concepto de
seleccién de objetos como el tema dentro del cual girard la investigacién de campo que
permita observar lo que impacta a la gente cuando se presenta en las calles de la ciudad un
objeto fuera del contexto que le da sentido.

Dado que en este trabajo se pretende vincular a la actividad artistica con la
problematica de la ciudad, este concepto de seleccion se obtuvo a partir de un analisis de la
problemética de la ciudad de México.

Esta problematica de la ciudad tiene uno de sus fundamentos, segin mi punto de
vista, en la manera en que se ejerce el poder en nuestro pais. Sin pretender hacer un anilisis
politico o social de esta problemética, sino simplemente con la intencién de exponer este
fendmeno y algunas de sus implicaciones, se recurre a los fundamentos de la filosofia
politica clasica con el objeto de establecer este concepto de seleccion.

Segin esta filosofia politica (Herodoto y Aristoteles) existen tres formas de
Gobiemo: la de uno solo, la de pocos y la de muchos:

“.. estas formas de gobiemo son las siguientes: monarguia [el gobiemo de uno
solo], aristocracia [e] gobiemo de unos pocos] y la timocracia [el gobiemo de
muchos]... de estas formas la mejor es la monarquia; la peor, la timocracia. La
desviacién de la monarquia es la tiranfa... porque la tirania es la perversion del
gobierno singutar y el rey malvado se convierte en titano. [La desviacion] de la
aristocracia... es la oligarquia [gobiermo ejercido exclusivamente por algunas
familias poderosas) por el vicio de los gobemantes que distribuyen los bienes de la
ciudad sin atender al mérito, reservandose para ellos todos o la mayor parte, y dan
los empleos publicos siempre a la misma gente haciendo sobre todo aprecio de la
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riqueza, y asi el poder estd en manos de unos pocos malvados que suplantan a los
mds dignos. [La desviacién] de la timocracia... es la democracia [gobierno en que el
pueblo cjerce la soberania] siendo limitrofes estas formas de gobierno, porque aun
la timocracia tiene como ideal el gobierno de la multitud, ¥a que todos los que son
iguales en la {riqueza] los son en el gobierno™.

De estas formas de gobierno, me parece que la que impera en nuestro pais, lo cual se
puede percibir de manera evidente, es una oligarquia, que resulta de la desviacion de la
forma de gobierno aristocrdtica que impuso Espafia en la Nueva Espafia, disfrazada de
democracia.

Montesquieu modificé la divisién tradicional de las formas de gobierno afirmando
que el gobierno puede ser:

“Republicano (un conjunto de democracia y aristocracia), monérquico o despético.
Cada una de estas tres formas tiene un “principio” que las sostiene ¥ que, por lo
tanto, condiciona su conservacién y su funcionamiento. El gobierno popular
[democracia] se funda en la virtud civica y en el espiritu piblico del pueblo, 1a
monarquia, en el sentido de honor de la clase militar ¥ el despotismo en el temor...
Montesquieu vio claramente que la libertad de que gozan los ciudadanos de un
Estado {el Estado consiste en la posesion de la soberania y el gobierno, en cambio,
consiste en el aparato con el cual se ejerce tal poder] no depende de la forma de
gobierno del Estado mismo sine de la limitacién de los poderes garantizados por el
ordenamiento del Estado... Para que no se pueda abusar del poder, es necesario que,
por la disposicion de las cosas el poder frene al poder... Estas palabras siguen
siendo tan verdaderas como en tiempos de Montesquieu™,

Por lo tanto, la problematica que considero fundamental en nuestro pais consiste en
que el Estado ha generado una forma de gobierno oligdrquica (centrada en la familia
revolucionaria y la familia duefia del dinero) que “disfraza” de democracia con el fin de
justificar moral y politicamente su apropiacién de la soberania. Esta mentira se descubre
porque en nuestro pais no existen las bases que sustentan el principio fundamental (que
menciona Montesquieu) que condiciona la conservacién Y el funcionamiento de un
gobiemno democratico: la virtud civica y el espiritu piblico del pueblo. Dice Montesquieu
acerca de la virtud:

“La virtud, en una reptblica, es la cosa mas sencilia: es el amor a la repiiblica; es
un sentimiento y no una serie de conocimientos, el Gltimo de los hombres puede
sentir ¢s¢ amor como el primero... €l amor a la republica, en una democracia, es el
amor a la democracia; el amor a la democracia es ¢l amor a la igualdad. Amar la
democracia ¢s también amar la frugalidad. Teniendo todos el mismo bienestar y las
mismas ventajas, deben gozar todos de los mismos placeres y abrigar las mismas
esperanzas; lo que no se pucde conseguir si la frugalidad no es general™,

¥ Aristoteles. Etica Nicomdquea. Estudio introductivo, predmbulos a los tratados y notas &l texto por
Francisco Larroyo, novena edicién, México, Editorial Pornia, 1993. Libro VIH, p.110-111.

