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Introduccion

Si la escultura en la actualidad permaneciera circunscrila a la logica del monumento, las nuevas
generaciones de escultores dificilmente se encontrarian en el canal de comunicacién ad hoc
con su propia sociedad. La indiferencia, frente af fugar como espacio colectivo, seria la respuesta.

Nuestra sociedad, que se desenvuelve entre el bombardeo informativo de los medios de
comunicacion y el caos citadino, ha otorgade valores simbdlicos a sus espacios construyendo
su presente en funcion a sus acciones y necestdades cotidianas

Son justamente los espacios de uso comun -los lugares y 10s no lugares- y los medios de
comunicacion contemporaneos, de los que se vale el arte publico para manifestarse, de tal
manera que este discurso artistico se encuentra al acecho del espectador no especializado en
la calle ya sea a través de una valla publicitaria, de un espectacular, de la portada de un edificio
o en el mismao vagon del metro.

Por ello el artista actual busca sus propios medios de expresidn alternando entre sus espacios,
la necesidad discursiva, su sensibilidad como individuo e integrante de una colectividad y el
apoyo de la tecnologia.

Desde finales de la década de los anos ochenta los arlistas han aportado al escenario internacional
de la plastica contemporanea, con el apoyo de medios expresivos poco usuales, obras cuyo
contenido es abiertamente publico

Denis Adams (1948 lowa, EEUL)

Bus Sheiter /v 1987 Aluminio y plexiglas
Zweiwegspiegelglas, Fotos 300 x 465 x 310 ¢m
Munster, Alemanta

La muestra de Manster Alemania 1987-8 es un ejemplo importante donde artistas como Denis
Adams integran imagenes representativas de los medios de comunicacion facilmente
identificables por la gente.




Para Michael Asher con sus instalaciones e intervenciones citadinas tituladas Caravan, el contexto
es fundamental. la ciudad vista a partir de la ocupacion en las calles, avenidas y parques mediante

un pequerio remolque.

e —

Michae! Asher (Los Angeles Ca, EEUU 1043)
Inslaliation Munsler Alemania
Caravan, Slandor! Siegelkanmer y Plerdegasse (calles), 1987

Otro ejemplo es la obra de Scott Burton con sus caracteristicas reja-banca de jardin para uso
colectivo y realizadas en materiales transparentes.

Scott Burten (1939 — 1989 Alabama, EEUL)

Un par de bancas-rejas de parque, 1987
Didmetro en el que se inscriben: 102 x 678 cm
Dimensiones de las bancas 51 x 517 ¢m
Installation Munster, Alemania

O el caso de la escultura que permanece en la logica del monumento de Chillida (1924 — 2002
San Sebastian Esparia); El escultor Richard Serra para la muestra de Miunster -a la que hacemos
referencia-, ubica dos grandes placas de acero cor-ten en la entrada de la galeria Leihgabe,
donde el espectador al transitar por esta obra arquitectdnica del neoclasico se encuentra frente
a la puerta principal que es enmarcada por esia propuesta que reconstruye la espacialidad.

(1938 San Francisco, EEUV)

Trunik, J Conrad Schiaun Recomposed, 1987
Acero cor-fen 590 x 425 x 200 cm

Leihgabe, Galarie

Minster, Alemania




De su lado Ludger Gerdes v sus propuestas de land art, lleva a cabo una fosa que en realidad es un
contenedor de agua cuya forma es un signo de interrogacién estableciendo una discontinuidad de la
superficie de la tierra y generando un acento emocional abordando un signo con su connotacion

Ludger Gerdes (1954 Lindern, Alemania)

Schiff fur Mdnster 1987

43 melros de farge, 5 de anchoy 4 de profundidad
Laobracivl: 460x420x7 40 mis

Munsler. Alemania,

\geagiuma

Hans Haacke hace uso de los transportes publicos para garantizar que su propuesta este
circulando, es decir una serie de imagenes y textos de interés colectivo en formato de ploter
adherido a la superficie del camion.

Hans Haacke {1936 Koln Alemania)
Linea 7 de autobis de Iransporte publico
en Miinster-Kinderhaus Imagen impresa
en plotter y adherida sobre el camidn
1987 Munster, Alemania




Ctro ejemplo significativo es el Proyecto Vitrina de Reinhard Mucha (1950 Dusseldorf, Alemania)
en donde presenta al plblico incidental algunos objetos representativos de pericdos de guerra,
con la clara intencidn de mostrar a las nuevas generaciones una parte de su historia para aprender
a partir de ella

Peter Fischi y David Weiss trabajaron con los espacios de la ciudad, enla obra Haus enla que presentan
un edificio construido en otra escala, no la humana de transito intemo; es asi que la percepcion del
mismo con relacion al resto de las construcciones utilitarias provoca reflexiones en el pubhico

Peter Fischli {1952 Zurich Suiza)

y David Weiss (1946 Zurich Suiza}
Haus, 1987 Holz

Plexiglas, 350 x 570 x 410 em
Munster, Alemania

Qtros artistas también generan su proceso creativo con la ciudad pero a partir de (a sepalizacion
peatonal de las calles; tal ha sido el caso del creador Francoise Morellet que llevé con su propuesta
Dreieck, la linea automovilistica del asfalio a otros contextos: al bosque y a los parques donde no
existe la posibilidad de la circulacion por este medio, provocando conciencia sobre nuestro entorno

Francoise Morellet (1926 Cholet Frankreich)
Dreteck 1987

Delalle de Iz inslatacion

Munster. Alemania




El discurso de los artistas logra referentes sociales muy claros. Se realiza y se ubica para estar
al encuentro de otro publico gue no es el especializado, no es selectivo de museos o galerias y
se realiza con materiales que pueden ir desde el concreto, acero, plexiglas hasta el uso de los
valores simbdlicos del propio espacio, de tal manera que objetos, acciones e imagenes son
herramientas del discurso contemporaneo.

En el presente documento se realiza una reflexion sobre las variables fisicas que el creador debe
considerar para el desarrollo proyectual de una obra plastica de cardcter publico para sitio especific;
accion que se ejemplifica en la produccion de la obra Sefales, arte publico de mi autoria.

Senales, arte publice en el marca de Ja sene

de instalaciones que se prescnlaron bajo el litule
Vitrinas en el Festival del Cenlro Historioo

de la Ciudad de Mexico Abril-mayo 2003
Detalle de objetos en movirmento con el

rellejo de ransedntes

En los tres capftulos que conforman este documento, se revisan los conceptos de sociedad,
espacio, percepcion y de tres vanables fisicas gue alteran la propia percepcion, para finalizar
con la descripcién de Senales y algunas reflexiones sobre su impaclo en el publico incidental.

Senales tiene como motivo principal advertir a la comunidad sobre el caos del uso de espacios
en el que estamos acostumbrados a vivir en la actualidad; el espacio en el que se presentd
axhibe ef lugar: el centro de la Ciudad de México como foco neurdlgico de la actividad economica,
politica, religiosa de nuestra sociedad.

Su lenguaje es irdnico a partir de la transgresién de |a sefalizacion urbana que todos conocemos
y usamos a diario.

Se trata de una obra de caracter ludico y mordaz.
Este documento manifiesta la preocupacién por el vinculo que establece en la actualidad el

artista con su sociedad , quien debe establecer un compromiso en términos conceptuales, asi
como una reflexion sobre los medics a través de 108 cuales se expresa

Imagenes tomadas del catalogo de la Muestra de Munster, Alemania 1967-1988, paginas 6.7.€.9




Marco tedrico




Marco teédrico

La realidad es Unica e indivisible Resulta imposible imaginarse la existencia de cualquier parte
del universo al margen del todo.

El hombre, come una diminuta, fragil y vulnerable parte de este complejo, es quiza el ejemplo mas
tipico de los sofisticados elementos que componen la existencia y, al mismo tiempao, el mas raro
—por lo que concierne a su obsesiva curiosidad por comprender los procesos que le rodean-

Esta fijacion ha sido la fuente de inspiracion de no menos complicados sistemas cognitivos,
Las religiones tal vez son solo las mas primitivas’ creaciones humanas que dan cuenta de las relaciones
que rigen el universo.

No obstante el explicar como interactuan los componentes de Ia realidad ha propiciado cuerpos
cognitivos mas sélidos y sofisticados.

La filosofia, cuyo ambito se circunscribe al terreno de los valores? culturales a los cuales intenta
descubrir y explicar con el Uitimoe proposito de alcanzar la verdad con lo gue ello implica: absoluta,
imperecedera, incuestionable.

La historia, empenada en derrotar la desmemoria para comprender el presente tomada de la
mano de sus métodos: la hermenéutica y la mayéutica y respaldada del permanente recuento
informativo conocido como la cranologia

Y por Uitimo, el objeto de esta disertacion: la ciencia. Fundamentada en el método hipotético deductivo.

Las artes, como expresidn que conforma este todo Unico e indivisible que entendemaos como
realidad son dignas de ser estudiadas, comprendidas, explicadas por 1os sistemas que la propia
humanidad con ayuda del tiempo, la creatividad, el rigor y el talento, han desarrollado

No esta por demas decirlo en estos términos. las artes no son filosotia, no son la historia, no son
la ciencia; sin embargo son cuna de valores, 10 que les hace objeto de reflexién para la filosofia;
son testimonio del tiempo, 1o gue les convierte en una fuente valiosa para la historta; y son
manifestaciones empiricas de una compleja realidad susceptibles de ser explicadas por las
distintas especializaciones de la ciencia {psicologia, fisica, quimica, politica, comunicacién,
sociclogia, etcétera).

Ya gque es importante en el presente texto el abordamiento cientitico de una expenencia artistica
me detendré a justificar por qué si es susceptible de ser analizado cientiticamente (con base en
la formulacion de hipétesis vy deducciones) el fendmeno artistico.

Para ello examinaré someramente qué es la ciencia y sus caracteristicas partiendo de la idea de que la
ciencia es una forma de entender Ia realidad a partir de explicar los procesos que en ella se expresan.

Alejandro Gallardo en su Cursoe de teorias de fa comunicacion, sintetiza las caracteristicas de la
ciencia diciendo que es verificable, que es producio de la investigacion metodica, planeada;
que es sistematica en tanto que obedece a un orden de ideas conectadas entre si, que es legal
porque busca la construccién de leyes y por Ultimo, gue es explicativa en virtud de que busca
expresar los hechos en términos de leyes y las leyes en términos de principios®.

' Eladjetivo, usada a lado propasilo, solo quiere hacer evidenle gue con toda |a riqueza conceplual, [derana, fantastica las relgiones quedan chicas ante Ja magnitud de las disciplinas humanas
# |_os liidsofos comprenden como valores & la sanlidad, a la belleza, a la hondad y a la verdad
* Gallardo Cang Alejandro, Curso de teorfas de f2 comunicacion, UNAM, México, 1990, p 7
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Samuel Ramos, al reflexionar sobre algunas propiedades de la ciencia en su 7esis* subraya una
mas de las particularidades que la distinguen cuando comenta que .. ha engendrado como
principal resultante ef concepto cosmico evolucionista para el que el universo es un cuadro en
movimiento, una corriente no Interrumpida que imprime a todo lo existente una fisonomia sin
cesar y renovada y transformada.

Ciertamente, una propiedad intrinseca al conocimiento cientifico es gue nada se considera
absoluto. Ni la realidad, ni el conocimiento que la explica.

De su lado Stewart Richards, en su Filosofia y sociologia de la ciencia®, coloca un acento oportuno
al enfatizar que uno de los rasgos de observacion caracteristicarmente objetivos en las ciencias
empiricas es que pone énfasis especial en aquellos aspectos de fas cosas y eventos del mundo
gue pueden ser comprobados por todos 1os observadores...

Y precisa: Esto explica ef interés particutar en las propiedades cuantitativas, las propiedades que pueden
medirse, las medidas precisas, especialmente las jogradas por medio de instrumentos impersonales. .

Para cumplir sus propositos la ciencia se apoya en un método y el métado en las técnicas®
Antes de abordar la idea del método hay que mantener la cercania con el objeto del presente
trabajo: las artes y con la precisién que nos permite |0 ya expuesto: los procesos artisticos.

¢Con base en lo anterior se puede afirmar que los procesocs artisticos (creacién, produccién,
exhibicidon) son verificables, su analisis es sistematizable y de su estudio se pueden alcanzar
generalizaciones que eventualmente alcancen el status de ley cientifica?

La respuesta, claramente es afirmativa y bastara echar un vistazo no sdlo a las ciencias duras
sino, también, a las sociales para descubrir que asi ha sido.

El acercamiento cientifico a los procesos artisticos es con base en el método de la ciencia: el
método cientifico. Citc nuevamente a Gallardo Cano quien resume consensos y describe los
eslabones que lo conforman de la siguiente manera:

a) Detectar la existencia de un problema (objeto de estudio).

) Separar y desechar los aspectos no esenciales del problema

(delimitacion del objeto de estudio).

¢) Reunir toda la informacion posible que incida en el problema

(investigacion directa e indirecta).

d) Se expide una generalizacion provisional que explica el problema

(hipotesis. hipo: bajo, tesis: posicion).

e) Comprobacion de hipotesis (con base en alguna técnica o método que permita la
induccion. Si la hipétesis es verificada alcanzara el status de ley o teoria, pero. .

fy Ninguna teoria o ley tienen caracter definitivo.

Cabe aclarar que las hipétesis sdlo son verificadas o comprobadas si logran pasar el examen
rigurcso de la refutacion ldgica y de la experimentacion o, come dice Samuel Ramos: La hipdtesis
prosigue su historia hasla que multiples experiencias la desechan como falsas o confirman su
verdad, integrandose entonces como particulas de conocimientos positivos’.

1 Samuel Ramos, Tesis, compilado en Dbras completas, UNAM, México, 1919, Tomo |, p 216

* Richards, Stewart, Fifosofia y sociciogra de fa ciencia, S Yo, México, 1987, p 41

* Vale aclarar que mientras el método cientitico solo es uno, 1as técnicas se distinguen en funcién del objeto particular de estudio
7 Ramos Samuet, Obras compietas, UNAM, Mexico, 1980, p 221




En este sentido es posible reconocer el valor que tienen las hipdtesis no comprobadas o
comprobadas efimeramente (en tanto llega otra confirmacion que las supera o las desmiente)
ya gue descartan posibles explicaciones y simplifican {aunque nunca es sencillo) la tarea al
conjunto de la comunidad cientifica

Asi las cosas, la hipétesis es la matriz del nuevo conocimiento y en ella, como afirma Stewart
Mills, se encuentra el meollo del métoda cientffico. En su verificacion la creatividad de los cientificos
se traduce en aportaciones. Y para llegar a tal etapa debe seguir un procedimiento que no
acepta complacencias.

Mario Bunge en su libro La ciencia®, dice que una hipdtesis se comprueba al seguir los siguientes pasos:

1) Diseno de la prueba. Trazo de los medios que someteran a prueba las predicciones
tales como la observacion, la medicion ¢ la experimentacion

2) Ejecucion de la(s} prueba(s). Se llevan a cabo los medios trazados 1o que implica
reunir la informacion a través de la compilacion de muestras, de realizar la observacion,
de medir, etcetera.

3) Elaboracion de datos. La informacion compilada se sistematiza, se agrupa, se procesa.
4) Inferencia de la conclusion. Se Interpretan los datos construidos en el paso anterior
con base en las teorias que sustentan el estudio®.

5) Comparacion de las conclusiones con las predicciones. Se confirman o descartan
las hipdtesis.

Bunge agrega los protocolos de la ciencia al sumar a los pasos senalados ef reajuste del modelo si
es el caso de advertirimperfecciones y la elaboracion de sugerencias lo que supone compartir la experiencia
cientifica con la comunidad a fin de que se valgan de los aciertos y los errores en sus planteamientos

Vale la pena destacar que la comprobacién de hipétesis si, y sélo si se lleva a cabo con
fundamentos tedricos -ya que, como nos dice Gallarde Cano La teoria es la unidad explicativa
de fa ciencia, es el eslabdn construido con base en la acumulacién del conocimiento que ha
resistido las pruebas de la verificacién. Es el cimiento de las nuevas teorias.

Hasta el momento he hablado de la ciencia y de sus especializaciones en términas genéricos; sin
embargo vale la pena mencionar que en el ambito cientffico existen dos comunes denominadores
gue determinan el enfoque de andlisis: las ciencias naturales y a las ciencias sociales

Las primeras henden a explicar y describir los fenémenos que acontecen en la naturaleza
entendiendo a ésta como la parte de la realidad conformada por procesos gue no cuentan con
la participacion activa u originaria del ser humano. Entre ellas destacan la fisica, la quimica, la
astronomia y la bioclogia por ejemplo.

De su lado, las ciencias scciales, lejos de concentrar su atencion en la natura lo hacen en la
cultura, entendiendo a esta dltima en su sentido antropologico; es decir, como todo producto
humano material u objetive que caracteriza a un grupo social en un espacio y tiempo determinado.
Planteado asi, pareceria que el terreno natural para abordar el proceso artistico desde la
perspectiva cientifica, seria el propio de las ciencias scciales

* Bunge, Mano, La ciencia Su metodo y su filesofia, Logos, Colomiia, S/F. p 64
* No olwdemes que una caracleristica de 1a ciencia es que es sistermica Ubedece a una ardenacian de ideas que la preceden y al cual, con sus aportaciones, almenta
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Y es que si bien la especializacion de las ciencias permite la delimitacion de objetos con la
subsiguiente ventaja de comprenderlos mejor, no olvidemos que esta discriminacion solo es
con fines analiticos y que la realidad es una e indivisible. Recurro al enfoque mulfidisciplinario
invocando asi a la riqueza acumulada a lo largo de la experiencia por la humanidad, en aras
de alimentar el espiritu individual y colectivo y con animo de aprovechar la creatividad, la
genialidad, el virtuosismo de las artes con el rigor, la cunosidad y la objetividad de la ciencia.
Conciliando pues lo que para los dogmaticos resulta impropio, enlazando la parafrasis a Blake'™®,
al cielo con el infierno.

Por su parte, el presente documento revisa las variables fisicas como el ruido, el movimiento, la
iluminacion y su incidencia sobre la percepcion de las personas, de tal manera que este proceso
de percepcion pueda verse favorecerido o no por alteraciones sobre éstas variables.

El planteamiento de esta tesis consiste en el reconocimiento de las caracleristicas contextuales
que el creador analizara en un proyecto de produccion de arte publico, por un lado considerando
los valores signicos de su estructura y por otra, las caracteristicas del espacio y ef publico.

Dicha revisién se ejemplifica en el proyecto de arte piblico Senales, que es una propuesta
plastica realizada para sitio especifico y dirigida al plblico incidental en un espacio determinado
del Centro Histdrico de la Ciudad de México.

El objetivo general de este trabajo es reflexionar sabre el concepta de arte publico, partiendo de
la idea de que atiende el factor social del contexto y su destino es la gente en el mas amplio y
comun de sus sentidos.

El arte publico confiere al contexto un significado estético, social, comunicativo y funcional a
diferencia de otras abras gue se encuentran al aire libre y no pertenecen a esta categoria.

Los objetivos particulares det presente trabajo son:

Reflexionar sobre la incidencia del ruido provocado, el movimiento y la iluminacion
-como parte de una obra plastica- sobre la percepcion del plblico a través de la obra
realizada para sitio especifico, titulada Seriales.

Analizar las variables fisicas: ruido, iluminacion y movimiento, el contexto social y espacial
gue el creador debe considerar en el desarrollo proyectual de una cobra de arte publico y
aplicar el andlisis en la obra Serfafes, donde el actc comunicativo entre el creador v el
publico pueda provocar y propiciar la experiencia estetica, intelectual, vivencial y referencial.

Describir el praceso de creacion de la obra de arte publico Seriales y revisar los estimulos
perceptuales en el publico con el apoyo de técnicas y herramientas metodologicas de

invastigacion social.