** Nicola Abbagnano. Op.cit. p.591-592.

% Carlos Montesquieu. Del espiritu de las leyes. Estudio preliminar de Daniel Moreno, decimosegunda
edicion, México, Editorial Porria, 1998, p- 30.
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Dice Montesquieu acerca de la igualdad:

“El espiritu... de la verdadera igualdad... consiste en obedecer y mandar a sus
iguales. La libertad verdadera no estriba en que nadic mande, sino en estar
mandados por los iguales... En la Naturaleza, los hombres nacen iguales; pero esa
iguatdad no se mantiene. La sociedad se 12 hace perder y sélo vuelven a ser iguales
por las leyes... El principio de la democracia degenera, no solamente cuando se
pierde ¢! espiritu de igualdad, sino cuando se extrema ese mismo principio, es
decir, cuando uno quiere ser igual a los que €&l mismo eligié para que le mandaran.
El pueblo entonces, no pudiendo ya suftir ni aun el poder que él ha dado, quiere
hacerlo todo por si mismo, deliberar por el Senado, ejecutar por los magistrados,
invadir todas las funciones y despojar a todos los jueces”".

Dice Montesquieu acerca del espiritu:

“Muchas cosas gobiernan a los hombres: el clima, la religion, las leyes, tas
costumbres, las méaximas aprendidas, los ejemplos del pasado; con todo ello se
forma un espiritu general, que es su resultado cierto... El legislador debe ajustarse
al espiritu de la nacién... porque nada sc hace mejor que lo que hacemos libremente
siguiendo nuestro genio natural.. La méxima fundamental es que no deben
cambiarse las costumbres ni las maneras en e! Estado... las costumbres y maneras
son instituciones de la nacién en general... Asi, cuando un principe se proponga
introducir mudanzas en la nacién, deberd cambiar con leyes nuevas las leyes
establecidas y con maneras las maneras; es mala politica el invertir estos términos...
Entre las leyes y las costumbres hay la diferencia de que las primeras regulan
principalmente las acciones del ciudadano y las segundas las acciones del hombre.
Y 1a diferencia entre las costumbres y las maneras consiste en que aquellas se
refieren mas a la conducta interior y éstas a la exterior™®.

Para confirmar esto, basta con observar con atencién nuestra realidad nacional: la
falta de cohesién por parte de cada uno de los intereses creados (hablese de instituciones,
agrupaciones o de individuos); la falta de continuidad en los programas de desarrollo de la
obra piiblica que deja multitud de obras inconclusas al final de cada sexenio; la falta de
legalidad que, como lo afirma Federico Reyes Heroles, .. una larga tradicién de
quebrantamiento de la legalidad que viene en muy buena medida del 6rgano instituido, del
Estado autoritario™, la falta de limites al poder politico; la falta de respeto interpersonal,
etc.. Esta realidad tiene muy graves consecuencias que denotan que no existe ni la virtud
civica ni el espiritu piblico del pueble, lo cual confirma Reyes Heroles, cuando argumenta
que “los mexicanos dificilmente pueden llamarse nacién, pues los valores centrales bésicos
de todo Estado moderno no estan suficientemente anclados™™. Ello provoca que el intento
de democracia sufra su natural desviacién hacia la demagogia (politica que se sustenta en el
halago de las pasiones de la plebe). Estas consecuencias, en nuestro diario coexistir, las

¥ Ibidem p.75-76.

% tbidem p.199-203.

¥ Federico Reyes Heroles. Op.cit. p.13.
* Ibidem,
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evidenciamos con la falta de planes a largo plazo, la retacion agresiva que se da entre unos
Y otros, la falta de responsabilidad hacia el medio en que vivimos (basura por doquier,
excremento en las jardineras de los parques publicos y calles), la existencia de una fuerza
publica corrupta y nefasta, la falta de respeto que se vive al hacer uso de los servicios
publicos (misica estridente, maltrato y empujones en el transporte pablico), etc.

En conclusién el concepto de seleccidn de objetos de esta investigacion quedard
delimitado por el intento de impactar la conciencia del destinatario hacia el
reforzamiento de un espiritu colectivo que integre los principios bdsicos que dan
JSundamento histérico a una nacisn Y a una forma de gobierno democrdtica.

3.4.1.2 Formalizacién de la investigacion

Para cumplir con las técnicas del Pensamiento Lateral es fundamental encontrar la
idea dominante. La idea dominante es la esencia del concepto de seleccion de objetos de
esta investigacion®'; es decir, en este caso, la necesidad de reforzar la virtud civica y el
espiritu pablico de nuestra sociedad. El hecho de que se considere a esta necesidad como
idea dominante, se recalca, es resultado de una apreciacién subjetiva de una de las
problematicas de nuestro pajs. Adernds, dentre de estas técnicas, es necesario encontrar el
factor vinculante, es decir, el vinculo de la idea dominante con un punto concreto’?, el cual,
en este caso, es la realidad cultural de la ciudad de México y, en particular, del receptor de
la obra.

Como primer paso, se empled el fraccionamiento o division de los elementos que
conforman a la idea dominante, lo cual permitié, como segundo paso, encontrar diferentes
alternativas en el manejo de los elementos de Ia idea dominante, para, como tercer paso,
llegar al disefio de los objetos que se instalaron como parte fundamental de esta
investigacién.