El desarrollo del documento aqui presentado parte de tres supuestos basicos:

10 Blake Wilham, UNAM, México, 1990, 193 pp
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Las variables fisicas como la iluminacion, el movimiento y el ruido inciden directamente
sobre fa percepcidn del espectador impactando sabre su lectura, independientemente
de su nivel cuktural

El espacio por ser una construccion del hombre, con su carga simbdlica, social y politica,
conduce y orienta al artista en la conceptualizacion, proyeccion y el desarrollo de una
obra de arte publico.

La obra realizada para sitio-especifico adquiere un valor agregado debido a su propia
espacialidad, en tanto que los espacios son construidos par el hombre con una carga
simbdlica y el mismo hombre ocurre en ellos.

Con la finalidad de apoyar la investigacion, para alcanzar los objetivos trazados y comprobar o
desechar las hipétesis, desglasé esta revision realizando en primera instancia una exploracion
bibliografica para reconacer los conceptos de arte publico, algunas ideas sobre el espacio, la
percepcién y el plblico, asi como un andlisis en torno al desarrollo proyectual -en funcion a las
variables contextuales- de la obra publica titulada Sefales

De tal manera en el capitulo 1 trabajé con el concepto de arte publico y al respecto he citade algunas
iceas de Javier Maderuelo y Rosalind Krauss; particularmente me intereso el desarrollo proyectual
de obras realizadas para espacio o sitio especfiico, considerando que en muchas de estas propuestas
no es la obra la que se muestra sino el lugar en el que se exhibe. Es la obra y su contexto.

En el capitulo 2 revisé algunos conceptos del espacio y ef publico; en cuanto al espacio parto de
la idea de que el creader debe recapacitar sobre la extension como una de las propiedades del
cuerpo, cito algunas consideraciones de Descartes en relacion con la extension y su concepcién
infinita, con el claro sentido que el espacio no se traduce solo en los limites materiales sobre los
cuales existimos y transitamos; el espacio se compone de relaciones cromaticas de desplazamientos
y permanencias pero sobre todo de encuentros con el tiempo, considerado ésle como escenario de
las relaciones del hombre, en su entorno social con la vida urbana y con la naturaleza.

También he revisado las caracteristicas fisicas de los estimulos que llegan a nuestros sentidos
fundamentales en el proceso de la percepcion.

En cuanto al espacio de exhibicion; se incluye una breve resena sobre el concepto del museo y
la galeria asf como una breve reflexion sobre los otros espacios de exhibicion.

For lo que respecta al concepto de publico, creo pertinente senalar que, el artista debera
considerar -en el desarrollo proyectual de la obra- ademés de las variables fisicas que pueden
modificar ia percepcién del espectador, la estructura social, los factores econdémicos, politicos e
histaricos del grupo social en donde se ubicara. Entendienda como grupo social el conjunto de
personas con sus particularidades de ubicacién temporal en un espacio determinado.

Este concepto nos permite renunciar a la idea de que la condicion econdmica, el nivel educativo
u otros factores socioeconomicos determinan la configuracion de los plblicos

Esto es perceptible en la realidad, al echar un simple vistazo a un museo, a un teatro publico o
una sala cinematografica, donde las personas se congregan con un proposito comun,

186




asumiéndose entonces como publico, muy al margen de sus ingresos econdmicos, grado escolar
o afinidades politicas y religiosas.

En el capitulo 3 comprobé la validez de estas consideraciones en la experiencia plastica
perscnal titulada Seriales.

Para Ia revision de la obra en su contexto social, trabajé con la aplicacion de las técricas y herrarientas
del método hipotético deductivo en el ambito de las ciencias sociales como la observacion ordinaria
v la entrevista no estructurada apoyada con camaras fotograficas y de video, sustentando esta
experiencia en autores como Radl Rojas Soriano, Richards Stewart y Marnio Bunge.

Asimismo integré algunas anotaciones del diario de campo como parte del desarrollo proyectual,
la resolucion a problemas de cardcter fisico-mecanico que pueden llegar a ser adversos al
ejercicio perceptual, imégenes de produccién y de la cbra en exposicion y se adjunta un disco
compacto con videos de la obra y su espacio

La produccion de la plastica no solo se debe a la reflexion sobre la cbra per se, demanda su
estructuracion metodoldgica desde el proyecto hasta su produccion, apoyandose y
enriqueciéndose -segun el caso- con técnicas' e instrumentos’ de los métodos' de investigacion
de las ciencias sociales. ... Al haber distintos métodos en las ciencias soclales, hay diversas
verdades, todas ellas simultaneas y contradictorias entre si. La perspectiva que reconoce este
hecho no se conforma con contrastar distintas evidencias progorcionadas por el empleo de uno
y otro método especifico, cualquiera que ésia sea, sino que opta por contrastar los distintos
métodos entre si, en relacion con los contextos interprefativos en los que cada uno constituye y
Jjustifica sus protocolos de investigacion. '

' Técnica es el conjunto de reglas y operaciones formuladas expresamente para el maneio correcto de los instrumentos y permite |a aplicacion adecuada del meétodo (s)

(enirevista, encuesta, observacion ordinana, etcétera)

" Los mslrumentos son los que proporcionan lanformacion para ser procesada y analizada, cuando el instrumento recege la informacion para el que fue disenada,

cumple con el requisilo de validez (Ej- guia de enlrevisla, uso de camaras de video y fotegrafica , bilacora de campa y guia de observacian)

" Método es el procedimianto para ardenar la actividad y hay diferentes formas de abordar un probiema, de recopiiar de analizer y presentar la informacién Los métodos

generales son: analisis y sintesis, la induccion, la deduccion experimental y los métodos particulares sen los que cada disciplina ha desarrollade de acuerdo a sus necesidades

El método se reliere a crilerios y procedimientos generales que guian el trabajo clentifice para alcanzar un conocimiento ebjelivo de |a realidad

" Zavala Laure, De la Paz Silva Mare, fiar Francisco - f y lirtes de la comumigacion museogrdfiea - UNAM, México 7993 pag 23 17




Capitulo 1




1.1 Los motivos del creador

El hombre se encuentra inmerso con todas sus aptitudes, intereses y aspiraciones, con su
pensamiento y su voluntad, en la conexion inmediata entre ia idea y el ser. Esta totalidad vital se
manifiesta en dos grandes momentos de su existencia: en el conjunto diverso e indisoluble de la
practica cotidiana y en la expresion artistica individual. La creacion.

El significado de la obra, producto de la creacion, estd originado por infinidad de evocaciones o
representacionas personales pero también universales y de comunicacion a través de un lenguaje
simbdlico comiin a toda la especie y que ha de ser desarrollado por el artista. Ef lenguaje cuya
finalidad (ltima es la comunicacion determina un didlogo interno en el que eslan presentes,
ademas de los objetos intimos, los culturales y por tanto su relacion particular con ellos: los
motives, ideas, pensamientos que flotan en el ambiente y que el creador puede hacer suyos.

La creacion esta embebida tanto del pasado, como del tiempao presente con sus valores culturales,
sociales y del grupo en que se vive

El arte esta relacionado con expenencias universales, con las preocupactones primordiales y
fructifica si se da el adecuado balance entre lo consciente y lo inconsciente, [o personal biografico,
lo arguetipico y lo ambiental

El arte consiste en un modo de vivir clertas impresiones que llegan a la conciencia, pero tal
vivencia artistica, lejos de ser una contemplacion pasiva, implica por lo contrario una actividad
del espiritu que elabaora las impresiones recibidas en vista de una finalidad que las trasciende’
es la Unica forma consciente creada por el hombre que se opone a cualquier abstraccion
estrictamente sensorial ¢ a lo puramente ideologico, sistematico e inteligible, para convertirlo en
objeto de percepcidén inmediata de vivencias concrelas en sentido estético e intelectual.

Podriamos entender el arte como un proceso con el que pretendemaos dar sentido al caos ©
mediante el cual intentamos aprehender o comprender la realidad que nos envuelve, un proceso
de conocimiento, de analisis y de reflexion.

Para muchos la practica del arte se plantea como un viagje en el gue existe incertidumbre, en el
que el artista se encuentra con nuevos caminos, nuevos problemas que plantean soluciones
inmediatas y ese reto es en parte su atractivo, es un juego que puede durar toda la vida. En
muchos recorridos es mas interesante el hecho mismo de viajar, el transcurso, el devenir, el
caming, los paisajes, que el mismo destino.

Para Homero, el paraiso era el mismo viaje

Por su parte, la expresion es un fendémeno cuya finalidad es revelar un significado. En toda
expresion existe una dualidad de elementos: uno mas o menos oculto que no se manifiesta por
si mismo y otro visible que esta en funcion del primero y solo sirve como vehiculo para revelarlo
(v.g.. los gestos y las palabras como expresion de las procesos anmicos).

La expresidn comun en los seres humanos, voluntaria o involuntaria persigue, reitero, una finalidad
vital: la comunicacion social o el desahogo de una tension interna psiquica. La forma expresiva
es multiple y diversa pero lo que impaorta es el logro de esta finalidad.
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ta expresién de los individuos en su conducta habitual es una funcion automatica de un fact
manejo gracias a las disposiciones heredadas y a la costumbre y frenle a esta esfera -de la
expresion habitual-, la exprasidn artistica constituye otro mundo distinto, la voluntad de expresion
del artista difiere de la voluntad de expresién habitual

El hombre comun se expresa con elementos automaticos que el lenguaje ya le presenta hechos
de antemano, su forma expresiva solo tiene el valor de un simple medio y una vez conseguido el
fin se olvida y desaparece.

La expresion artistica no puede ser automatica, difiere de la voluntad comunicativa habitual, &l
artista selecciona y elabora su propio material. La voluntad del artista aspira a lograr una forma
expresiva perdurable®, considera el valor del contenido, su verdad social, histérica y filosdfica;
es perecedera y fugaz, pero si esta revestida de una estructura formal logra ser permanente. En
palabras de Nietzsche, la expresion arlistica pretende fa profunda etemidad.

Esta idea sintetiza la diferencia entre la expresion cotidiana: inmediata, pragmatica, y ta
manifestacion del arte: permanente y profunda

Asi las cosas la forma artistica lleva el sello de la personalidad del autor. Esa cualidad del valor
estético que llamamos su originalidad, no es otra cosa que el maliz personal de la expresion.

La expresién artistica puede actuar fundamentada por intereses ajenos. El artista puede realizar
Su creacion inspirado en una carga cultural determinada temporal y espacialmente y en su obra
puede mostrarse a si mismo ademas de las situaciones en las gue se encuentra.

Las obras de arte son sedimentos de experiencia gue surgen de la blisqueda del propio creador
y de su colectividad; pero la creacion va mas alla de lo terreno y to sensonal, también involucra
una voluntad artistica®.

El artista crea el juego que va de la realidad a la ilusion y viceversa, si este juego se interrumpe para
fijar la conciencia en cualguiera de los dos puntos, el fendmeno estético puede quedar nuliicado.

El producto creativo no solo es forma y no se encuentra condicionado exclusivamente desde el
interior de su creador pero tampoco solo desde el exterior

Por su parte, el Materialismo Estético visualiza a la creacion bajo la condicién de tres factores
externos: el fin Util, el material y la técnica

En tanto que en la intimidad, en pleno uso de su voluntad creadora y su individualidad Nietzsche
sostiene que el artista afirma fa vida o la niega, esta conforme o inconforme con elfa.

Visto asi, el arte se convierte en el vehiculo de la expresion vy, el creador responde a intereses
sociales, econdmicos, polfticos o religiosos.

' Ramos Samuel, Dbras complelas, Estudios de estelica itasolia de f2 vida artistica, tamo || UNAM Coordinacion de Humanidades 1991 p 226

2 [p quee of arffsta busea por medi def arke o5 la aprehensin de valores permeEnentes y elemes

que e/ reomseniicn, SARAN & fas cosas de suugaciad y temporalidad Samuel Ramos idem p. 247

* Para Alois Riegl la voluntad arbishica (citado por Samuel Rames en su Toma Il pag 250) debe entenderse como fa intencién mas o menas deliberada de o que el sujeto se propone realizar en su obra
Esle conceplo supera el preyuicio de que la voluntad arlistica es snvanable y supone, al contrario, que es distinta segun los pueblos, o las épocas Asi se explica la variabiidad de los ideales artisticos

y en consecuencia de los estilos histéricos No podemos pensar en que la produccion arlslica o de hecho los artistas de un penodo historco son supenores & otre, son diferentes voluntades creativas
* Doctring expuesta durante &l siglo XX por Gottiried Sernper y citado por Samuel Ramos en el lomo Il pag 249 de sus obras complelas, México, UNAM, 1950




Es asf como podemos afirmar que el arte de todos los liempos esta determinado siempre por la
totalidad de las circunstancias sociales en que florece y en sus momentos criticos, ha fomentado
el desarrolio de tendencias o movimientos artisticos que logran caracterizar el pensamiento de
una época, permitiendo el progreso de otras

Toca al artista razonar en torno a estas determinaciones ya para aprehenderlos, asimilarlos y
reflejarlos en su obra, o para transformarlos, revelucionarlos o aln mas, recrearlos

La produccion artistica de finales del siglo XIX, del siglo XX y de la actualidad, abriga todas las
disciplinas estéticas, inclusive las retne. Usa los recursos de la tecnologia y la ciencia como
elementos fundamentales en sus discursos.

Los artistas modernos han visto la transformacion del repertorio de formas y herramientas
materiales a partir de nuevos apoyos tecnologicos y es por ello que el arte exige de |os artistas
cierta adaptacion a las condiciones generales del pensamiento actual. El artista en la actualidad
se acerca a ofros medios que no le son comunes.

lLas nuevas estructuras del acto creativo no reemplazan las anteriores, surgen a partir de éstas
y facilitan el acercamiento entre el creador y su sociedad.
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1.2 Arte puablico

Término surnamente vago que designa cualquier obra de arte hecha para un espacio publico
luera de la galeria o el museo. £l arte publico florecid en la década de 1960, cuanda los gobiernos
comenzaron a asignar fondos para proyectos comunitarios y los artistas empezaron a hacer obras
de exteriores en gran escala. Un aspecto polémico es que tales obras no siempre se encargan
previa consulta con la comunidad local. Muchos ariistas usan espacios comunitarios a fin de
llegar a un ptiblico no interesadlo en el arte y para formular enunciados politicos.

Ademas de plazas y parques pliblicos, los artistas se han apropiado de vallas publicitarias,
marquesinas de paradas de autobus, casas abandonadas y estaciones de ferrocarril sublerrdneo
como emplazamiento de sus obras ®

A partir de la anterior definicidn, plblico pedria ser aquello que se ubica en su contexto, es decir,
en la calle y que fue creado para este lugar; en este rengléon no es complicado pensar en los
monumentos y la arquitectura

Al respecto Nilo Casares escribe: £s una manifestacion del arte publico la estatua que se coloca
en una plaza de la ciudad con la loable funcién de ensalzar a quien vivid los valores que ahora
guerernos promover, 0 que fomentamos para lavarnos la cara y continuar con ef engano. Pero
también, y mas propiamente, es Arte Publico llevar las manifestaciones artisticas a las calles, a la
caza del peatdn, ese que se niega a ir a ningun sitio que se salga de su recorrido diario, por &l
que vive y se desarrolla -es que ya no tenemos tiempo de nada-. Lo lleva a las plazas, y no a
mayor gloria, para una confrontacion de pareceres, para que tambien se enteren olros, aun los
que no quieren verlo y se ofenden con lo extraordinario.

En fin, sacar al arte a dar una vuelta, a respirar por los mismos paseos de las gentes (sic), llevarlo
a los ciudaganos fuera de esos castillos que son tanto los museos como las salas institucionales
comao las galerias privadas.. ®

No cabe duda que a lo largo de la historia de la cuitura, el hombre se ha manifestado a través de
la construccion de sus propios espacios: entre menhires y délmenes, piramides, esculluras y
formas arguitectdnicas conmemorativas en un ambito social, religioso y politico. El hombre ha
encontrado vinculos con su sociedad a partir de estas referencias, es decir, a partir de la creacion
de espacios de convivencia, de reflexién, de celebracion o de contemplacion. Las plazas, las
calles han fortalecido y cubierto esta necesidad colectiva; como en el caso de las esculturas
ecuestres dedicadas al emperador o al papa en turmno con la idea de representar el concepto de
supericridad o el arco que simboliza ung u otro tnunfo imperial

% Significado de arte piblico que se encuentra en el glosario de lerminos del catalogo titulado £1 arte del siglo XX Editarial Plaza - Janés, México 1999 p p 518
* Nilo Casares - H Arte Publico, ires itento de caiificacion def asunto que nos ocupa Cataloge de exposicion de la Sociedad de Artistas del Purgatori - Generalital Valenciana, Consorel de
Museus de la Comunilat Valenciana, Embajada de Fspaia en Mexico UNAM, México 1897 - pag 26
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1a) El arco de Trajano en Benevento, obra probable de Apolodoio
de Damasce, construido hacia el afio 114 para conmemorar 1a
nueva via que uniria Brindis a la metrépoli romana

Ademas habria que reflexionar sobre qué tan publficos son esta clase de objetos y -en la
actualidad- quién o quiénes toman las decisiones e imponen los criterios estélicos o decorativos
con relacién a estos espacios publicos.

... e parece que mas bien 1o puiblico le viene dado no por esa exposicion ni por hallarse en un sitio
igualmente publico sina por ser un bien que conviene a todos y mejor aun que favorece ef entorno,
el espacio que es experienciado por la mayoria. Si esto fuera asi, se podria decir que el 95% de las
decisiones al respecto y por lo que hace al caso de México han sido erréneas pues en muy, pero en
muy contadas acciones de este tipo se ha logrado el efecto deseado, esto es, favorecer al entorno
comunitario ...7 escribe Xavier Moyssen en su articulo titulado Lo publico publico.

1by Monumento conmemoralivo al General Anaya, Plazuela del Exconvenlo de Churubusco Delegacion Coyoacdn, Giudad de Meéxico. Cabe destacar gue este menumento
le da nombre 2 1a colonia y @ una eslacion del melro que se ubica en 12 zona: Estacion General Anaya de la linea azu del Sislema de Transporte Colectivo Metro,

" La pishlico pablico Xavier Moysen - *velocidaderiticab?”, Méxica DF, Conaculta, numero 52 agosto 2003, 4 p




El espacio social donde se desarrolla el didlogo con respecto al arte publico no es privativo de la calle,
en cambioy en gran medida si lo es el lenguaje; la calle puede ser el territorio de accion, por ejemplo de
la publicidad, pero en este sentido la publicidad no es asunto que se tratard en este documento.

La diferencia entre arte publico y arte privado estriba en et lenguaje, valor de audiencia y en la
vinculacion del contenido de la obra con ella, la creacién puede tener un significado para el
publico local ctorgandole una funcidn para vincular al espectador

Existe una distancia importante entre el arte que se hace para lugares publices sin atender al
factor social del contexto, por su parte el arte puablico tiene un destino: los ciudadanos ~gente no
especializada- y el espacio publico abierto, debe conferir al contexto un significado estético,
social, comunicativo y funcional®

Uno de los artistas mas comprometidos con esta vertienle desde las Ultimas decadas es Siah
Armajani quien expresa: No hay modelos especiales para el arte en los espacios publicos
Unicamente es decisiva la evaluacion de una situacion para una obra especial en un espacio
dado en un momento dado. Por tanto, no es lo artistico lo que esta en primer plano sino la obra
que hay que realizar de acuerdo con la estimacion de la siluacion®

La vertiente critica del arte pUblico actual, a la que pertenecen Krzylof Wodiczko, Dennis Adams,
Dan Graham, Alfredo Jaar, Barbara Kruger, Antoni Muntadas, Dara Birnbaum, Martha Rosler y
los colectivos Gran Fury, Public At Fungd (Nueva York) Public Access (Toronto) Arangels Trust
(Londres) por mencionar [os mas importantes, plantean una definicion, en términos politicos, de
lo que supone el arte publico, proponen una transformacién critica de la cultura desde adentro,
através de la vida cotidiana y sus instituciones ceon el fin de hacer conciencia urbana y dar paso
a nuevos espacios de sociabilidad, en el espacio publico

Krzysztof Wodiczko
1¢) Proyeccion en video sobre la Casa de Suddtrica Tratalgar
Squere Londres 1985,

Krysztol Wodiczko, artista pelace (Varsowia 1943) seguidor de
teorias psicoanalilicas y marxislas, cree enuna alternativa frente al
medio hostil de Ia ciudad y la mejor manera de combalirlo s con
sus mismas armas para evidenciar el cardcler belicoso del entorno
Construye su trabajo desde una dimensidn colectiva y le otorga un
uso social, descubriendo 1a identidad del contexto a través de
proyecciones sobre construcciones civiles determinadas o de
estatuaria conmemorativa como esculturas, columnas y arcos
Inunfales, creando una antiarquitectura, antimonumentc que refleja
los conflictos y contradiccicnes de su entorne ocullo Adopla el
conceple de fo temporal conlra el decoralivismo que es el suslenlo
de muchas obras publicas permanenles y al mismo Liempo
cuestiona la autoridad del monumento consiguiende desconcerlar
al publico que identifica al monumenta o edificio en turno como
cotidiano y familiar, concientizdndolo sobre su entorna

Otras obras. "The real state”, Chicago [llinois 1987 / "Conference
Genler of Ohio State” University Columbus Ohio 1984 / "Arco de
Viclona” Madrid 1991 / "The homeless proyection civil war
memeorial” Boston Comimaon Massachusets, 1987

8 Javier Maderuelo, & espacjo raptadp, Madrid, Mondadori, 1990, p 165
¢ citado por Mau Morledn en su texto Lz experiencia de fos fimites, Espada 1397, p 135
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£l objetive del arte publice critico no es ni una alegre auto-exhibicion ni una colaboracion pasiva
con la gran galeria de la ciudad, su teatro ideolégico y su sistema social-arquitectonico. Es mas
bien un compromisc en los retos estratégicos de las estructuras de la ciudad y los medios que se
interponen en nuestra percepcion cotidiana del mundo, un compromiso a través de las
interrupciones, infiltraciones y apropiaciones estético-criticas que cuestionan las operaciones
simbdlicas, psicopoliticas y economicas de la ciudad™

Mau Monledn menciona gue el origen histérico de dichas experiencias esta en las intervenciones

publicas contra el arte y las instituciones y en la vanguardia socialmente comprometida (1920 -
1940) cuya tarea se hace notar en el disefio de las publicaciones de masas y sistemnas educativos.

10 Javier Maderuelo idem p 371
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1.2.1 Espacio Escultdrico, breve resena

Por su parte en el escenario de las antes en nuestre pais en la primera mitad del s. XX se registro el
movimiento de pintura mural como expresion de la revolucién mexicana con el apoyo de José
Vasconcelos v patrocinado por el gobiermno; en la segunda mitad aparece el movimiento escultdrico
geometrico monumental a partir de la tradicion cultural v en la bisqueda de la vanguardia

Ambos movimienlos se incorporan a la esfera del arte publico, dirgido a los grandes publicos

El Espacio Escultdrico es el resultado del quehacer plastico de 8 escultores, siendo ésta una
valinsa aportacion al proyecto que surge de concebir al arte como investigacion, extension de la
cultura y compromiso con la realidad social que impulsa y auspicia la Universidad Nacional
Auténoma de México.

Ciudad Universitaria, sede de esta propuesta de arte publico, se encuentra sobre una area
basaltica del Vatle de México conocida como el Pedregal de San Angel y debido a fas diferencias
topograticas presenta un escenario diverso en especies de flora y fauna.

El Espacio Escultdrico que a su vez se ubica muy cerca de la pirdmide circular de Cuiculco -la
méas antigua de nuestro valle-, s una superficie de terreno natural del pedregal de base circular
y comprende dos partes: La forma de desplante y una serie de madulos geométricos colocados
sobre la misma. El diametro exterior mide 120 metros y el intenior 92 78

BN NN YA

CENTRO DEL ESPACYO ESCLLTOSOO

EBPACIC ERCULTDS

1d) Plantay corte del Espacio Esculiérico Centro Cultural Universilano

La plataforma esta construida con base en dos muros de piedra volcanica a junta seca gue
contienen un relleno de balastra con objeto de lograr un piedraplén permeable. La altura de
estos muros es variable —dada 1a topografia- y oscila entre 0.50 y 9 metros. La superficie de la
plataforma esta acabada en grano de tezontle planchado para mantener la permeabilidad vy
ofrecer el color caracteristico

Sobre la plataforma se levantan los modulos poligdricos de base rectangular de 9 x 3 x 4 metros
de altura y estan dispuestos en posicion radial por cuadrantes que corresponden a los cuatro
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puntos cardinales, de tal manera que en cada sector se ubican 16 médulos separados entre si por
una calle (tienen 1.75 metros sobre el perimetro interior y 2.67 sobre el exterior); toda la plataforma
esta formada por 64 modulos que fueron cimentados sobre una losa de concreto armado

1e) Imagenes del Espacio Escultdrico en conslruccion

Por la importancia del proyeclo, cuyos planos se encueniran fechados en 1978 y concluido en la
década de 1980, me permito transcribir algunos parrafos del Manifiesto del Espacio Escultorico
firmado por los creadores: Helen Escobedo, Manuel Felguérez, Mathias Goeritz, Hersla,
Sebastian y Federico Silva, ellos exaltan la importancia dei trabajo interdisciplinario y se expresan
sobre la complejidad del trabajo en equipo considerando gue cada uno de ellos tiene trazada ya
una personalidad en su trabajo plastico. Es importante subrayar el gran interés que los retne. el
desarrolio de una propuesta de caracter piblico.

Una de las condiciones para llegar a propuestas concrelas de conceplo y de diserio del Espacio
Escultérico fue superar fas contradicciones inherentes a nuestras muy diversas formaciones
culturales y experiencias estéticas.

No es comtin hoy en dia que personalidades definidas en el campo del arte puedan subordinar
su peculiar visidn formal y su doctrina correspondiente a los intereses generales.

El arte publico es siempre un problema de interés colectivo, pero la complejidad de la organizacion
socfal y el acelerado crecimiento de la comunidad exigen que fos artistas que pretenden abordar
el arte publico acudan a una metodologia cientifica ajena a toda imposicion.

El trabajo de equipo y multidisciplinario es una manera de acercarse, con responsabilidad, a la
comprensién de lo que debe significar para nosotros ef arte en su relacion con la vida del hombre
en la urbe, arte que no solo debe rescatar su caracter de valor testimanial sino de instrumento
cultural transformador por la via de la sensibilidad.

El pancrama del arte publico es desolador debido a negocios e influencias negativas asf como al mal
gusto; es un arte contratado en los despachos de poltticos gue tienen influencia en las respectivas
decisiones y que lo tratan como botin privado. En su realizacion, los artistas de la aduiacion con la
complicidad de arquitectos y urbanistas, plagian y deforman inescrupufosamente o que otros exploran.
Fstas formas de agresion a la ciudady a sus habitantes, que son oiros de fos frutos de la corrupcion,
estan generando nuevas y graves formas de contaminacion que, ademas de confundir y frenar
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toda posibilidad de desarrollo al corrornper ef guslto, ef sentido de la belleza y el equilibrio, danan
al hombre en su estructura basica.

Quienes participamos en el proyecto universitario del Espacio Escultdrico hemos intentado poner
en practica principics olvidados por cientos de arios: buscar hacer del arte un gran acontecimiento
para todos y para siempre, superando, al menos en esta experiencia, el voluntarismo individualista
autosuficiente y caduco.

Si a los artistas que formamos este equipo de trabajo no le sobrevive alguna de sus obras, el
Espacio Escultdrico, por todo lo que tiene de oculto y de andnimo, habra de perdurar como el
intento colectivo de arte publico mas importante de los ultimos afnos

Al inaugurarse la primera etapa del Espacio Escultcrico, reafirmamos nuestra decision de ampliar
y profundizar la experienicia de trabajo de grupe e interdisciplinario, como el megjor intento de
aproximacion a las soluciones que el publico de hoy reclama.”

Evidentemente su antiformalismo y antiobjetualismo logran establecer un mayor acercamiento
al espacio real, cuya lectura es corpeoral y no exclusivamente visual o tactil. Et Espacio Escultdrico
es un espacio transitable que impone su sitio, es decir un escenario de piedray flora Es asi que
en la accidn del transito estan indisolubles el tiempo y el espacio fisico, por lo que el espacio
escultérico se establece como un lugar de encuentro del hombre con la naturaleza y al mismo
tiempo es el resguardo de éste encuentro frente al desarrollo de la mancha urbana, que se
encuentra en aumento y con ello la perdida de la piedra volcanica.

Con el tiempo y la evolucion de la sociedad este lugar toma nuevas significaciones, en la
actualidad representa un espacio de reflexién y de contemplacién sin importar la condicion
econdmica, social o cultural del espectador

1) Imdgenes del Espacio Escultdrico, Centro Cultural Universitario UNAM México, noviembre de 2004

"1 Tomaca del caldlogo del Espacio Escultérica Museo Universilrip de Ciencias y Arle Cenlr de | igacién y Servicios o ¥ on de + JUNAM Digembre de 1980




1.2.2 Sitio especifico

Los artistas y las tendencias como: Pop Art, Rauschenberg, Edward Rusha, Minimal Art,
principaimente, ofrecen una valiosa aportacion en torno a la esfera puablica y han sido
fundamentales scbre todo con el concepto de sitio especifico. El Minimal propicia la reflexion en
torno al tugar de presentacion de la obra que forma parte del significado de la misma Solo
cuando el lugar es reconocido como socialmente especifico, el arte abandona la postura
fenomenologica (basada en el tema y el cuerpo) para centrarse en un materialismo critico
impregnado por el mundo de vida.

Desde mediados de los afios 70 en el panorama internacional, artistas como Dan Graham,
Daniel Buren, Michael Asher, Lawrence Weinwe o Marcel Broodthaers suponen una fuerte
radicalizacion del concepto site-specific, plantean una intervencion cultural revolucionaria en la
vida cotidiana en contra del objeto artistico y del espectaculo; las cuestiones de ubicacion vy
material de la obra se torman esericiales, considerando seriamente el concepto de comunicacién
con su audiencia encima de los valores estéticos.

Es un tipo de arte para un plblico heterogéneo

En su reflexién sobre el significado del arte publico, Rosalyn Deutsche ha descrito la necesidad
de entender los mecanismaos concretos segiin los cuales las relaciones de poder se perpetuan
en formas espaciales, de esta manera se pueden identificar los términos precisos de resistencia
espacial y se puede actuar sobre ellos. La intervencion en el espacio plblico, lejos de entenderse
como un suplemento supone una manifestacion de las relaciones espaciales entre los ciudadanos,
las estructuras simbdlicas y las de poder

El espacio se entiende como una canstruccion social en la que se puede intervenir

A decir de Deutsche: Para el arte publico la alteracion del lugar requiere que el espacio urbano
ocupado por una obra se entienda como un espacio construido socialmente’?

La nocion de sife-specificity posibilita que el contexto del trabajo artistico se incorpore como critica
del mismo y permite a la obra de arte intervenir scbre un lugar La relacion entre un proyecto
arquitectdnico-urbanistico y uno artislico site-specific no tiene porque ser complementaria © mucho
menos de embellecimiento, sino que puede incluso estabtecer la confrontacién

19y Rachel Whiteread {1963 Londres), Casa 1893, hormigén y escayola 10 mis, Londres —destruido-

El trabajo de Rachel Whiteread, {1963) se puede interpretar como la evidencia de 1a historia, es como la
busqueda de espacios para la memoria finita y absoluta a partir de materiales tan efimeras y fragiles como

> a cera, el corcho y Jos plasticos creando objetos de uso cohidana pero con una connolacion de reliquia
al infrodueirlos al inuseo o la galeria, pero lambien recrea arquitecluras a partir de concreto o acero,
a — d -

otorgandoles un significado hostil, imperecedera y elerng con relacion al conlexlo

Sobre su expasicidn en Luhring Augustine Gallery en Londres 1996 Max Henry comenta gue Hachel
Whiteread concibe el espacio como algo medible aunque infinita, aplicanda 12 meticulosidad en la
acumulacion y manipulacion de los materiales 12

Obras. “Unhilled {rubber double phinth) representando losas mortuerias -rigor mortts- Luhring Augustine
Gallery en Londies 1996 /7 “Aparimenl” mixed media 2001 Museo Deutsche Guggenheim -representando
un piso de aparlamenlcs pero seliados con yeso-

' Citado por Xavier Costa en su ensayo Una clnografia def espacio publico que escribe con malivo del
proyecto de Ramén Parramdn en Territoris Ocupats, Barcefona Espafia 7939,
" www zingmagazine com  febrero de 2004
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Lugar

Al reflexionar sobre el concepto sitio especifico, es importante considerar la idea de fugar y por 1o
tanto la de no iugar, ambas al mismo tiempo describen el sentido del espacio: Con fugar y no lugar se
designan a los espacios reales y la relacion que mantienen, con esos espacios, quienes los utilizan.

Augé en su texto Hacia una antropologia de los mundos contemporaneos reflexiona al respecto
y cita tres caracteristicas del fugar’™:

Lugar-identidad: en el sentido de gue cierto numero de individuos pueden reconocerse
en ély definirse en virtud de él.

Lugar-relacién: con referencia a un cierto numero de individuos, siempre [0s mismos,
pueden entender en él la relacidn que los une unos a otros.

Lugar-historia; en funcion de que los ocupantes del lugar pueden enconirar en él l0s
diversos trazos de antiguos edificios, esculturas publicas y establecimientos, es el signo
de una filiacién

De tal manera ef lugar es triplernente simbdlico, ya que el simbolo establece una relacion de
complementariedad entre dos seres o dos realidades; el lugar simboliza la relacién de cada uno
de sus ocupantes consigo mismo, con los demas ocupantes y con su historia comun.

Un espacio en el que ni la identidad, ni la correlacién ni la historia estén simbolizadas se definira
como un no lugar; esta especificidad también puede aplicarse a la representacion que tienen de
ese espacio los que se encuentran en él, para algunos representa un fugar, para otros un no
lugar y viceversa.,

El ejemplo mas claro es el aeropuerto, porgue no es &l misma lugar para el viajerc cuya permanencia
es temporal con un estado de animo determinado, gue para quien trabaja en él diariamente o el
caso de un servidor pablico gue resguarda el orden vial en calles y avenidas considerando este
espacio como drea de lrabajo y permanencia, mientras que para otros es un lugar de paso

1h) Aeropuerte Benito Judrez de la Ciudad de México

% Augé M Hacia una anlrapologia de fos imundos comtemporaneos - Editonal Gedisa, Caleccian El Mamifera parfarie, Barcelona 1888 pag 147 - 163




Los no lugares se han multiplicado como parte de las caracteristicas de la sociedad actual
y entre estos puedo citar a los espacios de circulacion como las autopistas o carreteras,
los espacios de consumo como los supermercados y los espacios de comunicacion como 10§
generados a través del teléfono, la red de la informatica, el fax, la television y la radio. Todos
estos son espacios en los que la gente coexiste sin vivir junta, en los gue la condicion de
consumidor, espectador, escucha ¢ de pasajero implica una relacion contractual con la sociedad.
El lugar por excelencia es la ciudad

Ciudad

La ciudad es un mundo, es un espacio simbolizado con sus puntos de referencia, sus
monumentos, su fuerza de evocacion, es decir, todo aguello que comparten quienes se dicen
de una determinada urbe; los parques publicos y su memoria, el recuerdo de edificios demolidos
con relacién a los espacios dejados, los nuevos conflictos sociales en funcion a remanentes
econdmicos-politicos del pasado y vesligios culturales.

La ciudad tiene una historia y una personalidad: algdn nimero de individuos se reconocen en
ella y esta identificacion colectiva (que puede llegar hasta la afirmacion de rasgos psicologicos
compartidos por todos tos habitantes) no es exclusiva de las relaciones particulares que cada
quien puede establecer con su ciudad.

1iy La Alameda de 12 Ciudad de México se establece
coma espacio de identidad, de afluencias en colectividad

Las primeras ciudades establecidas datan del afo 3500 ac entre los rios Tigris v Eufrates vy
surgen donde la técnica neolitica y las condiciones materiales permitieron a los agricultores
producir mas de lo que ellos mismos necesitaban para consumir. A partir del momento en que
una sociedad desborda la actividad de subsistencia cotidiana, se desarrolia un sistema de
distribucion del producto y con él una sofisticada organizacion social.

Las metropolis son la forma de residencia adoptada por aquellos miembros de la sociedad cuya
permanencia directa sobre el lugar de cultivo no es necesaria.

Las primeras ciudades son centros a la vez religiosos, administrativos y politicos, representan una
complejictad social determinada por el proceso de apropiacién y re-inversién del excedente de trabajo.

En este sentido y en palabras de Manuel Castells, . fa ciudad es el lugar geografico donde se
instala la superestructura politico-administrativa correspondiente a una sociedad en que las técnicas
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t)) El Zocalo de la Cludad de Mexico

y las condiciones materiales han posibilitado fa diferenciacion del producto entre reproduccion
simple y ampliada de la luerza de trabajo y por tanta originado un sisterna de reparticion que
supone: Existencia de clases sociales / Sistema politico (funcionamiento de la estructura social y
la dorninacion de la clase propietaria) / Sistema institucional de inversién de la sociedad (ciencia
y arte) / Sistema externo (intercambia de productos con otras comunidades sociales)™

La ciudad representa en una estructura social: la forma espacial del proceso de consumo y organizacion
de una sociedad en la cual el procese de produccion alcanza un determinado nivel técnico.

La forma, funcion y evolucion de las urbes dependen estrechamente del tipo de proceso social
gue las subyace.

La region urbana, es una colectividad social muttifuncional territorialmente delimitada. Sus formas
histoncas geograficas, técnicas y sociales pueden ser tan diferentes que de hecho el mismo
término recubre realidades comunitarias y ecologicas profundamente distintas. Castells usa el
término de conjunto urbano'® para designar toda una unidad socio - espacial multifuncional
susceptible de consideracion especifica, en su calidad de forma social comprende: un proceso
de produccién, consumo e intercambio y estos a su vez determinan el proceso politico. La
estructura de base de un conjunto urbano esta determinada por la interaccion de estos cuatro
procesos entre siy con el exterior.

En las dltimas décadas, el sentido de la ciudad se redescubre por los artistas, urbanistas, arguitectos,
disefiadores y escultores, con la conciencia de que la ciudad es el marco de las instituciones sociales

™ Caslells, Manuel - Probi de en
™ et pag 131

logra urbana - siglo veintiune, 11 edicion México 986, pag 84-85




y de gue en ella tienen lugar una confrontacicn con la sociedad, la historia y la ideclogia, cuyos
signos estan reflejadcs en las plazas, jardines, monumentes y edificios publicos

La ciudad se entiende como una estructura codificada.
Es asi que el proyecto artistico, en el marco de esle entramado de reglas y signos, puede acceder

al espacio de la politica urbana con mayor fluidez que el propio urbanistico, y con ello exponer
las fuerzas de poder que alimentan y sustentan el propio desarrollo fisico de los espacios publicos.
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Capitulo 2




2.1 Espacio y percepcion

El espacio es una forma objetiva y real de la existencia de la materia en movimiento, su concepto
expresa la coexistencia de las cosas, su alejamiento mutuo, su extension y por dltimo el orden
en qgue se hallan situadas unas con respecto a otras.’

Leibniz opina que el espacio es una relacidn, un orden, no solo entre las cosas existentes, sino
también entre las posibles, como si ellas existieran® y cree que el vacio es imposible; el espacio
sin la materia se torna totalmente inaprehensible y Unicamente podemaos percibirlo con relacion
a los ohjetos que lo ocupan y las distancias que los separan, sin ellos el espacio deja de existir
para nuestra percepcion.

El hombre se manifiesta en el marco indivisible de tiempo y espacio, el tiempe también pierde
tangibilidad si no queda manifiesto a traves de los procesos ritmicos de la transformacion de la
materia, coma el dia yla noche, las fases lunares y el transcurso del reloj. Somos capaces de percibir
y entender la realidad de forma directa: sin objetos no hay espacios y sin sucesos no hay tiempo.?
El espacio no es natural, esta siempre cargado social, politica y simbolicamente.