Se usaron fotografias de todos los signos que se manifiestan en los sitios donde se
realizé la investigacion para ejercitar los principios antes expuestos, lo que permitié
Jraccionar los objetos propios de estos sitios y estructurar las diferentes alternativas que
permitieron alcanzar el disefio definitivo de los objetos que se instataron.

3.4.2 Desarrollo de la metodologia

Con el fin de aplicar, dentro de esta investigacion, la técnica del Jraccionamiento de
la idea dominante se distinguieron dos niveles semnticos en los que debe de aplicarse: por
un lado, en el nivel filoséfico, el fundamento tedrico del sentido que s¢ le dio a [a obma (el

*! Ibidem p.134-136,
%2 Ibidem p.138-139,
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fraccionamiento de las ideas de virtud civica y de espiritu publico) y, por €l otro, en ¢l nivel
objetivo, el fraccionamiento de jos objetos propios del iugar donde se presentaron estos
objetos.

Sin la finalidad de fraccionar el fundamento te6rico del sentido que se le dio a este
objeto en la totalidad de sus ideas componentes o relacionadas, sino con el proposito de
encontrar diferentes enfoques para ver el problema, se procedié a fraccionarlo de la
siguiente manera:

Se encontraron como ideas relacionadas con la virtud civica: las ideas de amor,
republica, igualdad, frugalidad, respeto, voluntad, bienestar, generalidad, aceptacion,
eleccion y fraternalidad; y, como ideas relacionadas con el espiritu publico: ética, moral,
costumbres, leyes, sociabilidad, cooperacién, nacién, caracter, Estado, Institucion,
necesidad, perpetuidad, esperanza, intocabilidad, pureza, magia y compafierismo.

Al fraccionar los objetos propios del lugar donde se presentara el objeto de arte
urbano (a partir de los diferentes elementos que fueron captados a través de las fotografias
que se tomaron en ¢l sitio de la investigacion) se encontraren una diversidad de formas
dentro de las cuales se seleccionaron como significativas para expresar la idea dominante de
esta investigacion las siguientes: ¢l portal de la delegacion, la escultura del escudo nacional
y la copula del quiosco de la plaza, los basureros, el agujero de los basureros, el
sefialamiento de “parada” de microbuses, el chaleco antibalas de la policia, el arco de la
iglesia, el foco de un confesionario que indica que el padre estd confesando, ¢l ataid de
cristal en el que tienen a los santos en la iglesia de San Juan Bautista, el vitral de la iglesia,
la alcancia de los santos de la iglesia, las ventanas y puertas de las casas habitacién, un vaso
con agua, las vitrinas, aparadores, espejos y mercaderias de los negocios establecidos, la
estructura metdlica de los puestos de los vendedores ambulantes, el vendedor indigena, los
algodones de aziicar, los globos de gas, los rehiletes, la pintura blanca de la cara de un
mimo, los cuadros de un artista, la mano de un limosnero, los lentes oscuros de la gente, ia
minifalda y las piemas de una mujer, la cabeza de una persona, el traje de un burcrata, los
grafitis, la basura y el dinero.

Con esta division s¢ logré tener una vision interna, profunda y clara, tanto del nivel
filosofico, como del nive! objetivo de la investigacion™.

Con esta clarificacion de ambos niveles, se efectud una relacion semantica entre jas
ideas que se obtuvieron al fraccionar el nivel filosbfico, con los elementos gue se
obtuvieron al fraccionar el nivel objetivo, dentro de la cual se encontraron varias
alternativas, de las cuales se mencionan las siguientes para ilustrar este procedimiento:

Como primera alternativa, se retomo la manera tradicional con la que un pintot
expone su obra en una plaza piblica junto con la tendencia cultural de nuestro pueblo de
tener una vision irbnica de las cosas a través de ridiculizar las costumbres méas arraigadas en
el comportamiento normal de la gente: como primer cuadro se podria presentar la imagen

% La perspicacia, ver apartado 3.5 de esta quinta parte.
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del tronco superior de un indigena vendedor de camisas, con las extremidades inferiores de
una mujer en minifalda con el titulo “A - TENTADO”; como segundo cuadro, se podria
poner al mimo con el chaleco antibalas sin plomo vendiendo algodones con el titulo “EL
PRE - SER - VATIDO"; como tercer cuadro, un guila devorando un rehilete parada sobre
el letrero de “parada” de microbuses puesto verticalmente con el titulo “EL CAN - | -
BAL”; como cuarto cuadro, la mano del limosnero sosteniendo Ia boca de un basurero de la
delegacién y un letrero de parada puesto verticalmente con el titulo “PARA - DA”; como
qQuinto cuadro, el racimo de globos del globero formado con globos y cabezas de personas
muy mexicanas situado a la entrada de la iglesia de San Juan Bautista, junto con otros
racimos de globos del mismo globero con el titulo “EL Y LO NEGRO™ (ver foto 1, para
ste altimo cuadro); etc.

Como segunda alternativa, se Ppensd en un vaso con agua de grandes proporciones
(mds 0 menos de 8 metros de altura) colocado a media plaza y que permaneciera el tiempo
suficiente para que se pudiera observar el deterioro y la contaminacion que va sufriendo el
agua estancada con el tiempo (foto 2).