Con relacién a su representacion frecuentemente se le considera al espacio como un continente
vacio que habria solo que llenar, al respecto cito textual a Leibniz: ...Jos que toman la rmateria y la
extension por una misma cosa pretenden que las paredes interiores de un Guerpo concavo y
vacio se tocarian; pero el espacio que hay entre dos cuerpos basta para impedir su contacto
muluo...si hubiese vacio en una esfera, no por esto se tocarian los polos opuestos .7

La extension vy la intuicidn

Todas las nociones que tenemos de los cuerpos nos vienen por los sentidos, faltando la extension
faltan las demas sensaciones (tacto, olor, sonido, color)

La extension es una propiedad del cuerpo, sin la cual no es concebida por el ser humano, pero
tampoco es la esencia. Lo que experimentamos de los cuerpos es gracias a la percepcion de
los mismos a traves de los sentidos.

Existe entre la extension y espacio un vinculo indisoluble que nace de la idea que tenemas del
cuerpo u objeto, pues lo concebimos como una substancia que guarda relacién con nosotros,
NOSs causa sensaciones capaces de ponernos en contacto con el cuerpo
La extensidn para Greimas® es una continuidad susceptible de ser caracterizada como sustancia,
la que una vez transformada por el hombre se hace espacio, es decir, forma. Esto implica que el
espacio en tanto que forma, es una construccién y no algo dado a priori.

Descartes de acuerdo a la doctrina sobre la idea de la extension dice; Sabremos también que
este mundo, o la materia extensa que compone el universo no tiene limites, porque dondeguiera
que nos propongamos fingirlos podemos imaginar mas alld espacios indefinidarmente extensos,
que no solo imaginamos, sino que concebimos ser tal y como los imaginamaos, de suerte que
contienen un cuerpo indefinidamente extenso, porque la idea de fa extension que concebimos
en todo espacio es la verdadera idea que debemas tener del cuerpo.®

! Fundementos de I Fitosefia Marxista, Fnciclopedia de Fiesalia, Konslantinov F ¥ Tomo |, Grijalboe. 2* edicion, Mexico 1965 pag 135

2 Balmes, F: de Filosolia b Tomo Primearo, Sopena Argentina 1963 pag 185

* Uscar Olea, Arle y Espacio XIX Colaguio Internacional de Hisloria del Arte UNAM Instituto de Invesligaciones Esléticas 1897 pag 16

* idem nota 2

* Citado por Gecrges Rogue en Arle y Espasin XIX Coloquio Internacional de Histena del Arte. UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas 1997 pag 30
® Balmes.- Fifoselia Fundamental, - Tamo 1, 3era edicion, Sopena, Argentina 1963, pag 184
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Kant admite gue todos nuestros conocimientos vienen de los sentidos, reconoce con ello la
necesidad de admitir un orden intelectual puro, una serie de ideas diferentes de la intuicion sensible,
pero estos conceptos no son verdaderos conacimientos sina formas vacias que por si solas nada
dicen y estos solo significan algo cuando se los llena, per decirlo asi, con intuiciones sensibles

Faltando las intuiciones no corresponden a nada, ni pueden tener mas uso que el puramente
l6gico En nuestra vida no solo contamos con intuicion sensible, al respecto, Kant duda sobre la
posibilidad de una intuicion puramente intelectual, al mismo tiempo no atribuye valor a los
conceptos separados de la intuicion

La intuicién propiamente dicha es el acto sensible con que se percibe un objeto que la afecta. asi
lo indica el vocablo latina que deriva del verbo intueri, que significa mirar una cosa gue se tiene
presente; corresponde a la esfera de la percepcion, es un acto interno gue ha de referir un objeto.
El objeto de la intuicién no siempre es externo, puede ser una de las afecciones o acciones
subjetivas resultado de un acto de reflexion.

Las sensaciones que con mas propiedad se llaman intuitivas son la vista y el tacto, estas perciben
la extensidn. Los actos de ver y tocar guardan necesariamente relacion con un objelo, los demas
sentidos también estan relacionados con la extension pera no la perciben directamente, por o
que la percepcion es el reflejo del conjunto de cualidades y partes de los objetos y fenémenos
de la realidad que actian directamente sobre los érganos de los sentidos.

La percepcion se complementa y perfecciona con nuestras experiencias anteriores La percepcion
de algo, como objelo o fendmeno determinado de la realidad, serfa impasible sin el apoyo en la
experiencia pasada’. Lo que no se puede relacionar con experiencias anteriores se percibe
como alge indeterminado.

La percepcion de los mismos objetos y fendmenos es diferente en varias personas e incluse
llega a variar en la misma, ya que como todos los procesos de conocimiento, al ser un reflejo ¢
representacion del mundo real, dependen de las caracteristicas del sujeto que percibe, la edad,
el nivel cultural, la profesién y otras condiciones. En gran medida la préctica social condiciona la
percepcidon humana: el hombre se relaciona, por ejemplo, a través de su idioma asimilande la
experiencia acumulada por la sociedad.

El hombre al actuar de diferente modo sobre los objetos y fenémenos de la realidad, los percibe
de diferente manera; lo que se aprecia y como se percibe depende del quehacer, de la forma de
hacerlo, la finalidad, el contenido y el caracter de |a actividad.

La percepcion es una imagen subjetiva del mundo real, posee ciertas caracteristicas como la
integridad, un caracter racional a partir del reconacimiento y una naturaleza selectiva.

La integridad perceptual se entiende cuando el objeto o fendémenao susceptible de ser percibido,
aunque se trate de un estimulo completo con diferentes propiedades y partes, se percibe como
un todo dnico. Sus componentes pueden actuar a partir de estimulaciones simulftaneas -como el
caso de una pelicula sonora donde imagen y sonido actian al mismo tiempo- o consecutivas.

7 Enciclopedia de Psicologia, - Smirngv/Leontier.- tomo | - Grijalbo, Jera edicion 1369 pagina 144




En estos casos los componentes se encuentran tan ligados entre si que la imagen compleja del
objeto aparece cuando se establece contacto con una cualidad separada, por ejemplo la
percepcién del marmol: lo vemos y sin tocarlo sabemos que es duro vy frio, o el terciopelo que
con verlo identificamos sus caracteristicas tactiles. Son impresiones reflejo-condicionadas como
respuesta anterior a los estimulos visuales, tactiles, térmicos; es como la memoria sobre el
objeto, que incorporamos al abservarlo o situarlo Es asi como podemos afirmar gue las
sensaciones tactiles, cinéticas y visuales se asocian facimente.

Cuando los componentes de un estimulo complejo actan consecutivamente, ademas de su
fuerza, es muy importante el orden de consecuencia. En estos estimulos existen componentes
fueries (sonidos fuertes, luces brillantes —segun experimentos de Paviov-) y deébiles (generalmente
se inhiben por los componentes fuertes), ambos forman parte de la reaccion reflejo-condicionada
de un estimulo complejo, los débiles son como el segunda plano de la percepcion. Los componentes
fuertes no siempre lo son por sus cualidades de brilantez, sonido u clor penetrante, sino los que
determinan un foco de excitacién dominante en la corteza cerebral®. La desigualdad de fuerza de
los componentes influye en la percepcion, tangible a través de la comparacion de los objetos.

Si los componentes débiles de los estimulos complejos son parecidos, la semejanza de los
objetos puede ser inadvertida y hay que aplicar métodos para ponerla de manifiesto. Cuando
los componentes fuertes son parecidos no se percibe diferencia entre los débiles, por 1o tanto
no se manifiestan diferencias entre objetos parecidos y por ello hay que hacer la distincion
comparandolos entre sf

Paviov demostrd que cuando el refuerzo de estimulos se alterna con la utilizacion de otros que
no lo estan, la contraposicion alterna es una condicion para su diferencia®

La integridad de la percepcién no solamente consiste en gue los objetos se perciban en la
variedad de sus partes y cualidades sino que estas —las paries- se aprecien con relaciones
delerminadas entre ellas. Con las mismas partes se pueden formar distintas unidades si las
relaciones entre ellas son distintas: los mismos sonidos pueden hacer diferentes melodias
combinando su orden, intervalos u prolongaciones de sonidos o las mismas lineas y planos en
diferente disposicién en una supertficie determinada, generan distintas formas gréficas.

La percepcion se caracteriza por la accién reciproca constante de sistemas de senales, de las cuales
la palabra, unifica o disgrega los estimulos complejos o sus componentes. En la percepcién la palabra
permite usar conocimientos que ya se tienen sobre los abjetos de la misma denominacion.

Ctra caracteristica de la percepcion es la interpretacién que le da el hombre seglin su experiencia
practica, de acuerdo a sus antecedentes culturales, sociales, politicos, religiosos, etcétera La
forma mas simple de interpretacion es su reconocimiento ya sea generalizado (categoria general,
amplia) o especifico (catalogacion del objeto en categoria limitada). En el primero es suficiente
la percepcién de grandes rasgos como el contomo, pero para el reconocimiento especifico es
necesario destacar signos tipicos del objeto.

El reconocimiento siempre se apoya en los signos distintivos de un objeto ¢ categoria, sin destacar
todas sus caracteristicas.®

# Teoria de Ujtomski sobre el dominanle, un estimuin fuerte puede lener cualidades fisicas détvles si tiene una significacion vital fundamental Se menciona en la pag 146 del capitulo V de
la Enciclopedia de Psicolagia citada con antenondad

v Ushinskr: “En este mundo lo conocemos tado por medio de la comparacian, si se presenta un objeto nuevo que no pudiéramos igualar o diferenciar de algo, no tendremos juicio ni
pensamiento sobre el alig 1 podriamos decit ni una palabra”

K. D. Ushinski, Gbras cov: Ed Rusa Tama VIl 1949 pag 332 citado en la pag 147

™ Pyr ¢emplo cuanda sk reconace una palabra por algunas de sus letras -frente a una rapida exposicion o una apresurada mirada-; este reconocimiento por partes aisladas puede conducir
aerrores en fa percepcion o percepciones de significacidn maltiple o doble, vg fa leclura de las palabras “eleclricidad” y “urnversidad”
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Por otro lado el caracter selectivo de la percepcion consiste en la acentuacién preferente de
unos objetos (o de algunas particularidades) en comparacién con otros,

La selectividad esta determinada por causas objetivas y subjetivas. Las objetivas tienen
cualidades de los mismos estimulos —fuerza, movilidad y contraste- y particularidades del exterior
en que las causas subjetivas dependen de la relacién del hombre hacia el objeto; esto es su
significacion para los intereses del sujeto. ™

En la selectividad de |a percepcidn tiene gran importancia que ésta se encuentre incluida en la
ejecucian de cualquier actividad, por lo tanto, estd sometida a dicha actividad. Un objetivo se
percibe de distinta manera segun la tarea del sujeto. Cuando no hay tarea determinada la
percepcion casi siempre es incompleta

La actitud emacional hacia lo que se percibe influye en su caracter selectivo. Si nos interesa el
objeto o fendmeno se podra completar e! proceso de percepcion, de atra manera, dicho objeto
nos es indiferente.

La selectividad de la percepcidn puede ser femporal cuando se determina por las necesidades
o tareas de un momento dado segun la actividad o estade emocional o permanente cuando es
el resultado de la actividad preferente que se tiene durante muchos afos, pueden aparecer
diferencias en la percepcidn de un mismo objeta por personas de diferente profesion o edad ™

Percepcion del espacio y la forma

Para Lefebvre el espacio se convierte en la categoria de |o social, absoluta esencia eterna y
ahistarica por encima de imperativos histérico-sociales.

Desde el punto de vista social, Manuel Castells define el espacio, y con ello inicia la construccidn
de su teoria sobre "lo urbano", considerando a la ciudad como la proyeccion de la sociedad en
este: ..el espacio, como el tiempo son dos magnitudes fisicas que no nos dicen nada como
tales, sobre la relacion social expresada o sobre su papel en la determninacion de la mediacion de
la practica social. Una "sociologia del espacio” no puede ser mas que el analisis de determinadas
practicas soclales dadas sobre cierto espacio, y por lo tanto, sobre una coyuntura historica. . Asf
pues, desde el punto de vista social, no hay espacio, sino un espacio-tiempo histdricamerite
definido, un espacio construido, trabajado, practicado por las relaciones sociales.'?

Desde el punto de vista psicologico, aungue nos maovemos libremente en el espacio y en el
tiempo, la captacion activa de las dimensiones espaciales se desarrolla paso a paso y de
conformidad con la ley de diferenciacién. En el estadio de la primera dimension, la concepcion
espacial se reduce a una senda lineal, no hay especificacion de forma. La conquista bidimensional
ofrece extension en el espacio y diversidad de tamano y forma, afiade las diferencias de direccion
y orientacién E! espacio tridimensional ofrece una libertad completa: extensién del espacio en
cualquier direccion, disposiciones ilimitadas de los objetos y movilidad total ™

El espacio y el tiempo son las formas fundamentales de existencia de la materia, todos los
objetos existen en el espacio y el tiempo.

"' Enciclopedia de Psicologia - Smirnov/Leentier.- tomo | - Grijalbo, 3era edicidn 1969 pagina 151

2 Per ejemplo un hombre gue no tiene conacimientos de ingenieria percibe una maquina coms un objele generai, pero un ingeniero revisa sus parles seleccionandolas una a una
" Conceplos de Manuel Gastells citado por Emilio Pradilla Gobos en su texlo Comtribugitn a fa critica de la teoria urbana, Gal Fnsayos UAM, Mexicao 1984 p 31

' Arnhelim Rudolf Arfe y Percepcion Visual,- Alanza Edi - sexta edicidn 1985 Mex DF pag 243



Al nacer nc se tiene la visién espacial de los objetos, sino que deviene con la experiencia
Sechenov subrayaba la significacion del sentido muscular (sensaciones cinética) como una
especie de medida del tiempo.

La forma de los objelos se puede percibir por medio de la vista y el tacto. Para la percepcion
visual de la forma, es indispensable la determinacion de los contornos, los limites del objeto, la
distancia a la que esta situado. Para la percepcion de las formas planas es importante determinar
la direccion de los contornos y sus relaciones de magnitud.

Las sensaciones provecadas por la imagen, han estado conectadas muchas veces en el curso
de la experiencia pasada, con la palpacién del objeta. Cuando se refuerzan estas asociaciones,
el ojo empieza a determinar la forma del objeto, a pesar de los cambios de posicidn del
cbservador Cuando percibimos un objeto utilizamos el movimiento de los 0jos como regla y
compas —Sechenov- para determinar la forma con exactitud.

En la percepcion tactil del objeto, las sensaciones cinéticas tienen un papel fundamental y se
basa en las sensaciones que se tienen cuando se contornea el objeto con la mano. Sila mano
y el objeto estan en contacto y en abscluta inmovilidad, no se obtiene la imagen tactil de la
forma del objeto, sino la sensacion de contacto.

Al revisar algunos conceptos sobre la percepcion es importante reconocer sus caracteristicas
asi como los factores fisicos que pueden llegar a modificarla; generalmente el creador vy el
espectador se encuentran frente a variables gue intervienen o modifican la percepcion, muchas
veces de manera inconsciente,

En el siguiente apartado se integra informacién importante sobre tres variables que inciden en el

proceso perceptual y son el ruido, el movimiento y la iluminacion; asimismo algunas generalidades
importantes sobre las personas y su espacio fisico.

** Estudio Matenialista de la Percepcion del Espacio de Sechenow, citade en la Enciclopedia de Psicologia en fa pag 155
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2141 Variables fisicas que el creador debe considerar durante
el desarrollo proyectual

Cuando el espectador se encuentra frente a una obra plastica —ya sea de orden publico o privado-
realiza su propia lectura interactuando en ambientes de caracteristicas adversas, en espacios
destinados y estudiados para alojar diferentes objetos de manera simultanea al publico
circundante o a cielo abierto.

Por lo tanto, la complejidad de esta revisidn intelectual, estética y emocional dependera
—inherentemente del discurso artistico- como se ha mencionado, ademas del antecedente cultural,
religioso, politico, social y vivencial del receptor, de factores fisicos determinantes en el proceso
de recepcion v.g., la iluminacion, el ruido, el movimiento, las consideraciones de espacialidad
del entorno, con su carga histérica o simbdlica con relacién al objeto u objetos y al mismo
tiempo las posibilidades de circulacién del espectador en los espacios.

2.1.1 Huminacién, ruido, movimiento
lluminacion

La luz es una energia radiante evaluada visualmente.

La luz que recibimos tiene dos origenes: los cuerpos incandescentes (como el sol, los astros o
una flama) y cuerpos luminiscentes vg,: cuerpos frios, como los objetos que percibimos de
nuestro entorno y reflejan luz.™

La luz reflejada por los objetos puede describirse en los términos de las tres siguientes
caracteristicas: la longitud de onda predominante, la saturacion y la luminancia.

Estas caracteristicas fisicas de la luz influyen en nuestra percepcion del color por lo que respecta a
tres atnbutos correspondientes: matiz, saturacion (atributo que determina el gradiente de un gris
bajo la misma luminosidad) y la luminosidad (relacionado con la cantidad relativa de luz incidente).

Por lo general, una tarea visual requiere la deteccidn ocular de algunas caracteristicas detalladas
de un objeto o de cualquier cosa que uno pueda captar en su campo visual. El contraste fuminoso
del detalle en una tarea refiere a la diferencia de luminancia entre estas caracteristicas y el fondo,
tal como sucede entre las letras en una senal de trafico y su fondo.

Una ligera disminucién del contraste luminoso exigiria un gran aumento del nivel de iluminacion
a fin de mantener una adecuada visibilidad. Y aungue los niveles altos de iluminacion se puedan
garantizar en algunas circunstancias, existen indicaciones claras de gue, en ocasiones los niveles
altos de iluminacion debilitan la informacion al suprimir los gradientes visuales del modelo de
densidad de los objetos que han de observarse para obtener beneficios en la visibilidad

Par otra parte el desturnbrarmiento es un efecto no deseado gue imposibilita la percepcion  Se
produce por un brillo dentro del campo de visidon que al ser superior a la luminancia a la que se
han adaptado los ojos, causa molestia, incomodidad o pérdida de la relacién visual.'’

'* Mc Cormick Ernest - £rg ia, factores h en Ingenieria y Disedo, Gustavo Gili México 1980, pag 281

17 £l deshumbramiento directo es carsado per Una fuertte de Iz dentro del campo visual y el deslumbramiento reflein o especul es provocadks por refiejos de un bl muy elevado procedentes de:

super ficies muy pukdas o vidriosas  Bxslen mecansmos para contramesiar este efecio que provoca pérdida de Ja relacion visuai Mc Gormick Ermest - Ergonomsi, factores fhumanos en ingmaci y Diserio,
Gustave Gil México 1980, pag 230 - 291
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La distribucion de la luz en el interior de una habitacion no abedece solamente a la cantidad y a
la situacién de la fuente luminosa, sino que también esta influida por la reflectancia de las paredes,
techos vy otras superficies de la habitacién o ubicacién segun el caso  Ligado al reflejo esta el
concepto del coeficiente de utilizacion que es el porcentaje de luz que es reflejada en conjunto
por las superficies de habitacion o del area

Otra circunstancia es cuando se aconseja concentrar la atencion visual en un area determinada
Existe un fendmeno llamado fototropismo, (tendencia de los ojos a dirigirse a la luz) obtenido
mediante la colocacion adecuada de la luz especifica y una reduccion de la iluminacidon general,
a través del cual se puede ifuminar el area que exige una alencion visual mas importante.

El aparato visual humano paosibilila la percepcion de una importante cantidad de detalles visuales
salvo cuando la vision estd deteriorada o la iluminacion de gue se disponga sea la inadecuada. Pero
incluso en condiciones de deterioro visual y de iluminacion, el ojo adquiere una notable sensibilidad.

Ruido

Antes de la invencidn de las maquinas, el ruido del entorno humanco consistia en sonidos
provocados por las actividades caseras, los de animales y los propios del ambiente atmosférico.
Con el tiempo v el desarrollo de la civilizacion, el ruido se ha definido come un sonido no deseado

Burrows se refiere al ruido como. Ague! estimulo o estimulos auditivos que no mantienen relacion
de informacién respecto a la presencia o realizacion de una tarea inmediata'®,

Las cualidades molestas de un ruido son: la intensidad, la amplitud de banda, su capacidad
espectral y la duracién

Al intentar delimitar el techo maximo de ruide que resultaria aceptable en una situacion dada,
inmediatamente se presenta el planteamiento de los criterios de aceptabilidad. Los niveles de
ruido tienen gue ver, en parte, con Ios criterios de molestias.

En el ruido intermitente, los limites de tolerancia dependen de las relaciones entre la intensidad
y las correlaciones existentes entre la duracion de la exposicion y de la no exposicion.

La definicién del problema del ruido consta de dos fases: La primera es la medicion de la
intensidad sonora y la segunda es determinar el nivel aceptable del audic con relacion a las
molestias y a la posibilidad de comunicacién.

Los seres humanos tenemos la capacidad de distinguir sonidos de distinta naturaleza, muchos
de ellos son relajantes y suaves, pero también pueden ser molestos o desagradables.Todo 1o
que escuchamos es medible en decibeles (dB), escala en la que cada tres unidades se duplica
la energia sonora percibida.

Aungue la audicion puede variar si el sonido es grave o agudo, el rango del oido humano tiene
dos umbrales: el de audicion (a partir de 0 dB) y el de dolor (a partir de 120 dB). La intensidad del
sonido generado en una conversacion ordinaria es de 60 dB, una secadora de cabello llega a

" Burrows. A Acousric norse an informationat detinition en human fastors - vol 2 No 3 Agosto 1980 p 163-168 citado en Mc Cormick Ernesl -
Erg fa, lactores en jeria y Dyseno, Guslava Gill México 1980, pag 322
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producir hasta 80 dB, cuando el nivel de ruido ambiental supera los 90 dB y estamos en una
conversacion, resulta dificil ofr lo que la ofra persona esta diciendo, inclusive si grita.

Una banda de rock toca musica en un nivel 100 a 120 dB, que equivale a la cantidad de ruido
que procede de un avidn grande a una distancia de 30 metros

Cuando la intensidad del sonido supera los 130 dB se percibira intenso dolor en los oidos, en e
caso de que la intensidad del sonido rebase los 140 dB, la capacidad de audicién se vera
afectada; cuando el ruido alcanza 180 dB como al estar cerca de una explosion generada por
cohetones, el oido se dafara de manera irreversible debido a lesiones en el timpano.

En muchos paises se han creado normas en las que se establece gue el ruido en el centro de
trabajo o escuela no debe superar los 85 dB ya que el oido humano puede tolerar esta intensidad
durante 8 horas al dia sin dificultad '®

La interpretacion sobre el tema se ve enriquecida por otra parte Gillo Dorfles quien cita a Andre
Moles cuando habla sobre el tema de la informacion con relacion a la probabilidad o
improbabilidad de un mensaje en la comunicacion y se refiere a su comprension, su grado de
informacién puede equivaler a su nivel de organizacion o desorganizacion. En este sentido, es
importante considerar el concepto de ruido y redundancia.

Con el termino ruido suele indicar todao elemento no deseado, no puesto intencionalmente por el
codificador, toda molestia capaz de alterar ia comprensibilidad del mensaje (lo que equivale a
considerar la entropia como desorden identificable con el ruido)®

Para oponerse al coeficiente entrdpico y anular el ruido, se recurre a la redundancia, o sea a una
mayor cantidad y complejidad del cociente informativo que hace posible —incluso en un impedimento
de comprensién debido al ruido- conservar la comprension global del mensaje; hablando en
términos estéticos tal vez no sea operativo, pero equivale a un maximo de informacion.

Por lo que se refiere a la fenomenologia del ruido segin Moles?' se podra tener un ruido
formalmente como disturbio constituido por sonidos. Dorfles menciona el ejemplo de la afinacién
previa al concierto, de una orquesta y otro tipo de ruidos como cuando se golpea una puerta, el
timbre telefonico vy el trote de caballos que en el contexto no se pueden considerar ruidos, en Ja
acepcion informativa tal vez funcionen como sefales.

La diferencia entre sefial y ruido no esta en su naturateza, sino en su intencién

Tal vez sea ruido para el autor y no 1o sea para el que escucha. el receptor. Pueden ser
aumentativos de la cualidad informativa. En los ejemplos citados con antericridad el ruido de la
afinacian de la orquesta representa el proximo inicio del concierto; cuando alguien golpea una
puerta puede ser indicativo de que estan llamando o que alguien esta enojado del otro lado,
depende de la intensidad y al mismo tiempo de la intencién.

Mavimiento

El movimiento permite al hombre conocer y percibir su entorno ya sea mediante su propia capacidad
organica o a través de métedos de movilidad que ha desarrollado a lo largo del tiempo

* Trempos de Auide para fos ofdos salud y medicina com marzo 2003
 Darfles Gillo - Simbole, comunicacién y consumo - Lumen edilonial, sequnda editin, Fspana 1875 pag 42
= jdesr pag 45
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Las variables que impone la movilidad del ser humano incluyen |a vibracion, la aceleracion y Ia
desaceleracion, pérdida de peso y una serie de fendmenaos psicoldgicos mucho mas estrictos
relacionados con esta movilidad, tal como la desorientacién.

l.a aceleracion es la proporcién de cambio de movimiento de un objeto 0 masa

Las fuerzas de aceleracion pueden ser lineales y angulares; la lineal es fa proporcién de cambio
de velocidad de una masa, manteniendo constante la direccion del movimiento. Y la aceleracion
angular es la proporcion de cambio de direccién de una masa manteniendo constante su
velocidad (el movimiento angular radial es aquel cuyo eje de rotacion es externc al cuerpo y el
movimiento angular es el gue tiene su eje de rotacién en el mismo cuerpo.)®

Por otra parte los cinco sentidos: vista, oido, gusto, clfato y tacto, tienen que ver con los estimulos
externos al cuerpo.

Se conoce como externoceptores a los receptores sensoriales implicados en esto, como 1os
oidos, 0jos, etcétera. Existe un nimero importante de otros receptores sensoriales y algunos
particularmente relacionados con el movimiento y la orientacion del cuerpo humano.

Los propioceptores son receptores sensoriales de diversas clases que se encueniran en tejidos
subcutanecs como en misculos y tendones, en los ligamentos periodontales que sostienen los
dientes, en los recubrimientos dseos y rodeando a érganos internos.

Estos receptores son estimulados por lo general por las acciones del mismo cuerpo. Los
receptores cinestesicos estan concentrados alrededor de las articulaciones relacionadas con el
movimiento corporal.

Otros receptores son los canales semicirculares que se encuentran en cada ofdo y son tres, son
algo asi como un sistema de tres coordenadas. Frente a los cambios de aceleracion y
deceleracién, un fluido cambia de posicidn en estos canales semicirculares, 1o que estimula las
terminaciones nerviosas que transmiten impulsos nerviosos al cerebre a manera de senales

El movimiento del cuerpo a una velocidad constante no causa estimulos en estos canales. Son
unicamente sensibles a los cambios de movimiento.

Las cavidades del vestibulo auditivo son: utriculo y saculo, son las que ofrecen informacién
acerca de la posicion del cuerpo con relacidn a la verticalidad.

Cuando el cuerpo cambia de posicion una sustancia gelatinosa en el interior de estas cavidades
es afectada por ta gravedad, produciendc impulsos nerviosos.

La funcién fundamental de estas cavidades, es determinar la postura del cuerpe con relacion a la vertical,
funcionando como un giroscopio para mantener firme la verticalidad, también poseen una cierta
sensibilidad frente a la aceleracién y deceleracién Son el suplemento de los canales semicirculares.

En el mantenimiento del equilibrio y la orientacidn del cuerpo estos sentidos desempenan un
papel importante junto con los sentidos de la piel, la visidn y en algunos casos la audicién,

# Mc Gormick Ernest - Ergi 2, laclores en ing ia y Diseno, Guslavo Gili Mexico 1980, pag 336
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La importancia de la vision en la orientacion se ilustrd en una serie de experimentos con personas
en una habitacion inclinada®, en algunos cases conteniendo una silla inclinada en el mismo
sentido de la habitacion® Los sujetos sentados en la habitacidn fueron inclinados en diversos
angulos para responder con respecto a su verticalidad. Cuando se les vendaban los ojos, eran
capaces de indicar su vertical con mayor precision en comparacion a cuando podian ver el
interior de la habitacién. Por lo tanto podemos deducir que pueden predominar nuestras
percepciones visuales, alin cuando sean erroneas.

Canailes semiciccuiares

Lawn yanscai

Py

2a) Organos de la orientacion del cuerpa Los canales semicirculares
forman en bruta un sislema tricoordinada que properciona informacion
acerca del mavimienta del cuerpo Las cavidades vastibulares (ulriculo y
LI 24 e sdculo) responden a las fuerzas de gravedad y proporcienan informacion
acerca de la posicion del cuerpo en relacién con fa vertical

Por otra parte la vibracidon es una variable del movimiento percibido por el hembre, al ser
transmitida al cuerpo, puede ampliarse o atenuarse, ya sea como una consecuencia de la postura
del cuerpo (de pie ¢ sentado) o por la frecuencia de la vibracion y por los materiales que se
interpanen entre el cuerpo vy la fuente de las vibraciones.

Las personas tienden a tolerar durante mas tiempo las vibraciones moderadas que las sacudidas
brutales Es importante subrayar, que frente a estimulos de este tipo las respuestas en todo
momento son subjetivas, cada persona presenta su propio nivel de tolerancia, 1o que para alguien
puede ser muy evidente para otra es indiferente.

La vibracidn ocasiona diferentes efectos sobre la actividad humana: origina empeoramiento de
la agudeza visual, de {a capacidad de fijar la atencion y de acciones gue requieren precision del
control muscular que resulta proporcional a la amplitud de la vibracion.

2 algo asi como Ja casa del tio chuece
* Witkin, H A The percephon of the upight - Scienlilic Amencan E U, Feb 1959
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2.1.1.2 Las personas y su espacio fisico

El cuerpo humana no puede ajustarse al entorno exclusivamente a través de mediciones y distancias
en el sentido estricto. Los limites de una persona no empiezan ni terminan en la piel, es fundamental
captar la importancia de muchos elementos que conforman el sentido espacial del hombre %

Las personas actian en cuatro zonas de “distancia” con fase préxima y fase lejana®®. La zona
que se usa esta predeterminada por la naturaleza de la actividad desarrollada.

El investigador Horowitz®” afirma que todo hombre tiene una proyeccion interna del espacio
envolvente o “zona tope” cuyas dimensiones, forma y penetrabilidad surgieren que estan dadas
por las actuaciones interpersonales y a la historia cullural y psicoldgica del individuo. La gente
tiende a mantener con otras personas y objetos una separacion espacial caracteristica.
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Colax! < 3
[¥=]
ronas lope o
o 3
-
=
Elipse corporal W
20)
ZONASTOPE/COLAS
DENOMINACION DESCRIPGION RADIO CM
A Zona de contacto En esta drea de ocupacion es casi inevitable el contacto corporal, e
s imposible la circulacién, ef movinvento es reducido, andar arrasirando
los pies; ocupacion similar cuando se encuentra en un efevadar lleno. 305
B Zona de no contacto Mientras no sea preciso desplazarse puede eludirse el contacto
corperal; movimiento posible en forma de grupe 457
C Zona personal La profundidad de cuerpo separa a las personas, circulacion
lateral limitada sorteando las personas; esta area estd en la
categoria de ocupacién espacial seleccionada, experimentada
con normas de confort 533
D Zona de circulacion Es posible circular en “cola” sin molestar a las demds personas 61

2a Cuadro adaptado de Pedestrian Planning and Design, 1971 de John Fruin,

Para la revisién del uso de espacios fisicos y publicos las caracteristicas espaciales
antropométricas en la holgura del paso son de gran importancia, considerando el movimiento
corporal y sus implicaciones en procesos de construccion de espacios

# Becilaen Panero Julius; Zelnik Marlin - {as di en los jos interiores Esté di | Edi Gustavo Gili - Barcelona 1983 - p 38
= | 35 cualro dislancias en las dos fases, Gercana y lgjana son las siguientes: Intmade 03 15-45 cm/PersonaI 45275-120¢cm /Social de 120 a 200 - 350 em/ Publica de 350 a
700 y 900 cm Crado por Georges Roque como Dimension Oculta en la pag 47 en el texto Arte y Espacic, XIX Cologquio Internacional de Historia del Arte, UNAM, Insinuto de

Investigaciones Estéticas 1997
“ se cita en Panero Julius, Zelnik Martin - Las dimensiones humanas en los espacios Estandares pormétncas_ bt Guslavo Gili - Barcelona 1983 - p 38




Con respecto alalocomocion humana y sus relaciones espaciales, Archie Kaplan escribe: £/ movimiento
es un estado natural del hombre y esencia de su sey, la vida hurmana es un estado no estatico, desde
el guino def ojo hasta la velocidad maxima al correr, dormido o despierlo ef hombre se mueve...

La posicién del cuerpo y el impulso que crean los mavimientos inmediatamente anteriores a la
actividad afectan a la extension del usuario. La zancada y la forma de caminar intervienen en la
determinacion de las holguras a dejar entre persanas y los objetos flsicos.

Para analizar los espacios y su relacidn con el hombre, es prudente prestar atencion ala dindmica
tridimensional del hombre en movimiento, a los aspectos psicologicos del espacio y el usuario.
El tamafio fisico del cuerpo es tan solo uno mas del cumulo de factores humanos gue intervienen
en |la determinacion dimensional de espacios.

La planificacion de espacios de flujo peatonal es una tarea compleja debido a la diversidad de
factores en juego: El volumen de flujo o cantidad peatonal por metro (de anchura de paso) por
minuto; El intervalo de tiempo y distancia; la velocidad, |a longitud de los cuerpos.

Por ejemplo los espacios horizontales de circulacién incluyen, por mencionar, los pasillos de
edificios publicos y sus dimensiones, que fluctian entre 152.4 y 365.8 cm, son suficiente para
que 3 personas de manera simultanea lo recorran.

Ademas de los factores psicoldgicos, la dinamica espacial también afecta la relacion de las
personas cen el entorno, considerando nuestro entorno vital como el conjunto de caracteristicas
de nuestro medio ambiente, como casa, edificio, colonia, pueblo y ciudad, los servicios como el
transporte y los relativos a la higiene y recreo.

Evidenternente el espacio fisico en el que coexisten las perscnas ejerce un efecto sobre su
comportamiento, su comodidad, emociones y ctras reacciones. Existen contextos en que las
personas interaccionan con referencia al espacio fisico:

El espacio personal es el espacio que circunda de manera inmediata a un indiviguo, es
portatil porque se trae consigo v es flexible segln las circunstancias que aceptan o no
la cercania de los otros, es un espacio que se dilata o contrae dependiendo del invasor,
si es cercano en cuanto a status sccial o si es totaimente ajeno.  El total del espacio
personal también es una funcién de la cultura del individuo.

La territorialidad tiende a caracterizar un fragmento de estado real del que un individuo
toma posesion. Es la capacidad del entorno fisico para crear zonas perceptibles de
influencias territoriales. (v.g.. La casa es la demarcacion territorial de una familia, y la
consolidacion simbdélica del terreno son las bardas, cercas, arbustos).

£l espacio defendible es el area con caracteristicas que forman un entorno donde la
territorialidad latente, y el sentido de comunidad de los que la habitan, puede traducirse
en la responsabilidad de asegurar un espacio vital seguro, productivo y confortable.

Estos conceptos representan valares humanos fundamentales en la recreacion de espacios. Un

gjemplo de la influencia del entorno fisico sobre el comportamiento de las personas es evidente
2 jdern p 40
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en el visitante a los museos, en particular los modelos de movimiento y el tiempo otorgado a las
obras de arte y otros elementos relacionados con la distribucion de la sala o modalidad de exhibicion.

El 75% de las visitas giran a la derecha al entrar en una galeria, probablemente esta en relacion
con el hecho de que la zona situada directamente a la diestra de la entrada de una sala es la
zona de display mas efectiva, contrario a lo que sucede con el sector izquierdo Si el espacio de
exhibicion presenta |a salida frente a la entrada, seguramente el espectador cbservara tnicamente
el lado de la galeria por el cual ingreso.

El grado de acumulacién de objetos es otro factor que influye en el grado de observacion
Otro elemento ambiental que influye sobre el comportamiento de los visitantes de un musea es
el color de la sala, que provoca reacciones indirectas y subjetivas, Se han hecho especulaciones
acerca de las asociaciones emocionales del color y los efectos sobre las reacciones humanas,
se cree que algunos colores como el rojo, son cdlidos y que otros como el azul, son frios.

Por ejemplo, en un estudio controlado por los investigadores Bennett y Rey, no se encontraron
diferencias en las sensaciones térmicas de las personas que ingresaren en salas con temperatura
controlada y diversos colores, y llegaron a la conclusion de gue el color produce un efecifo
estrictarmente intelectual, la creencia de que un color es mas caliente o mas frio, pero que no
afecta a su comodidad térmica. %

Se han hecho investigaciones sobre los efectos fisiolégicos en las personas, tal como lareflejada
por la presion sanguinea, el ritmo respiratorio y el tiempo de reaccién, sin conocer &l mecanismo.
En determinadas circunstancias especificas, el color influye sobre la naturaleza del
comportamiento de las personas e incluse sobre su nivel de actividad.®

La préctica del artista se manifiesta en ambientes diversos, el desarrollo artistico proyectual exige
una reflexién sobre los espacios fisicos y sus variables. De tal manera que cuando e creador
establece comunicacion con el pdblico es a través de su obra, por lo gue las consideraciones
fisicas del entorno deben ser conocidas y controladas para contextualizar el discurso.

% Bennett G S/ P Rey What's so ot about red?. en Human Factors, vol 14, Na 2 1972 pp 149 - 154

% Un ejemplo impartanle Tue &l reporlaje que aparecia en una revista Time, acerca de un estudio Hevado a cabo por Ertel, direclor del Gesellschatt fur Rationelle Psychologie de Munich, que
lralaba de |a medicidn de los C de nieli ia (Cl} de 473 nifios. Decia que cuando los nifos eran encuestades en habilaciones que ellos consideraban *hanilas™ {azul celesle,
amarille, amarillc verdoso ¢ naranja), sus Cl aumentaban en 12 puntos, y cuando eran encuestados en habilaciones “tkas” (blanco, negra y marrdn) sus Cl descendian 14 puntos Si esto se
considera como un fendmeno valido, ef resultado de unos electos momenlaneos de! color sobre la actiud del nife durante 'a sesion de encuesta, atectara las actitudes basicas o, siendo
extremos0s, el desarrollo general de fa mente

Erlel, H , Blue es beautiui, articula resenada en la revista Time de septiembre de 1973
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2.1.2 La obra y su espacio, reflexiones

Si la escala de las imdgenes evoca la pantalfa cinematogréfica, la ocupacion del espacio les
otorga una dimension escultdrica.

Existen mecanismos de presentacién de diferentes proyectos con forrmatos no convencionales y
frecuentemente la inclusion de objetos provoca la proximidad fisica del espectador que se convierte
en sufeto integrante de la obra: la obra opera a tfravés de la construccion de sus significados
mediante su operacion, su encuentro y su desplazamiento.”'

La reflexian sobre la nueva relacion historica entre el objeto escultérico v el espacio como el
caso del arte minimal, sitda a la escultura en una nueva dimension estética que ya no es figurativa
y desborda las concepciones modernas del objeto escultdrico. Como ha sefalado Simon Marchan
Fiz, el Minimal Art, al situarse en ese espacio estélico inexplorable del entre no solo supera la
cerrazén de la estatuaria clasica sino incluso la introversién de la obra escultorica moderna.