Como tercera alternativa, se ideé 1a construccién de una cipula de cristal que se
podria presentar como un aparador de tienda que vende la Vestimenta del Nuevo Milenio,
la cual consiste en un perchero que muestra un saco blanco con los bolsitlos cosidos con
una sutura de hilo negro, unos lentos oscuros sin “patas”, y unas zapatillas sin tacén de
color rosa mexicano, etc.

Como cuarta alternativa, se podria presentar una vitrina con forma de ataid dentro
de la cual se encuentra una estructura formada por un entretazado de sillas {(a manera de
alambre de pias) que simula un cuerpo humano, pero que tiene como corazén un algodon
de aziicar rosa y esférico (fotos 3,4y5).

Con este conjunto de alternativas se logré reestructurar un modelo aparentemente
inmutable con base en los diferentes objetos propios del lugar donde se podria presentar el
objeto de arte urbano™,

* El ingenio, ver apartado 3.5 de esta quinta parte,
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3.4.3 Descripcion de los objetos a instalar

En primer término, se pensd en instalar un objeto de grandes dimensiones de
acuerdo a alguna de las cuatro alternativas expuestas anteriormente, pero dadas las
restricciones que impusieron las autoridades®, se decidié dejar a un lado esta alternativas y
redisefiar los objetos a instalar a partir del fraccionamiento de los objetos propios del lugar.
Ademas, dada esta situacién, fue necesario delimitar en mayor medida las dimensiones del
objeto a instalar:

Como resuliado de estas restricciones, se elabord un disefio que permitiera ser
transportado por una sola persona, con la finalidad de poder ser instalado en diferentes dreas
del sitio y poder asi cumplir con los objetivos de esta investigacién. Esta nueva situacién
ocasiond el replanteamiento de los objetos a instalar en el sentido de que se tuvo que
sintetizar en un objeto més pequefio la fuerza necesaria para alcanzar el impacto buscado.

Finalmente, ¢l objeto que se presenté en ambas plazas fue una alcancia de las
mismas dimensiones, colores y materiales de las que tienen los santos en la iglesia de San
Juan Bautista o de la Catedral Metropolitana, puesta a media calle.

Los dias siete y nueve de enero, s¢ presentd la alcancia con las siguientes variantes:
primera, con la ranura para insertar monedas en la alcancia oculta con cinta canela;
segunda, con una hoja tamafio carta pegada con la misma cinta, la cual contenia un mensaje
totalmente incomprensible, cuyo contenido fue el siguiente:

La incalculable ayuda que puedes brindar a esta causa servirh para alcanzar un
nivel de perfecta armonia en este paraje historico que has creado & ultranza dentro
de los objetivos que persigue nuestra involuntaria sociedad, enfrascada en una
biisqueda infatigable por remover lo inmutable de tu propio ser, cuya existencia es
intransigente a las demandas de un modelo virtual, analdgico y autoactualizable...

Es asi como queda demostrado que tu ayuda es necesaria para llegar algiin dia al
horizonte de un crepisculo ocular...

No creas que por eilo vas a sentir tristeza o exitacién, mas bien la alegria tipica de
un hoyo negro podré, de esta manera, revertirse en la dialéctica de tu propio
proceso creativo.

El dia trece de febrero, se volvié a presentar la alcancia en la Plaza de Coyoacan con
las siguientes variantes: primera, con la posicién natural del objeto alterada, presentandolo
acostado sobre el piso; segunda, se le agregd un nuevo clemento, que consistid en un letrero
cuyo contenido fue un signo de interrogacién impreso en una hoja tamafio carta; tercera, se
presentd el objeto amarrado a un basurero con una cuerda; y, cuarta, se le agregd una hoja
tamafio carta similar a la del experimento anteriot, con las siguientes modificaciones:

% Ver apartado 1.2 de esta quinta parte.
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La incalcuiable unién que puedes lograr con esta simbiosis servira para alcanzar un
nive! de perfecta armonia en este momento que has creado a ultranza dentro de los
objetivos que persigue nuestta involuntaria sociedad, enfrascada en una bisqueda
infatigable por remover lo inmutable de tu propio ser, ctiya existencia es
intransigente a las demandas de un modelo virtual, analégico y autoactualizable...

Es asi como queda demostrado que tu simbiosis es necesaria para llegar algin dia
al horizonte de un crepiisculo ocular. ..

No creas que por ello vas a sentir tristeza o exitacion, més bien la alegria tipica de
un’ hoyo negro podrd, de esta manera, revertirse en ia dialéctica de tu propio
proceso creativo,

Con este disefio se logré crear un nuevo modelo®™.

4 Instalacion de los objetos

El viernes siete de enero del afio 2000 se instalé durante una hora la alcancia de
iglesia sobre la Plaza de la Constitucién en la esquina que forma con la calle de Seminario,
donde inicia la calle de Moneda, yo me coloqué a una distancia de cincuenta metros hacia el
norte sentado en la explanada que rodea a la fuente que contiene la maqueta de la ciudad de
Tenochtitldn con el objeto de tomar la evidencia fotogréfica de la experiencia. Durante la
hora siguiente, se instalé la alcancia sobre la calle de Moneda en la esquina que forma con
la calle de Correo Mayor, sobre la banqueta norte, frente al Museo de las Tres Culturas, y
yo me coloqué en la banqueta sur, recargado sobre el muro del museo, con la misma
intencién.