Tras el desvanecimiento de la logica del monumento a finales del siglo XIX, la escultura entra, en la
madernidad, en un pericdo de declive o en lo que Rosalind Krauss ha denominado su condicion
negativa®y ésta consiste en una falta de sitio o carencia de lugar de destino; asimismo pérdida de su
funcién conmemorativa y de su emplazamiento especifice que la convierle en un arte némada gue
se sitiia entre dos espacios. En este nuevo espacio la escala juega también un papel importante.

En palabras de Robert Morris: La escala de tamano de las cosas tridimensionales indtiles
representa un continuum entre el monumento y el omamento . .Los frabajos recientes caen entre
los extremos de ese continuum de tamano. Debido a que gran parte de ellos presentan una
imagen que no es figurativa ni arquitectonica, han sido descritos como estructuras y objetos™

La presencia se basa fundamentalmente en dos dispositives complementarios: La cualidad de
escala y el factor de repeticion de lo idéntico.

Como lo expresa Krauss, con respecto a la intencidn del minimalismo de volver a ubicar el significade
de la escultura en el exterior —olvidandonos de la escultura en la légica del monumento- ne
moldeando su estructura sobre la base del espacio psicologico de lo privado sino en torno a la
naturaleza convencional y publica. Esta presencia se manifiesta, v. g., en La columna sin finy La
puerta del beso de Constantin Brancusi, ambas obras de caracter urbano que no se insertan en
el ambito arquitecténico ni figurativo y donde el factor de repeticion modular resulta esencial en
su estructura a través del rombo volumétrico y la obra original de Ef beso respectivamente.

Columna sin fin del escullor Constantin Brancusi
{18/8 Hobila Rumania — 1957 Paris) en la Avenida de los
héroes en Tirgu Jiu Rumania. Acero lundido; 29,3 x 0.92 x 0.92 mt

* Monledn Mau, La Fxperiencia de los limites, hibridos entre esculura y foiogralia en Iz década de fos achenla - Golecoion Formas Plashcas, inshiucio Allens el Magnanim, Valencia Espana 1999, p 110
2 Resalind £ Krauss La escoffra en &l eampo expandido - AAVY citado por Mau Monledn, Jdenz pag. 113
*em p 113
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La avenida de los heroes, donde se encuentran las obras La columna sin fin, La puerta del beso
y La mesa del silencio del escultor Constantin Brancusi surge con fines conmemorativos al 20
aniversario de la victoria de una batalla que enfrentaron el 14 de Octubre del ano 1916 mujeres,
ninos y ancianos de la ciudad de Gorj a las orillas del rio Ju —sobre el cual se erige el puente de
Tirgu Jiu Rumania- para combatir la invasion germana.

Brancusi propone a la Liga nacional de mujeres de la ciudad de Gorj —quienes organizaron la
celebracién de aniversario- la realizacion de una obra escultérica paco ortodoxa que inicia en el
puente donde el pueblo manifiesté su unidad y coraje La propuesta integrd espacios de
contemplacion, de reflexién y de memoria formando lo que hoy se conoce como La avenida de los
héroes, en sus extremos laterales se encuentran: el pargue municipal, laiglesia de los Santos Apdstoles
Pedroy Pablo, asientos publicos disefados también por Brancusiy las obras citadas con anterioridad.®

2c £l Beso 12 Puerta del Beso en el parque de Tirgu Jiu Rumania

£1Beso y La Puerta def Beso son dos obras de Constantin Brancusi La primera fue realizada a principios de 1940 en piedra amarilla y mide menos de unmetro Actualmente
se encuentra en el Museo Nacional de Arte Moderno Centro Georges Pomipidou de Paris La Puerta del Beso, concluida en el afto 1938 53266 x2 mts. Concreto

Antes de reflexionar sobre los otros espacios de la obra pléastica, resenaré brevemente los que
histéricamente han sido destinados a recopilar y mostrar un cimulo de abyetos artisticos y que
son parte de nuestro desarrollo cultural: el concepto de coleccionismo, el museo y la galeria

% Eric Shanes Constantin Brancusi - Abbeville Press EEUU pag 83
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2.1.2.1 El museo, el coleccionismo, el comercio artistico y la galeria

Con respecto al museo y de acuerdo a los conceptos del Arquitecto Mario Borra®, creador de museos
en este siglo, en la ciudad actual este inmueble desempena un papel similar al de las antiguas
catedrales, es el espacio para revalarar las esperanzas y contradicciones de nuestro tiempo; es la
construccién casi sagrada gue resguarda nugstra memoria y expone nuestro presente.

El término museo, del griego mouseion, proviene de la antigiiedad clasica en funcion al santuario
dedicado a las musas; la palabra se utilizé para designar al lugar donde se practicaban las artes
liberales presididas por esas diosas

La configuracidn mas antigua puede ser il museium de Ptolomeo Filadelfo en Alejandria consagrado
alas letras y a las artes (ademas de incluir, biblioteca, anfiteatro y salas de estudio de anatomia).

El museo guarda objetos que son fragmentos de una forma que pertenecia a un tiempo
determinado conteniendo un valor simbdlico; se configura como un simulacre de espacio
venerable de fragmentos gue rememoran una totalidad pasada y ausente.

La religidn, el arte y la ciencia desde la antigiedad han configurado este espacio de caracter
publico de elevacion espiritual, ...surgen espacios privilegiados donde se colocan al principio
objetos sagrados o rituales y después en un plano menos sacralizado objetos comunes como
herramientas usadas en un pasado mas o menos lejano. Estos lugares dieron origen a los museos
que en la aclualidad destacan como centros depositarios de afta cultura. .. *

Una caracteristica inherente al museo es el coleccionismo y al respecto Joseph Maria Montaner
comenta: La esencia de las primeras colecciones esta en ia mezcla. En el inicio encontramos
cédmaras de tesoros, camaras artisticas y camaras de maravillas, gabinetes de curiosidades con
objetos raros y pertenecientes a la historia natural, "antiquariums”, lapidarios, galerias de pinturas
y esculturas, bibliotecas, jardines botanicos y zooldgicos 7

Durante el medioevo se transformaron los espacios fisicos, se crearcn nuevos edificios con
lugares para resguardar objetos como los monasterios, las abadias o catedrales para guardar
culto a las reliquias, iconos y ofras imagenes, surgiendo el coleccionismo religioso.

Durante el mecenazgo renacentista el museo cobra un cardcter maderng, €l coleccionismo era
el principal objetivo asi como la reflexién sobre las ciencias y las artes. Surgen en este momento
las colecciones de los Ufizzi, de los Sforza y la del Vaticano por citar algunos ejemplos.

Por ctra parte los botines de guerra enriquecieron muchas colecciones, comao los fondos publicos
del Museo de Louvre (palacio medieval reconvertido en muses entre 1790 y 91 por Legrad y Malinos),
desde su apertura en 1794, las obras se exponen organizadas con la finalidad de brindar al visitante
una vision clara de las diversas culturas, escuelas y expresiones, ...debe alraer a los extranjeros y fijar
su atencion, debe nutrir el gusto por las bellas artes y servir de escuela a los artistas, debe estar abierto
a todo el mundo (...)*® pero su crecimiento ha sido constante y se han realizado transformaciones
que son el resultado de la demanda propia de su sociedad.

 Cilado par €| Or José de Santiago en 12 Aewsta (Wi de 12 Academia y la Cultura de fa ENP UNAM en 1999, pag. 23

 Villasefor Francisco, Zavala Laurg, De la Paz Silva Marin - Posibiiidades y fimites de la comunicacion museogrdfica - UNAM, México 1933 pag 118
¥ jgem nota 31 pag 34

® pag 4 de la guia de visita del Louvre, Versalles 1998
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2d) Museo de Louvre, La mds reciente transformacion fisica es la realizada
por Leoh Ming Per en 1389

Las grandes colecciones de |a aristocracia fundaron museos a lo largo del siglo XIX: El Museo
del Prado en Madrid, el Ermitage de Leningrado, los Museos del Vaticano o la Galeria Nacional
de Londres son algunos elemplos

Con el espiritu de |a llustracién el museo se convirtid en un foco de formacian, un centro didactico
universal, cuya funcidn es transmitir a todo el pueblo el gusto académico y los nuevos valores
del progreso vy se manifiesta en la presencia de museos que buscan unidad, solemnidad y
recrean una idea canénica € intemporal de belleza.

En México, el ejemplo mas claro de esta relacion con la ensefnanza, es el museo de la Academia
de San Carlos que vino a configurar ese espiritu didactico concebido por Carlos lll para modernizar
a la Nueva Espana y al Imperic Espafiol en su conjunto; el Museo de la Academia comienza a
desarroltarse en 1785 como la primera institucién en América destinada al acopio, clasificacién,
estudio y exhibicidon de obras de arte.

Los museos surgieron de proyectos ideolégicos gue buscaban parte de su legitimacion exhibiendo
ciertos objetos organizados de una manera determinada.

El concepto museo se convirtid en sindnimo de exhibicidn obfetual. E museo es un espacio de
exceso, se acumula y exhibe el exceso social de la inforrmacion, se aprovecha el exceso personal
del tiempo, se exhiben objetos cuya existencia es excesiva en términos utililarios y se aprovecha
un exceso social del espacio, dedicado a una actividad informativa y recreativa.. ™

En la actualidad la creacion de musecs se ha vinculadao a diversas factores, surgen de voluntades
politicas con implicacicnes de caracter econdmico —lucro y poder-, ¢ la creacion de espacios
galerfsticos por grupos sociales dominantes; lo que me queda claro es que el museo debe ser
una reflexién que considere a las colecciones artisticas como parte del objeto de andlisis de la
realidad cultural, los museos de historia y ciencia deben ser considerados rigurosamente

" Zavala Lauro, De |a Paz Silva Maria, Villasefor Francisco - Posibifidades y limites de 13 comunicacion museografica - UNAM, México 1993 pag 31
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instituciones cientificas gue procesan, producen y divulgan conocimiento relacionado con el
area en gue estan inscritos.

El museo corresponde a la complejidad de la cultura y la sociedad en la que se desarrolla.

Ze} Museo de Historia Nalural Londres

Por su parte ef comercio artistico y la galeria se suscriben en la esencia de la economia capitalista
ya gue transforma la obra de arte en el sustrato de un valor de cambio.

De acuerdo con las ideas de Marx se puede decir que la transformacion mas importante que
experimenta cualquier producto de trabajo en el sistema capitalista, es el distanciamiento entre
su valor de uso v su valor de cambio adquiriendo primacia el valor de cambio sobre el de uso, es
decir el dinero que materializa el trabajo humanao.

El objeto artistico ya no se valcra por sus caracteristicas estéticas sino par la coyuntura, el
contexto y la importancia en el desarrollo del artista en cuestion.

La economia del tréfico desarrollada por los mercados es de compra-venta, los objetos artisticos
pasan por muchas manocs antes del Ultimo coleccionista. Esta actitud amplia la distancia entre
productor y consumidor (alienacién) favereciendo su transformacion en articulos de comercio.

Los museos y las galerias cominmente favorecen la fetichizacién de la produccion artistica, ya
sea por el concepto de rareza o porgue el objeto forma parte de la corta produccion de un
artista con demanda

El comercio artistico se desarrolla con la extensién y el predominio de las colecciones como
forma de consumo de arte. Dificilmente existe el formato de mecenas o comprador directo, la
galeria se ha convertido en una forma nueva de mediacion entre el artista y el piblico, imponiende
su criterio de guste de acuerdo a lo que puede circular en los compradores.

Segun Armold Hauser el comercio arlislico tiene una doble funcién: estandariza la produccion,
estabiliza la demanda El comercio es el mediador entre el productor y el consumidor pues le
dice al artista sobre las demandas del pdblico, pero al mismo tiempo motiva la alienacion del
artista frente al publico




La rareza, la moda, el prestigio, la inversion y la ostentacion definen maycrmente y en lugar de la
calidad, el precio y demanda de la obra artistica. El comerciante es clave en las decisiones del
pliblico y todo indica que también en las del creador. Y de acuerdo con las ideas de Gablik, los
artistas se han hundido progresivamente en una situacion imemediable e inevitable en la que dependen
cada vez mas del complejo mecanismao burocratico que organiza y administra el consumo de arte
en nuestra cultura, e incluso condiciona la energia y las ambiciones del interlocutor, fomenta la
aclaptacién y aceptacién de los valores predominantes en nuestra sociedad *°

La posicién del artista como guia espiritual, bohemic desterrado de la sociedad o héroe de los
martires ha quedado en el pasado, ahora es como cualguier profesién insertada en su sociedad
£l arte es solo otra profesion, responde Warhol con respecto a la pregunta: éPor qué cree la
gente que los artistas son especiales?

A este respecto Suzi Gablik cita textualmente algunas ideas del artista minimalista Robert Mangold
con relacion a la desilusién frente al panorama artistico¥', publicadas en la revista Art in América:
El comienzo de los anos 60 en Nueva York se parecia mucho en ciertos aspectos a los anos 50.
El ambito def arte era muy reducido. Se podia dar una fiesta en un taller y reunir literalmente a todo
el mundo del arte. Todo abria el martes por fa tarde. En una sola tarde podia verse todo lo que se
exponia. Esto cambia a rediados de los artos 60 aproximadamente. La dimension del mundo del
arte, el numero de galerfas, muchas cosas empezaron a cambiar, tambien hubo una transformacion
pofitica. Afinales de los arios 60 ef panorama era muy distinto. Dejé Nueva York muy desilusionado,
en 1970. En primer lugar encontraba ofensivo el comercialismo que ernpezaba a imponerse.
Sentia la necesidad de distanciarme del mundo del arfe. Estaban ocurriendo cosas que parecian
tan divisorias, todo el mundo tenia envidia de los demas. .. Queria quitarme de la cabeza el mundo
del arte No queria pensar en quien apareceria en la portada de las revistas de arte, o si este 0
aquel articulo me mencionaria o no. Me parecia destructivo vivir en un ambiente asi

En la identidad cultural contemporanea en nuestro continente, existe la conviccion de que el artista
como ente individual no puede actuar sin la ayuda y el consejo de algin galerista, seguin Warhol
para triunfar como artista, hay que exponer en una buena galeria por la misma razon por la que, por
efemplo, Dior nunca vendié sus modelos originales en un mostrador de Woolworth's (... )*#

4 Gablik, Suzi, {Ha muerto el moderismo? Hermann Blume 1987 Espana pag 53
T idem pag 58
“ )dem pag 53



2.1.2.2 Otros espacios de exhibicion

En la busqueda de discursos ideolégicos externos, a finales de los anos setenta cuando se
hace evidente la inversién en torno al problema de arte pdblico, se analizan los medios de
comunicacién.

Existe una generacion de artistas entre los que se citan a Birnbaum, Rosler, Kruger, Lawer, Holzer,
Lavine y que han utilizado el espacio publico de ciudades ocupando 0s menos habituales para
la realizacion y presentacion de la obra de arte, como las vallas publicitarias, escaparates,
espacios de fransito y muros de edificios.

2f) Jenny Holzer (Gallipalis, EE UL, 1950), Protégeme de fo que desen, Londres 1968

Ubicada dentro de la vanguardia del arte norteamericano de la década del ochenta, Jenny
Holzer lomo desde sus comienzos el €5pacio urbans como Marco para sus obras, presentadas
en formato de letreros efeclionicos, spals televisivos, carteles en la via pablica, sitios web y
proyecciones de lextos a gran escala

En 1990 recibid premio [ e6n de Oro en la Bienal de Venecia en ccasion de su exhibicion en el
Pabellon Americano En 1991 realizé una exhibicion en el Sclomen B Guggenheim Museun y
sus trabajos han recorrido el mundo, siendo exhibidos en museos y en espacios publicos de
diferentes ciudades '

Comenz6 peganda aliches callejeras en Nugva York, pero durante los Oltimos veinte afios se ha
verndo apropiando de (05 recursos publicitanas para transmutir sus Irases impersonales y sus
textos inspirados en la hlosolia politica

Algunos usan los rmedios de rnasa como son las publicaciones de carteles y tripticos o la insercion
de su obra en mediocs electronicos de comunicacion como la television o paneles de
comunicacion; v g., el grupc denominado Public At Funs en la década de los anos ochenta,
llevé al publico de Nueva York mensajes de artistas en una pantalla Spectacolor def Times Square,
entre estos artistas se ubican a Barbara Kruger, Jenny Holzer y Antoni Muntadas. Cada mes un
artista producia 30 segundos de imagenes que se reproducian durante todo el dia.

El grupo activista Gran Fury presentaba una campana antisida en los autobuses publicos en
Nueva York, haciendo una parodia de la campana de una marca registrada de prendas de vestir
y objetos de uso personal, conocida como Benetton.

2g) Gran Fury, Doesn "t Kill: Greed and Indifference Do, 1989
{paneles instalados en un autobds de Nueva York

' www leedor.com  abril 2004




Fl significado y el estatuto de privilegio de una obra de arte no son estélicos sino que dependen
de un entorno que los sefala. El significado de la obra es continente a su contexto que determina
a ambos. Ejemplo importante es el trabajo del colectivo conocido como Pictures Generation
conformado por Barbara Kruger, Wodiczko, Lorna Simpson entre otros,? para quienes la
representacion juega un rol fundamental en la construccion y disponibilidad del poder en nuestra
sociedad, subrayando la importancia del feminismo en el debate en tomo a la saciedad del
capitalismo avanzado. Para este grupo artfstico los mecanismos de representacion son al mismo
tiermpo un modo de represion: lo que cuenta no es lo que los medios muestran, sino lo que ocultan

La critica a fas representaciones que ellos practican, es también, una reflexion para el museo
donde se alojan algunas de estas obras.

Ellugar donde se muestra la obra ha cobrado mas relevancia; a veces no se trata de exponer en
un lugar, sino de exponer el lugar; siendo la mayor parte de estas propuestas de caracter efimero,
desaparecen o el vehiculo de intervencion es solo una secuencia temporal limitada.

2h} Anloni Muntadas, The Limousine Project, 1991 Sus obras han sido expuesias en |as bienales de Paris, Venecia, Sao Paule, Lyon. Documenta de
Kassel, MOMA Whitney y Guggenheim de Nueva York, Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Paris Palacio de Bellas Arles de Brusetas, MNCARS
de Madrig, IVAM de Valencia 3

Antoni Muntadas, artista multidisciplinaric nacid en Barceiona en 1942 Vive y trabaja en Nueva York desde 1971 Estudid en la £scuela de Ingeniercs Indusiriales
de Barcelona, Ha dado clases en la Universidad de California en San Diego. Escuela de Betlas Arles de Burdeos, CAVS del MI T Escuela Nacional de Bellas Artes
de Paris, Universidad de Sao Paulo, enlre ctras Ha recibido premios y becas de las fundaciones Rockeleller y Guggenheim, del Natienal Endowment for the Arts
en EU. Cenlre Nalional d'Arts Plasliques de Francia, Ha sido artista residente en Rochester EU, Banff Canadd y Sidney Australia

Su achividad artistica ha estado marcada por el andlisis criico del papel de los medios de comunicacion en la construccion simbdlica de [a realidad social
contemporanea Desde mediados de los afios selenla, su alencion se ha centrado en el enlorno creado por lo que deline como media fandscape 1a
propaganda polilica, la publicidad. los circulos da poder econdmico & ideologico y la crilica cullural

On Transfation Museum es una exposicion en |a que se remlerpretan proyectos del arlista perlenegientes a la sene conocida con el genénco de On fansiation Esle
royecto recoge un conjuntc de obras e instalaciones crdenadas en diterentes series, en el gue Munladas aborda el concepto de traductaon en la sociedad
contemporanea y su influencia en las ritos sociales, las negociaciones econdmicas y los dispositivos comunicacionales

Tal es el caso de La Limusina de Muntadas donde el discurso ha cobrado mayor relevancia, en
este caso exhibe a la misma ciudad; la intervencidn tiene una secuencia temporal y espacial
variable donde se huye del formalismo ofreciendc una alternativa critica.

Existe unaimportante generacion de artistas que ha crecido en la era de fa informacion y reacciona
contra los medios de masas. Entre sus recursos estan: texto, imagen y escultura —la fotografia
tiene un papel muy importante por su rapida asimilacion en el publico-. Los artistas ofrecen una
alternativa critica insertada directamente en la esfera de lo publico

*cilados por Mau Manledn pag 140




Ahora en pleno auge de la tecnologia, con los medios de comunicacion inmediatizados y el desarrollo
de la informatica, nos encontramos con un nuevo espacio de propuesta plastica como lenguaje de
experimentacion y especulacion e inclusive como ambito documental: el espacio virtual

Se trata de un supuesto, referido a un espacio real, que pretende ser otro receptaculo de
interaccion obrafespectador y que ademas tiene la ventaja de que la informacién puede ser
actualizada de manera constante e inmediata.

Tal es el caso del Proyecto Cartele , una experiencia plastica colectiva documentada entre paises
de habla hispana.

R e R T W R T e e S

CARTELE

fata

21 W G e e CoeT

Este proyecto se inicid en 1998 como una coleccion de fotos de carteles involuntariamente
ludicos, empiricos y casuales que la gente tomaba y compartia entre un grupo heterogéneo.

La coleccién fue creciendo y se transformd en Cartele como expresion impresa en un libro gue
compila este diseno iberoamericano espontaneo, contiene discursos de senalizacion realizados
a través de lo absurdo inconsciente, con la sana intencion de su mensaje ¢ la casualidad en el
encuentre de imagenes

Es un archivo viviente de documentos graficos, un banco de imagen del disefio informal que se
aplica en sociedad.

) Dal gatdlogo Caneda

La primera edicion del libro se agoto rapidamente debido a su gran aceptacion popular, los creadores
del proyecto, Gaston Silberman, Machi Mendieta y Esteban Seirnandi, deciden crear el sitio electrdnico

 www teleforica es  abril 2004




www carteleonline.com para mostrar las imagenes reuniddas y recibir ain mas de paises de
Iberoamérica, ratificando su caracter pablico, mostrandose en un medio masivo de comunicacion

";L 21) Del calalogo Cartele

Este perfil de masificacion comunicativa no solo se entiende en términes de distribucién, también
se concibe como medio de conjuncidn, de reunion y como espacio de convergencia cultural

Otro ejemplo es el caso del Proyecto Vitrinas Arte Publico Mexico, que se encuentra en el sitio
wwwi.vitrinas.org donde el publico, ademas del encuentro incidental en la calle con las vitrinas—espacio
para la presentacion de obra plastica-, encontré un espacio de expresion para sus comentanos.
vitrinas.org ademas de comportarse como espacio documental de las obras que se presentaron
en su sitio -las vitrinas en la calle de Bolivar 18, esquina calle 5 de Mayo en el Centro Histdrico de
la Ciudad de México- también presentd en tiernpo real diversas "acciones” llevadas a cabo a los
alrededores del cruce de las calles de Bolivar y 5 de mayo por la artista visual y curadora de este
espacio plastico: Guadalupe Aguilar.

VITRINAS

s pplalico

Entrar

2j) www vilrinas org

Por otra parte el proyecto Egoscopio: intervenciones urbanas y arte publico en la era del espacio
hibrido de Giselle Beiguelman, es realizado a partir de interconexiones de redes on fine en paneles
publicos que ocupan un espacio real ¢ a través de comunicacion visual www desvirtual.com/egoscopio

Estos espacios virtuales no son sitios de exhibicion de cbra plastica creada independiente del
medio, son un medio para proponer discursos. En el proyecto £Egoscopio Giselle genera espacios
para jugar con sonidos e imagenes establecidas, creadas ex profeso; a partir de la documentacion
del proyecto Este-Oeste?’.

La autora genera postales para compartir en la web; despliega botones que abren conceptos
visuales que sorprenden al visitante —justamente con la intencion de establecer desconcierto
abriendo nuevas expectativas- y por otra parte poemas virtuales a partir de signos —letras y

4 El proyeclo Esfe-Oeste se presentd en agosto de 2002 en calles de Sao Paulo Brasil a parlir de paneles colocados en la frontera enlre colonias con francas desigualdades sociales y
econbmicas can leyendas e imagenes con referencia a la violencia y la problematica social vigente, (3 genle convivio entre el bmite de la publicidad v el arte
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nimeros- que adquieren otra connotacidn diferente de la que estamos acostumbrados a
otorgarles: poesia concreta disefada para presentarse en la web, en paneles electronicos
urbanos, en los displays de celulares e inclusive para ser impresa en papel

Vemos por otro lado, una representacion ya muy identificada y popular en diterentes culturas,
conocida como las pintas o graffiti que reclaman su espacio como manifestacion de identidad:
expresion popular de grupos sociales reconocidos como bandas®, que pintan de noche en abierta
clandestinidad, simbolizando la violacién y la anarquia social. Banquetas, puentes, bardas,
puertas, vagones del metro hasta camiones y otras estructuras de servicios publicos son
insuficientes para el aerosol, el acrilico y los rétulas mitad ficcion y mitad demanda.®

\JM“)U sl 3

wid?

f

2k) Pintas del Eje 10 Sur de la Ciudad de México 2003

Al respecto Suzi Gablik nos dice que a partir de la década de los anos setenta esta subcultura
callejera entra en el mercado del arte por la puerta grande y se legitimiza, desde el Harlem,
Brooklyn y el Bronx (junto con ctras manifestaciones como el break-dance), hasta los clubes mas
céntricos de Manhattan y relata sobre personajes como Jean-Michel Basquiat y Keith Haring que
pierden el interés por pintar vagones en los tineles del metro, para presentar sus pintas en galerias’.

Cuestiono citando a Suzi Gablik: . . éRepresenta el graffiti y su invasion indistinta de todas las
superficies de la ciudad un testimonio de los excesos destructivos del insensato individualisimo
de nuestra cultura, 0 es acaso una nueva forma de arte comunitario?.. ®

Paralelamente vemos que han surgido espacios alternativos de expresion plastica en
nuestro pais —algunos lejos de la legitimacion de los propios galeristicos y museisticos- en el

* la cultura reducida a estatus e informacion: Daniel Manrique, enlrevisla realizada por César Guemes al fundador de “Tepilo Arle Aca®, Seccién Cultural de (a Jornada, sabado 4 de enero de

2003 Cito a Daniel Manrigue con respeclo al grafihen la ciudad de México y en la frontera norte: “Creo que no manifiestan mas que su inconformidad de no ser gringos, su rabia pos no tener

|a tarjela verde y por no entrar al sistema de consumo Resulta que esa manifestacion pictorica que se afrece al publico no apoya a quien lo mira sina que funciona como ventanilla de quejas

na me dejan ser yanqui, no me dejan comprar”

8 Conversando eon un joven “grafitero”, que prefiere permanecer en el anonimato, me confiesa que le gusta pintar de noche porque no lo ven, y si llegan a verlo na lo identifican Trabaja

rapu:lu para que 1a "ley * ne le caiga Con relacion a los lemas me dice que le gusla pintar de todo pero que prefiere las letras con vida propia, con volumen y color. Comenta que algunos
“grafiteros” toman sus temas de las series de ion y ver algunas de ¢omic, pero también identificamos icenos descontextualizados como un
“Che™ de ilustracion capitular de un aviso de una actividad de recreo poputar. Es posible reconocer una falta de idenlidad y una apropiacian inconscienle de tiscursas ajenos

7 Gablik Suzi, ¢Ha muerie el arte mederno?, Hermann Blume, Esparia 1987 pag 59
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ejercicio de ia blusqueda expresiva; por ejemplo las bodegas, estacionamientos, edificios
abandonados, casas antiguas recuperadas, parques publicos, ventanales y espectaculares.

Tal es el caso de artistas como Lorena Wolfer y Diego Toledo para quienes en la actualidad el
medio y el lenguaje se concilian en la calle a partir de /os espectaculares, o el proyecto de
produccion plastica en las vitrinas de una tienda departamental, que se citara en el tercer capitulo

No cabe duda que el ejercicio de la creacion es el mismo en la actualidad que el realizado en
otras épocas. Son los discursos, las representaciones formales, los medios, los formates de
exhibicion los que se actualizan en relacion conlos intereses colectivos, y a los diferentes publicos.

2.2 El publico

Un plblico es una entidad social, cuyas caracteristicas temporales quedardn determinadas por la
intensidad, la duracion y la definicién del foco de atencion que los aglutina en un momento dado. Un
publico puede ser caracterizado por el nivel de interaccion que denote ante la presencia de un punto
de interés cualguiera y por el espacio fisico en el cual tiene lugar dicho fendmeno de interaccion.®

2.2.1 Sociedad. Estructuras soclales

En el primer capitulo de la Politica Origen del estado y de la sociedad, Aristoteles concibe a la
sociedad bajo el concepto de asociacion ya que su pretension es definir al estado y su estructura
Considera gue la asociacion natural y permanente es la familia, la reunién de muchas familias
forma un pueblo y la asociacion de muchos pueblos forma un estado, fin ultimo de las
asociaciones.'0

Por su parte Max Weber sostiene que la sociedad es una relacidn social cuando su accion se
inspira en una compensacion de intereses por motivos racionales (de fines ¢ de valores) o
también en una unién de intereses con igual motivacion, la sociedad de un modo tipico puede
especialmente descansar en un acuerdo o pacto racional por declaracion reciproca: £s asf que
la accion cuando es racional esia crientada con arreglo a valores: en méritos de la creencia en la
propia vinculacion o con arreglo a fines por la expectativa de fa lealtad de fa otra parte.”

La sociedad nos circunda, estamos dentro de la sociedad ubicados en sectores especificos del
sistemna social Peter Berger senala que esta ubicacion determina y define de antemano casi
todos nuestros actos, desde el lenguaje hasta la etiquela ... /a sociedad, como un hecho objetivo
y externo, se enfrenta a Nosotros especialmente en forma de restriccion. Sus instiluciones modeian
nuestros actos e incluso plasman nuestras esperanzas.’?

Los idealistas consideran a la sociedad como la suma de los individuos gue la integran; los
materialistas la definen como un conjunto de persanas cosas e ideas; mientras que los marxistas
conciben la sociedad humana como un organisma social de caracteristicas propias basado en
los nexos materiales de produccion y las relaciones econdmicas entre los hombres

La sociedad surge como obra de 1a actividad de los humanos y al mismo tiempo éstos son un

producto de la historia, de relaciones sociales,

Wazquez Licona y Buzo Casanova, tesis para obiener el tiulo de Licenciado en Ciencias de la Comunicacion Modalo de OF jovisual ef caso de fas iradk éirweas de México UNAM 1994, pag 16
19 pristaleles La palitea, México 1995 Fspasa-Calpe pp 21 - 23

"' Max Weber Ecananya y soeedad, Méaco Fonde de Cultura Econdmica pp. 33

2 Berger, Peter Introduceiéon 2 la sociclogia, México 1997 Limusa pp 131




Para Marx, la caracteristica de los nexos sociales se cifra particularmente en la produccion, al
respecto escribe: Las relaciones de produccion forman en su conjunto lo que se llama las
relaciones sociales, la sociedad y concretamente una sociedad con un determipado grado de
desarroflo histdrico. La sociedad antigua, la feudal, la burguesa son otros tantos conjuntos de
relaciones de produccion, cada uno de los cuales representa a su vez un grado especial de
desarrollo en /la historia de la hurmnanidad™

Conociendo el caracter de las relaciones econdmicas y de produccién, se comprende el caracter
de la vida colectiva, politica y economica de una sociedad dada.

De acuerdo con las tesis marxistas, el materialismo historico parte del reconocimiento de que el
ser social es lo primario y la conciencia social lo derivado *

No es la conciencia colectiva la que determina el régimen social y la direccion gue sigue el
desarrollo de un pueblo, por lo contrario el régimen econdémicc de ésta determina su conciencia,
sus ideas; o dicho de otra manera: no son las ideas las que determinan la vida, sinc que es la
vida y el ser social 10 que determina las ideas

Las sociedades antes de ocuparse de ciencia, de arte, de religion, de filosofia o de politica,
reconocen gue los hombres necesitan alimentarse, vestirse por ello producen sus consumibles
y crean instrumentos de produccion, sin ellos la vida social seria imposible

Carlos Marx insiste en que la clave de la estructura y desarrollo de la sociedad esta en el modo
de produccion de los bienes materiales sin desdenar la funcién que desempenan las ideas en la
vida social y en el desarrollo de la sociedad; reconoce en el ser social una realidad peculiar
cuyos diversos aspectos surgen de la voluntad consciente y de los objetivos especiales de los
individuos, pero no estriba en la razén de los mismos ni tampoco se suscribe a ellos como
totalidad La conjuncién de los diversos aspectos produce un poder social ajeno y superior, su
interaccidn ocasiona un proceso y una fuerza que rebasa al sujeto.

Asi las estructuras sociales cuentan con una identidad objetiva especial, un orden légico propio
y cierta racionalidad auténoma.

Por su parte la propiedad de las colectividades de mostrar una forma de existencia especial,
distinta de los individuos, se manifiesta en los conceptos colectivos mas simples como liga,
ejército o club que representan solamente 1a unidn de personas y gue carecen de la evidencia
sensible de las manifestaciones individuales concretas.

Es la caracteristica propia de una colectividad sccial, de una clase, de una generacién o una
capa cultural, como sustrato, nc como sujeto de una actividad.'®

En las construcciones sociales los individuos no desaparecen con sus disposiciones y objetivos
especiales, sino que adquieren una serie de propiedades que no poseen aisladamente. No hay
individuo que represente por entero el sentido de una estructura o totalidad social, al entrar en el
juego de las fuerzas sociales, con su conducta, pone en funcionamientc motivos que se generan
en él pero, en ocasiones, opuestos a sus perspectivas.

""Marx G y Engels F , Obvas Complelas, Trad Rusa, Tomo M, Grijalbo, México 1965 pag 442
1t jdern pag 345
' Hauser Arnold - Fundarentos de Ja sociologia del arte - Guadarrama Punto Omega, 2%, Edicion Barcelona 1982, pag 79
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Cuando nos encontramos en situaciones extraordinarnas es posible gue no nos comportemos
de acuerdo con nuestras tendencias individuales como sujetos sociales, sino que estamos
determinados por los impulsos de una excitacién, miedo, entusiasmo o violencia gue
corresponden a la disposicion de animo del grupo al que pertenecemos o en el que nos
encontramos. La razdén de este grupo puede ser méas unitaria y univoca que la del individuo.

La realidad social es un proceso que surge y se activa cuando el individuo entra en contacto con
otros y establece relaciones auténomas.

La teoria de las categorias sociales de Emile Durkheim dice que personas con caracteristicas
sociales semejantes pueden mostrar un comportamiento similar. Las caracteristicas sociales
mas importantes gue intervienen en este fendmeno son: la educacion, el ingreso econdmico, la
ocupacion, el factor étnico, la religién, la edad, sexc y ubicacion geogréfica

Por otra parte y con relacion al concepto de conglomerado urbano, Blake y Haroldsen lo
consideran como una creacion de la edad moderna, es un escenario de ideas y pautas de
comportamiento compartidas gue atraviesan en sociedades complejas todas las lineas
socioecondmicas y las agrupaciones subculturales; involucra a grandes colectividades, sus
miembros estan dispersos en zonas muy amplias y esta influenciado por divisiones politicas
(delegaciones, municipios, entidades federativas, etcétera) es en teoria, igualitaria -pero no en
la practica-, la sociedad urbana es heterogénea en lo gue respecta a religion, trasfondo moral y
estilo de vida; sus integrantes responden a los fendmenos de convivencia colectiva y al mismo
tiempo presentan un caracter de anonimato.

El conglomerado urbano ha experimentado un desarrollo tecnoldgico complejo y su interaccion
es a traves de los procesos de comunicacion colectiva. Las ideas y pautas de comportamiento
gue se comparten sirven como lineas de referencia e identificacion para los miembros de la
sociedad. Muchos identifican al conglomerado urbano con el concepto de masas como una
suerte de minimo comun denominador que cubre y oculta la diversidad'®, para otros es mucho
mas que una masa indistinta de edificios, actividades y vias de circulacion'”

Lo que no cambia, ya hablernos de publicos, masas o de conglomerados urbanos, es que la sociedad
es una abstraccion integrada por grupes mas o menos numerasos donde la unidad es el sujeto.

Asl como se aprecia en los fundamentos de la ciencia, que la sociedad no puede ser comprendida
como un ente estatico, inamovible; sino que deviene, es un sistema de referencia que se actualiza
continuamente, s un concepto dinamico.

"% Reed H Dlake y¥ Edwin 0, Haroldsen de de icacit 1977 México Df, pag 129-130
' Comenlario de Manuel Castells cuando aborda el tema de |a estructura urbana y cludad, pag 173 e su texto Problemas de invesiigaciin en socielugia urbara, cilado con anterioridad




2.2.1.1 El artista como miembro de su sociedad

El creador con las herramientas propias de su perfil consciente o inconscientemente, analiza el
factor social, su dinamismo, su hetero u homogeneidad para estructurar un discurso estético e
intelectual, para adaptar, conciliar o conservar espacios capaces de generar respuestas, actitudes,
emociones o reflexiones para, en sintesis, establecer la experiencia estética

Una manera de asomarnos al contexto social de diferentes épocas es a través de las expresiones
artisticas, donde se aprecian lo que se conoce como vanguardias, el inconsciente colectivo, los
motivos de insatisfaccion y tal vez hasta la iconografia de los seclores dominantes,

For ejemplo durante la prehistoria los rituales animalisticos, realizados a través de la pintura o
las sefiales de cardcter rupestre son un reflejo de su realidad social con un fin y una funcion
concreta, reflejan la percepcion de su entorno; la experiencia pléstica se conformd como el gje
del proceso magica de vida

En su momento, &l arte bizantino ostentd a través de sus manifestaciones plasticas el sincretismo
del pensamiento de su sociedad; una comunidad de cultos paganos gue conforma, con el
suerio de victoria de Constantino, el Imperio Cristiano y el culto a un Dios; victoria con referentes
militares, sociales en términos dogmaticos, pero también territoriales y de economia: La sociedad
productiva establece su identidad a partir de un binomioc inseparable entre desarrallo econdmico
y culto religioso-politico.

La sociedad medieval ponia el arte al servicio de la religion. Es la te sobre la razdn. La aparicién
de los gremios, junto con el desarrollo de las ciudades, generd cierta riqueza como consecuencia
de la actividad servilista: artistico-artesanal.

Podria citar algunos ejemplos en diferentes momentos en la historia del arte donde el creador y
el producto artistico han estado a disposicion del desarrollo econdmico de sociedades cortesanas,
de la vida costumbrista, de la iglesia, del realismo soclal, confirmando la utopia de Benedetto
Croce'® sobre el arte puro, arte por el arte. Sin duda es una posicion idealista ya que
indiscutiblemente somos parte de una sociedad y el arte ha sido la expresion de la misma, es el
lazo que establece identidades entre sus miembros, bajo diversas circunstancias histéricas.

Al pensar en la produccion artistica en la actualidad, pienso en conceptos (ue sean comungs a
la conciencia, a la necesidad emocional, inclusive a los placeres de la sociedad a la que
pertenezco. Pero al reflexionar en la produccion artistica en la actualidad también pienso en e
desarrollo tecnoldgico, econdmico y en las circunstancias actuales como la globalizacion, la
inmediatez de los medios de comunicacion —resaltando la capacidad persuasiva de la tv-y la
disminucién del nivel de vida de la poblacién —que madifica los habitos de consumo y costumbres
de la sociedad-, conducen a limitar el poder econdémico en las clases altas, definen al pablico
consumidor, pero sobre todo conducen al creador para que su produccion sea susceptible de
circular en el mercado, el quehacer artistico es circunscrito y en ocasicnes condicionado por
circunstancias economicas.

Surgen muchas preguntas sobre la relacion entre la estructura sccial, su produccién y el consumo

artistico en nuestros dias: ¢Como inciden los cambios de la estructura econdmico-social en la
" Ramos Samuel Qbras completas tomo | UNAM México 1990 pag 13
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produccion artistica? ¢Como se representa la relacion entre los artistas y la estructura social en
la produccion? éSomos testigos de un esfuerzo homogeneizante?