Durante el transcurso de la primera experiencia constaté que la gente que en mayor
medida se motivé a acercarse al objeto que se instal6 fuera de su contexto natural (a saber,
una alcancia de iglesia colocada a media calle ¥y sin motivo aparente) fueron los nifios (ver
foto 6). En la segunda experiencia, fueron los vagabundos y pordioseros (ver fotos 7 y 8).
También se motivaron algunas sefioras y jévenes de mejor apariencia (ver fotos 9 y 10).
Ademis, se observé que la mayoria de la gente pasaba sin demostrar el menor interés por el
objeto (ver foto 11).

* La creatividad, ver apartado 3.5 de esta quinta parte.
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El domingo nueve de enero del afio 2000 se instalé durante dos horas la misma
alcancia de iglesia en la Plaza del centro de Coyoacdn, en un lugar ubicado en su explanada
Oriente, a un costado de la iglesia de San Juan Bautista; yo me coloqué frente al objeto a
unos distancia de veinte metros hacia e! oriente sentado sobre la proteccién de piedra de una
Jardinera con el objeto de tomar Ia evidencia fotografica de la experiencia. En esta ocasién,
durante la segunda hora, se le agregd al objeto la hoja tamafio carta con el mensaje
incomprensible y durante la iiltima media hora, se oculté la ranura para insertar monedas
con cinta canela.

Durante el transcurso de esta experiencia constaté que, durante la primera hora, al
igual que en la experiencia anterior, la mayoria de la gente pasaba sin demostrar el menor
interés por el objeto; sin embargo, se motivaron algunos nifios ¥ jovenes (fotos 12, 13 y 14),
durante ta siguiente media hora, desde el momento de empezar a colocar el letrero (fotos 15
y 16), la mayoria de la gente comenzé a interesarse en el objeto (foto 17 y 18), hasta
detenerse a leer el letrero por completo (fotos 19 y 20), e inclusive, para analizarlo con
detalle, le daban la vuelta completa (fotos 21 y 22). Fue importante para esta experiencia,
observar que los nifios se motivaban a tratar de descifrar el objeto (fotos 23 a 28).

FOTON® 12
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FOTON° 15
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FOTON® 18
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 FOTON® 28
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Durante la primera media hora de la segunda hora, un nifio, después de haber
observado el objeto, haber leido el letrero con detalle y descubrirme tomando las fotos, se
me acercé para obtener mayor informacion. Dijo no saber qué era el conjunto del letrero ¥
la alcancia, que no era catolico, y que ambos elementos le llamaron la atencién. Al
preguntarle por el significado del letrero manifestd entender que al ayudar no obtendria “ni
tristeza ni exitacién...”, tal cual dice el letrero en su ultimo pérrafo”.

Al notar este aumento en la motivacion de la gente hacia el objeto, al haber anexado
el letrero, y viendo la reaccién de este nifto, me interesé en conocer cudl era el significado
que le estaban asignando tanto al objeto en s{ mismo, como al texto de la hoja tamaiio carta.
De lo cual obtuve las siguientes respuestas: Una sefiora de edad avanzada manifestd que se
trataba de dar una ayuda para mantener el lugar; otra sefiora, de mediana edad, entendi6é
que se trataba de dar una ayuda a la iglesia, y al cuestionarla acerca de que si se trataba de
dar una ayuda ;jpor qué tenia la alcancia la ranura para insertar las monedas tapada?,
contesté que era para que la gente no depositara basura en su interior y que para echar las
monedas habia que despegar la cinta canela en uno de sus exXtremos Y después volverla a
tapar; al cuestionar a una pareja de mediana edad, ella contesté que no sabfa, y €l, después
de pensarlo, contest6 que “era la obra de un loco que ahi la habia puesto”; finalmente, una
pareja de jovenes dijo no saber de qué se trataba.

El domingo trece de febrero del afio 2000 se repiti6 el experimento con la alcancia
de iglesia en la Plaza del centro de Coyoacén, en un lugar ubicado en su explanada Oriente,
a un costado del quiosco de la delegacién. Yo me coloqué a un costado del objeto a una
distancia de unos veinticinco metros hacia ¢l oriente sentado sobre la proteccion de piedra
de una jardinera con el objeto de tomar la evidencia fotografica de la experiencia. En esta
ocasién, el objeto se instalé con las siguientes alteraciones: primero se colocd la alcancia
acostada sobre el piso; segundo, después de quince minutos, se le agregd el leirero con la
sefial informativa; tercero, después de quince minutos més, se levanté el objeto y se amarrd
con una cuerda a un basurero colocado a unos diez metros de distancia y se le quité la sefial
informativa; cuarto, en los tltimos quince minutos, s¢ le agregd la hoja tamafio carta
modificada.

Es necesario resaltar el hecho de que durante este experimento, s¢ realizaba el
festejo del afio nuevo chino. Este evento distrajo la atencién de la mayoria de la gente
porque constaba de una carpa desde la que se enviaban mensajes con micréfonos y, ademds,
alrededor de la plaza, se efectuaba la danza del dragén con bailables tipicos y musica de
tambores. Sin embargo, a pesar de ello, se obtuvieron resultados favorables.

En la primera parte del experimento, ¢l objeto impacté con poca intensidad a los
receptores, sin embargo, algunos nifios se detuvieron a analizarlo con detalle (fotos 29 a
31); en la segunda parte, aumento en poca medida el impacto sobre 1a gente (foto 32); en la
tercera parte, en general no aumenté mucho el impacto, pero, en particular, dos individuos y
un nifio mostraron un interés que los motivé a detenerse y a analizar el objeto con detalle,

¥ Ver apartado 3.5.3 de esta quinta parte.
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en el caso de uno de los individuos, después de haber avanzado unos diez metros se volvié
a detener para mirar el objeto nuevamente (fotos 33 a 35); en la cuarta parte, al anexar el
letrero incomprensible, aument6 el impacto en gran medida, motivando a gran nimero de
personas a detenerse para leer el letrero, analizarlo y hasta bromear con el objeto (fotos 36 y
37). Este iltimo resultado coincide con el obtenido en el segundo experimento Y parece
confirmar la necesidad de incluir un letrero para aumentar su impacto.

Es importante resaitar el hecho de que al! finalizar este tercer experimento, en el
momento de guardar Ia alcancia en el vehiculo que se utilizé para transportarla, se detuvo la
policfa con la finalidad de indagar si no se trataba de un robo, creyendo que era una caja
fuerte. Este hecho resulta importante porque todos los experimentos se llevaron a cabo
cerca de soldados y policias y nunca mostraron el menor interés ni en el objeto ni en la
situacién.

FOTON® 29
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FOTO N° 30
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5 Conclusiones de la investigacién

Después de colocar en plena via plblica un objeto que se presenta fuera de su
contexto natural, resulta muy importante destacar el hecho de que ¢l objeto se integrd de
alguna manera a la vida de las plazas sin trastocar los valores religiosos y morales de la
gente lo cual no provocd reacciones agresivas o violentas de ningun grupo social presente.
La gente en general no se ofendié mi intentd resolver la situacién inesperada que planted la
presencia del objeto. Ni los soldados ni la policia parecieron interesarse en el objeto, ni
como objeto de su interés personal ni como objeto peligroso que implicara su intervencion
como autoridades, no obstante que durante estas experiencias se estuvo a un lado de los
soldados (en el Centro Histérico) y en frente de algunos policias (en la Plaza del centro de
Coyoacén), - la tnica excepcidn fue la que se menciond al final del tercer experimento-.
Esto respondié a una de las exigencias que me impuse para el desarrollo de esta
investigaci6n, la de no herir la sensibilidad de las gentes que comparten el espacio donde se
present el objeto, respetando los valores sociolgicos, étnicos y culturales del mexicano.

También resulté interesante observar que el objeto atrapd la atencidn de personas de
todas las edades, desde nifios hasta ancianos y de los diferentes estralos sociales que
transitan por estos lugares.

Otra conclusién importante fue el hecho de que al modificar algunos de los
accidentes del objeto, cambi¢ de manera importante el impacto que éste generaba sobre la
gente. Al agregar el letrero, en el segundo experimento, a la alcancia la gente demostro
mayor motivacién hacia el mismo, lo cual la orillé a detenerse e investigarlo con detalle.
Parece ser que al imprimirle una accién (una sefial codificada) al objeto que puede ser
satisfecha por el receptor, ya sea leer el letrero en el caso de la alcancia, o, la sugerencia a
comerse ¢l excremento en el caso en el que se presentd con una cuchara clavada
verticalmente’®, aumenta el impacto que genera éste en la gente.

Al tapar la ranura, en ¢l segundo experimento, no aumenté en mayor grado la
motivacion de la gente, pero si orilld a algunos a ampliar su interpretacion del objeto,
llegando, en el caso de una sefiora, a convertirse en “instructora del uso del mismo™. Parece
ser que af anular aquel elemento que permite a la gente cumplir con la funcidn del
objeto, se despierta su imaginacidn abriendo un campo ilimitado de posibilidades para su
interpretacion.

Al amarrar la alcancia al basurero (en la tercera parte del tercer experimento), es
decir, al modificar el accidente de pasion del objeto, no aumentd en gran medida el impacto
buscado, pero se logré que algunas personas verdaderamente se involucraran con el objeto y
la situacidn que presentaba. Parece ser que al modificar el accidente de pasidn del objeto,
se logra que la gente se involucre en mayor medida con el objeto.

% pfencionado en el apartado 5 de la tercera parte.
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Ademas, resulta muy interesante destacar el hecho de que la funcién social que tiene
el objeto, y que ha sido semantizada por la cultura, es tan fuerte que aiin con un letrero
incomprensible y con su elemento fundamental anulado, la mayoria de la gente no pudo
salirse de la idea de que se trataba de un objeto para brindar una ayuda econémica, pero que
si los obligé a usar su imaginacién para encontrar, tanto a quién se destinara la ayuda,
como la manera de utilizarlo.

Parece ser que, si se aprovechan los resultados obtenidos en las ditimas tres
conclusiones y en el hecho anterior, se podria “asegurar” el impacto y la atencion del
receptor.

En relacién con el impacto del receptor, considero importante mencionar que de
todos los resultados obtenidos, los que mis se acercaron a satisfacer la expectativa que
busco son los que se obtuvieron en la tercera parte del tercer experimento, porque ello
parece indicar que estas personas verdaderamente se cuestionaron la extrafta situacidén que
estaba ocurriendo.

También puede concluirse que al darle una accién at objeto mediante la insercién de
otro elemento, ello permite al receptor tener una interaccién determinada con el objeto.

Resulta importante destacar ¢l hecho de que ninguna persona, por mds impactada o
confundida que pudiera estar, deposit6 alguna ayuda econ6émica.

Otra conclusién que no puede dejar de mencionarse es la que se refierc a las
personas que no fueron motivadas por el objeto. En primer lugar, ni la policia ni los
soldados se dieron por enterados. En segundo lugar, las autoridades eclesidsticas tampoco
se dieron por enteradas, al grado de que ni aparecieron en ninguna de las experiencias. En
tercer lugar, los vendedores, ni establecidos ni ambulantes, dieron muestras de interés. Por
ultimo, la gente en general que pasaba de largo como si nada. De esto resulta interesante
destacar que existen algunas causas que provocan que la gente no reaccione ante este tipo
de estimulos lo cual me lleva a pensar que la gente se encuentra bloqueada por el exceso de
estimulos publicitarios, o que la gente se encuentra tan ensimismada que no reacciona.

Otro resultado, digno de mencién, fue el hecho que ¢l objeto cambia su significado
segun el contexto en que se presente, con lo cual me refiero al hecho de que unos policias
confundieron al objeto con una caja fuerte.

Otra conclusién importante de estas experiencias es el hecho de que en nuestro pais
ta gente se ve obligada a apropiarse de las calles y permanecer en ellas por “derechos de
antigiiedad” ya que no existen permisos legales para hacerlo. Este asunto impacta de
manera directa al posible desarrollo del arte urbano en México debido a que, por un lado,
limita el uso y la permanencia en el espacio y por otro lado, lo condiciona a manifestarse de
maneras originales y poco ortodoxas que restringen su acceso a las masas.
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Ademas, también llegué a la conclusién de que al instalar este tipo de objetos se
tenga cuidado de no hacerlo en el momento en que ocurren festejos masivos que acaparan
la atencién del publico,

Finalmente, pienso que esta investigacion debe continuarse para ampliar el
conocimiento de los factores de motivacién, por medio de la instalacion de nuevos objetos
disefiados con base en las experiencias y conclusiones ya obtenidas, ya sea para
conservarlas o para modificarlas. y con elio poder fundamentar el desarrollo de las
siguientes etapas del proceso de transformacién cultural en que se fundamenta la
justificacion teérica del concepto de arte desarrollado para este trabajo.
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CONCLUSIONES GENERALES

Para dar por terminado este trabajo, en este apartado se hizo ver c6mo la hipétesis
de esta tesis puede considerarse como plausible, dentro de ciertos niveles de confirmacién,
¥y de esta forma encontrar los fundamentos conceptuales que sustentan a esta visién del arte
urbano como posible dentro de los limites y alcances que se propone ¢l arte en general.

Siguiendo una légica de sentido comiin distingui tres niveles de confirmacién:
natural (se trata de verdades que resultan de la propia naturaleza del objeto de conocimiento
¥ que, por lo tanto, “son”), intuitivo (se trata de verdades que son posibles o admisibles,
pero que también pueden no ser) y discursivo (se trata de verdades que resultan de un
proceso logico racional y que se fundamentan en una conceptualizacién admisible del
objeto de conocimiento).

En consecuencia, la confirmacién de esta hipétesis se efectué en un nivel intuitivo-
discursivo, del cual se puede llegar a verdades plausibles, pero que, no por ello, se puede
inferir la necesidad de la existencia de tales verdades.

El hecho de que la confirmacién de esta hipétesis se mangje dentro de este nivel, no
debe de extrafiar ya que la mayoria de los conocimientos que posee nuestra humanidad se
encuentran dentro de este mismo nivel de confimacién. Por ¢jemplo, la matematica parte
de ciertos axiomas cuya verdad es intuitiva, ya que no se pueden confirmar, pero
fundamentan toda demostracién posible. De la misma manera, toda religién parte de una
verdad (Dios existe) que no se puede confirmar, mas que de una marnera intuitiva.

La hipétesis de este trabajo plantea el hecho de que &l arte actual sélo en contadas
ocasiones logra impactar la conciencia del receptor en relacién a la problemitica de Ia
ciudad y, por lo tanto, intenta rescatar esta funcién humanizadora del arte, y que para
lograr que el arte urbano impacte la conciencia del receplor y se comprometa con o
problemdtica de la ciudad, se propone descontextualizar en las calles de la ciudad los
objetos propios de la realidad del lugar en el que se presente la obra de arte, alterando el
subcontexto cultural bajo el que habitualmente se manifiestan, dindole Ia oportunidad a
las personas de vivenciar los objetos en sl mismos, fuera del contexto cultural que les da
sentido, de tal forma que los induzca a revalorary a modificar la perspectiva que tienen
de ellos.
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Al desarrollar la confirmacion de esta hipétesis dentro de este nivel intuitivo-

discursivo, se obtienen las siguientes conclusiones a través de un andlisis fundamentado en
la estructura 16gica de algunas Reglas de Inferencia.

t.

Que el intento del hombre por domesticar la realidad a partir de una interaccién
determinada con los objetos, con los otros y consigo mismo se conceptualizé como la
Cultura.

. Que el principal efecto de la Cultura es la creacién de un Contexto, el cual se

conceptualizé como el conjunto de conocimientos y realidades correlacionadas que
hacen verdadera a determinada afirmaci6n o experiencia.

. Que ¢l Contexto, a través de un proceso de significacién, le impone a un objeto dado, a

una relacién social dada o a un proceso de introspeccién dado, una funcién especifica y
un nombre determinado, lo cual se conceptualizé como el Proceso de Semantizacién de
la Cultura.

. Que este Proceso de Cultura-Contexto-Semantizacién, no es estitico, sino que se

encuentra en un Proceso de Renovacion constante (a partir de la aparicién de nuevos
significados, nuevas funciones y nuevos nombres), el cual se conceptualizé como un
Proceso Dialéctico.

. Por 1o tanto, si 1, 2 y 3 se dan, entonces, €5 plausible concluir que tode individuo y toda

actividad gue se dan dentro de una Cultura se encuentran Semantizados por un mismo
Contexto.

. Ahora bien, de 4 y 5, se concluye que la Cultura es dinamica y, pot ello, es posible que

se Renueve.

. Que, de acuerdo a la hipdtesis, el concepto de Arte de este trabajo implica la posibilidad

de crear cierto nivel de Congciencia Critica.

Que sélo a partir de un cierto nivel de Conciencia Critica se puede generar un Nuevo
Humanismo.

. Que la gestacién de un Nuevo Humanismo implica una Renovacion de los Significados

y Funciones que sustentan la concepcién que el hombre tiene de la Relacidn con los
Otros, con las Cosas y Consigo Mismo y que, por lo tanto, puede servir como
herramienta para la posible solucién de los problemas de la ciudad.

10.Que si se dan 7,8 y 9, entonces este Arte puede servir como herramienta para impulsar

este cambio de Significados y Funciones e impactar al destinario hacia los problemas de
su ciudad.
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I1.Que por lo tanto, de 1, 2, 3 y 10, la Renovacion de este cambio de Significados y
Funciones puede conducir a una alteracién de! Contexto enfocado hacia la posible
solucion de algunos problemas de la ciudad.

12. Y, ademds, de 1, 2, 9 y 11, que esta alteracién del Contexto puede implicar una
Renovacién de la Cultura, para afiadir elementos de conciencia que permitan enfocar la
atencién del hombre hacia la posible solucién de algunos problemas de la ciudad.

13.Que una Renovacién de la Cultura implica un Proceso de Transformacién Cultural,

14.Que un Proceso de Transformacién Cultural pasa por Cinco Fases Sucesivas,

15.Que la fase inicial, la Fase de Motivacién, sirve como detonante de este Proceso.

16.Que, de 14 y 15, si no se da la Fase de Motivacién, no se da el Proceso de
Transformacién Cultural,

17.Que, de 10, 11, 12 y 13, este Arte puede ser una herramienta para provocar un Proceso
de Transformacién Cultural.

18.Que, de 14, 15 y 17, si el arte no satisface la Fase de Motivacién, no se puede desatar
este Proceso.

19.Que, de 18, se justificé la necesidad de enfocar la Investigacién de Campo a encontrar
las bases que permitiran disefiar objetos de arte urbano que puedan “atrapar” Iz atencion
de la gente.

A partir de este andlisis desglosado en estos diecinueve puntos, se puede considerar
como confirmada la plausibilidad de la hipétesis de este trabajo.

Resta ahora plantear las nuevas tarcas que genera este planteamiento;

< Continuar con la investigacién de campo hasta llegar al disefio de obras de arte que
verdaderamente motiven a la gente hacia la finalidad de este trabajo.

< De acuerdo a los factores de estimulo planteados en la cuarta parte, intensificar el tiempo
de permanencia, las dimensiones de los objetos, la cantidad de objetos invelucrades en
una obra y la repeticién de este tipo de eventos.

= Intentar involucrar a un mayor niimero de artistas urbanos en este tipo de trabajos.

= Vencer las limitantes legales que obstaculizan la puesta en escena de este tipo de
eventos.
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= Encontrar la manera de plantear fines comunes con las autoridades para que este tipo de
trabajos alcancen soluciones para los problemas de la ciudad.

© Por tltimo, alcanzar las demas fases del proceso de transformacion cultural.
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