Oscar Olea opina, con respecto a la estética colectiva o social, que atane ala urbe como totalidad
y la resume de la siguiente manera —en funcidn a los conceptos de Carlos Gonzalez Lobo en 10s
Seminarios de Arte Urbano en la UNAM-'®; {a metropoli actua comao regulador de la conducta
estética de los ciudadanos hay una relacion dialéctica entre esta conducta, el intelecto y la vida
nerviosa, que confiqura a la sensibilidad colectiva. Vivir en la ciudad (al menos en esta ciudad de
México) genera una practica estética negativa, ya que sus significaciones son confusas y alienadas
y porque en ella, la estética se refugia en practicas privadas discontinuas y privilegiadas. Esto niega
lo que la practica estética como articulador cultural cofectivo y como estructurador de fa vida cotidiana:
conformar de continuo y no en momentos excepcionales fa conducta misrna de fos seres humaros
en su participacion cultural

Es importante reconocer que la participacion civil e ideolégica en nuestro pafs en la década de
los sesenta desencadend un debilitamiento del aparato de gobierno, originando un escenario
propicio para el desarrollo artistico a partir del rescate del folklore, favoreciendo también el
enriguecimiento de otras formas artisticas - como las musicales y dancisticas-, y apuntalando
los esfuerzos por crear una emancipacion econdmica y cultural en el pais.

En su momento el realismo social ofrecio obras de caracter publico con una caracteristica muy
clara: su interés por llegar a las masas, a diferentes publicos a traves del mural y de la estatuaria
de grandes dimensiones: £/ murafismo y el desarrollo de la Escuela Mexicana de Escultura, en
nuestra pals fueron parte fundamental de la geografia sccial de su época, despues, la gréfica
del 68 representd la profunda herida social y postericrmente el geornetrismo mexicano la bisqueda
de un lenguaje diferente con un discurso de apropiamiento y reencuentro cultural.

Es importante advertir el contexto social de la produccién plastica; la sociedad sufre
modificaciones ideoldgicas generacionales y a menudo el mator o el impulso creador es otro.
No todo es posible en cada sitiacion historica y en todas las circunstancias sociales imaginables.
Las mismas situaciones histéricas, que nunca son completarmente iguales, suelen admitir diferentes
formas artisticas, mas aquellas que llegan a producirse, alcanzan un significado nuevo, especial
y comun, por su relacién con las condiciones sociales conternporaneas?,

En cada situacion social se puede dar un nimero imprevisible de equivalentes artisticos. A
menudo sucede que la diferenciacién de las formas sociales y una situacion social permite
elegir entre varias tendencias artisticas

A las formas sociales responden distintas formas estilisticas, pero los cambios artisticos no
producen consecuencias sociales considerables.

Durante el primer periodo del modernismo? el arte rompid deliberadamente con sus lazos sociales
y se retrajo para resguardar su esencia creadora y la deshumanizacion fue la consecuencia de
la inquietud espiritual del artista ante las sociedades capitalistas.®

Es asi que para la mayoria de los artistas de principios del s. XX una obra era un mundo
independiente de creacién pura con identidad propia, Kasimir Malevich indicaba que al arte ya

" Oscar Olea £ Arte Urbane - UNAM Coordinacion de Humanidades - Mex 1980 - pd%-52

@ fyndarmenios de fa soopu def arte, Hauser Amald, Guadamama 2. Edicion 1982 pag. 38

# Gablik, en 5u lexto ¢Ha muern o madermremn?, hace referencia a dos grandes mementas del modernisme el pimero —y mas Algido- aproximadarerte de 1910 a 1930 y el periodo tardio entre 1960y 1970
“ “El concepto del arte por el arte es &l mejor ideal de una época materialista, supane una respuesta nsliniiva conira el malerialismo y contra La existencia de todo lo Gl Kandinsky
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no le interesa servir al estado y a la religion, ya no desea representar la historia de las costurmbres,
no quiere tener nada que ver con el objeta tal y coma cree que puede existir en si'y por s/ mismao
al margen de los objetos..

Para muchos artistas la abstraccion era, en esos dias, casi una teologia estética. £l arte moderno
era disidente y retraido, se enfrentaba al orden social y buscaba su propia libertad y autonomia
y sin embargo durante las décadas de los anos sesenta y setenta surgen ejemplos de un
formalismo centrado en si mismo despojando al arte abstracto de ese papel discordante en el
marco social; 1as innovaciones estilisticas —en la pintura- en gran medida eran sin pretensiones
revolucionarias ni religiosas

El arte siempre tuvo un compromiso social, hasta la época moderna; el arte clasico es concreto
con el claro sentido de vinculacién en un encargo publico. El arte moderno es libre y abstracto.
Al no tener encargos de orden puiblico se debe distinguir por su singularidad y excelencia.

En contraposicién, para los marxistas el verdadero arte estudia la realidad social y politica que
se esconde tras las apariencias. La estética marxista exige que el arte reproduzca las relaciones
sociales y nos ayude a reconocer y cambiar la realidad social, consideran espiritualmente estéril
y corrompida la idea de que el arte tenga una funcidn puramente estética e individual.

Carlos Marx constantemente repetia que el arte tiene una realidad humana y social y debe
integrarse a un mundo de significados: no es una realidad aparte, la obra alcanza su valor
supremo junto con y a través de otros valores de orden social, moral y religioso.

En la actualidad es importante reflexionar sobre el papel que desempefa el arte en la sociedad
y tal vez se deban considerar ambas posiciones; por una parte el sentido del arte como expresion
del individuo y por otro lado el arte como medio de representar las necesidades sociales, de
sefalar los intereses colectivos o como satisfactor emocional de grupos heterogeneos.

Hoy dia, en el principio de este siglo XXI 4E] artista se compromete con su sociedad, le interesa
comprometerse? (E| artista esta consciente de gque forma parte de su contexto social,
econdémico y politico?

Lo que resulta evidente, y tal vez con ello se visualice esta esencia del compromiso social, es el
uso por parte de los creadores de nuevos medios de expresion como la informatica, los medios
electronicos de comunicacion vy el desarrollo de la interdisciplina; la danza, el teatro, el cine, la
musica y la plastica, gue con el apoyo de la tecnologia intenta descubrir expectativas y extender
vinculos de identidad entre fos miembros de los diversos publicos de la sociedad contemporanea,
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2.2.1.2 Precursores de la sociologia del arte en los siglos XIX y XX,
breve resena

Las perspectivas actuales en la investigacién de la sociologia del arte estan determinadas por
algunas ideas que surgieron durante el s. XIX, asi como a tedricos como Taine, Guyau, Proudhon,
Tocqueville y Winiarski.

Taine y su filosofia del arte intentan hacer comprensible la esencia de la obra de arte en la
perspectiva social subrayando, junto a la necesidad de investigar el efecto de la obra de arte en
ia sociedad, el andlisis de las unidades sociales que rodean al artista, flegamos a establecer la
regla de que para entender correctamente una obra de arte, un artista o un grupo de artistas hay
que imaginarse con exactitud el estado general del espiritu y de las costurnbres de los tiempos a
los que pertenecieron ellos®.

Aungue la comprobacion de Taine de la interdependencia entre obra de arte y sociedad
circundante no era nueva en su tiempo, aqui aparece ligada a la exigencia de que mediante la
observacion requiere de las costumbres de una época para comprenderse su efecto e influencia
en el nacimiento de creaciones artisticas

Por su parte, Augusto Comte coloca al arte como reformador y reorganizador social,
convirtiéndose en una fuerza positiva que a su manera colabora en la construccidon de una
sociedad nueva y mejor de acuerdo a las exigencias reconocidas

Las excitaciones estéticas van acompafnadas de conmociones sociales que estén en la conciencia
delindividuo y juntas provocan impulsos de accion. Mediante este efecto conjunto tienen cardcter
de sociabilidad todos los sentimientos estéticos suscitados por nuestros semejantes?®.

J. M. Guyau supone que Ia conciencia de quienes reaccionan ante las obras de arte provoca
una conciencia social, colectiva que no resulta de la interaccion de los contempladores de arte
entre si, sino del paralelismo de sus reacciones frente a la creacion artistica.”

La obra de arte determinada simultaneamente por el individuo y la sociedad tiene efectos estéticos y
sociales de los que, como resultado de la accion humana, se forma un munde nuevo al lado del real.

El artista crea ese mundo nuevo llamado asf por Guyau por cuanto reclama, segun destacaron
Proudhon y Comte, al hombre en el ambito de su sensibilidad y eso puede hacerlo solo, segun
Taine, en cuanto se refiera a la realidad que circunda respectivamente a los hombres. Muchos
autores subrayan el intenso entretejido estructural del arte en su presente, no solo en un aspecto
estético, también y simultaneamente en un aspecto social.

Por su parte Alexis de Tocqueville aclara que el florecimiento del arte esta ligado a la sociedad
vivida por ellos -los artistas- y solo ella es capaz de hacerlo posible; opinaba que el lento cambio
de la sociedad desde la sociedad aristocrética, pasando por la burguesa hasta la democratica,
solo puede tener efectos negativos para el arte

Los tedricos del s. XIX se maostraron pesimistas sobre la investigacion sociolégica en torno al

arte; Comte es la excepcion pues se esforzd por una vision socio-reformista y orientada af futuro.

> Hippolyte Taine, Philosophie der Kunst , 2% edi Jena 1907, eitado por Hans Peter Thuru en la pag 81 del texto de Alphons Silbermann y Kenig Los artistas y la sociedad edi Alfa, Espafia, 1983
™ Jean-Marle Guyau, Die Kunsi als soziologisches phanomen, Leipsig 1912 pag 48
< idem, pag 40




Después de la Segunda Guerra Mundial se desarrolld en la sociologia alemana el interés por la
investigacion del significado social de los fenémenos artisticos.

Leopold von Wiese en el Séptime Cangresa Aleman de Socidlogos en Berlin (1930)* propusa la
continuacién de las investigaciones iniciadas en el s XIX y citando a Guyau le adjudicé al arte
una de las mas altas formas de sociabilidad e intentd situarlo en el contexto de su teoria sacioldgica
de las relaciones Ef arte aparece como un campo en el que los hombres se ligan o se sueiltan
entre si. El arte debe ser entendido y analizade scciolégicamente como un complejo de refaciones
interhumanas su fuerza socializadora se debe comprender como algo especifico, porque solo
vive de la union de lo estético con lo social.

Von Wiese recurre a esta tesis después de la Segunda Guerra, al reprocharle criticamente al arte
moderno gue no tenia la intencidn de, mediante su innata fuerza de socializacion suscitar en los
hombres un sentar y un actuar comunes.

El arte moderno logra muy rara vez liberar al hombre de su socfedad.

El tratada de Wilhelm Hausenstein (1913) Ensayo de una sociologia de las artes plasticas®” es una
combinacién de perspectivas histdrico sociales y espirituales, a través de la historia de las formas
y del contenido .. ef dominio de la existencia solo se le puede ensenar al individuo por la corporacion,
siendo este ef presupuesto formal de toda cultura original y plenamente artistica significa una relacion
imperativa con el mundo de los objetos y la facultad de abstraccion de lo formal. .

Hausenstein presume que el artista tiene |a tarea de dar a su sociedad nuevos impulsos en los
que se mantengan vivas sus fuerzas formales y a la vez sean transformadas artisticamente.

El arte se plenifica cuando se traduce mas puramente la vitalidad de una época en la especifica
significacion expresiva del arte en equivalentes formales?.

Asimismo los ensayos de Karl Mannheim consideran los documentos artisticos y culturales como
testimonios del espiritu del tiempo de! espiritu de la época, no considera la relacion del efecto,
motivada estéticamente y socioculturalmente entre las configuraciones artisticas y su
entrelazamiento con el pasado, presente y futuro culturales.

Max Weber, por su parte, enfatiza la necesidad de hacer concordar las categoerias de la sociclogia del
arte con el hecho de la dinamica diferente de arte y ciencia dentro del desarrollo histérico sociocultural.
Weber pone de manifiesto que la categoria del progreso contenida latentemente en todos los
canceptos cientificos, no se halla en igual medida en las configuraciones artisticas.

Esto conduce a la circunstancia de que la parte del contenido objetivo de la verdad posible en el
arte y la ciencia es en cada uno diferente y por ello 1a adecuacion de los conceptlos cientilicos y
también los de la sociologia del arte, a los fendmenos artisticos que han de investigarse deben
examinarse de nuevo constantemente

No hay categorias sociolégicas de validez absoluta para la dilucidacién de enunciadaos artisticos,
sino que mas bien se trata de un instrumentario que ha de comportarse relativamente por medio

de su objeto y tan solo de esta relacion recibe su valor?,

 citado por Alphons Silberman y Konig, Los artistas y Ja sociedad pag B6

7 Wilheld F in Versuch einer soziologie der bildenden Kunst en Archir fur sozialwissenschaft und sozlalpolitk terno 36, 1919 pags , 758 - 794
2 4gam, pags , 760 - 761

® Esla idea coincide con |a expuesta en el marco tedrico, al principio del presente documenta




Los trabajos técnicos de Arnold Gehlen y Mohammed Rassem, ponen en claro la necesidad de
una diferenciacion fundamental en el andlisis socioldgico de las artes plasticas, esto es debido
ala confusion sobre la tarea v el sentido de una participacion de la sociologia en la investigacion
de la obra de arte plastica y la defectuosa diferenciacidn entre andlisis histérico y andlisis del
presente de las artes visuales.

El ensayo de Rassem propone la aproximacion sociologica a las artes plasticas como fenémeno
actual mediante la aplicacién de conceptos orientados histdricamente para mostrar que la
sociologla de las artes plasticas debe diferenciar rigurosamente entre los intentos historiadores
de explicacién y las posibitidades de anAlisis referidas al presente.

Todo lo anterior hace suponer que la contribucion de la sociologia de las artes plasticas se
encuentra en el Ambito de la investigacion del presente y que es aqui donde se han de esperar
los resultados més relevantes para aclarar, por una parte la pregunta de los determinarntes sociales
de la produccion estético-artistica y por otra los determinantes sociales de la recepcion del arte.

Asi la relacién entre historiadores y socidlogos del arte se reconfigura en cuanto que |a historia
del arte se orienta a la investigacién de los factores propiamente estéticos de la creacion artistica
y la sociologia del arte al anélisis de los determinantes sociales de la realizacion y de su recepcion
o impacto en la sociedad.

el arte como resultado de relaciones interhumanas significa la categorfa de un valor sccial y
que la obra de arte es el objeto que transmite el valor en el que la relacion puede desarrolfar,
exponerse y experimentarse vitalmente® Marta Mierendorff y Heinrich Tost confirman el
pensamiento de von Wiesen sosleniendo lo citado con anterioridad y detinen al arte en su doble
funcién: como medio de expresion a partir del artista y como medio de comunicacion si se toma
en cuenta su recepcion en el publico: La obra de arte.

Después de la segunda guerra mundial, Silberman asegura que las metas de la sociologia del
arte deben ser: ilustrar ef caracter dinamico del fendmeno social def arte en sus diversas formas
de expresién, elaborar un camino de aproximacion a la obra de arte que sea comprensible
generalmente, convincente y valido y desarrollar leyes de prondstico que posibiliten decir que si
esto o aquello ocurre, entonces es probable que esto o aquello se producira®,

La sociologia del arte esté en la actualidad, en condiciones y de acuerdo con el desarrollo de su
instrumentario o serie de herramientas de investigacion, de formular enunciados sobre la funcién
social de la obra artistica a partir del analisis de su recepcion.

Siloerman desarrolla la idea sobre la vivencia del arte como categoria central punto de partida y
centro de toda consideracion de la sociologla del arte. Coloca junto al analisis de la produccion
artistica y el estudio sistematico del contenido de doctrinas y tendencias, en primer linea al
factor psicologico de la creacion como interaccion constituida por la abra de arte y el espectador.

Las variables y particularidades del publico deben ser comprendidas como condicionadas por
el modelo cultural de una sociedad, porgue éste acuna tanto a la produccién de arte, la obra
misma y su impacto

3 Marta Mierendori/Heinrich Tosto, Einfuhrung in die Kunst-sezi , Colonia A ia 1957 pag 30 citado en Los arlislas y su sociedad de Alphons Silberman y Rene Kanig
3 Alphons Silberman y Rene Konig, Los artistas y su sociedad, (Kunsder und Geseﬂsnhalr) Editorial Alfa Esparia 1983, pag 91
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Arnold Hauser coincide con Silbermann en la constatacion de que el arte siempre esta condicionado
socialmente, pero que no todo el arte es definible socicldgicamente: Asi, ante fodo, no es definible
saciolbgicamente la calidad artistica; ésta no tiene ningtin equivalente sociologico™.

Hauser amplia esta idea en el sentido de gue, de acuerdo a la existencia simultanea de diversos
astratos sociales dentro de una estructura social debe suponerse también la existencia simultanea
de diversas formas y manifestaciones en el arte Esta coexistencia de estratos y de sus culturas
especificas conduce a una competencia también en el ambito de las formas artisticas de expresion

Mientras que Taine en el siglo XiX postulaba la relacion de los preductores de cultura con las
normas sociales para gue las obras de los creadores recibiesen un grado de beneficio que sirva
a su sociedad, muchos tedricos actuales de la relacion entre arte y sociedad suponen que el
vinculo directo de la produccion artistica con los preceptos culturales de la sociedad puede
tener un efecto corruptor en el arte mismo.

Vytautas Kavolis reflexiona sobre el encuentro o contradiccién entre la obra artistica y las
estructuras sociales, su punto de partida es la tesis de gue el arte reacciona en sus contenidos
a las transformaciones sociales™.

Kavalis supone que el arte representa algo social, mientras esta manifestacion coincida con los
estandares culturales validos; pero al contrario, si se presenta el conflicto, el arte tiende mas
bien a apoyar los estandares preestablecidos y ne Ia realidad social. En este caso los estandares

_.tienen primacia en la determinacion del contenido del arte. .. * fortaleciendo la cultura existente.

Cualquiera que sea la relacidn entre arte y estructura social, serd siempre una relacion culturalmente
medida; la legitimacién o ta oposicién como posibles formas extremas se realizan por medio de la
influencia en valores culturales que se insertan entre el arte y la sociedad. Ante todo, la orientacién
valorativa del artista decide su posicidn frente a la sociedad y a la estructura social.

Kavolis supone que el miembro unificador de las actitudes valorativas y de las formas artisticas
que han de crearse es la congruencia psicoidgica, que se presenta directamente segun la
intensidad de la afinidad, /as orientaciones de valor pueden constituir uno de los principales
sistemas de referencia del arte, el arte de cualquier génerc solo puede existir y lograr efectos
socialmente cuando entra en contacto de alguna manera con la sociedad

La existencia del arte ~dice Franz Adler- en su ejercicio cotidiano y en su gozo diario puede y
debe ser vista como consciente e inconsciente colaboracion de productores y consumidares. Como
en todas las otras ramas de la vida social, también aqui la colaboracion debe predominar sobre la
competencia si es que ha de crearse algo, sea arte, ley, ciencia, religién, familia o estado®

¥ ydem pag 92

 Wytautas kavolis, Art Conent and Social involvement EU, 1963 pags 467 - 472

*\ Kavolis, foc ¢t pag 468

* Cilado por Silberman en su lexla {05 artistas y fa sociedad, Atla Editorial, Espana 1983, -pag 96



Capitulo 3




Senales arte publico. Obra personal
3.1 La senalética

El signo

Las senales son signos de comunicacion; el signo es un estimulo cuya imagen mental esta
asociada a la imagen de otro estimulo que ese signo tiene por funcidn evocar con el objeto de
establecer una comunicacion !

El signo es siempre la marca de una intencién de comunicar un sentido, su funcién explicita
consiste en transmitir informaciones apropiadas para coordinar acciones, permitir, dirigir la
circulacion o los movimientos de conjuntos.

El signo tiene una sustancia y una forma, por ejemplo un disco rojo de afto en st mismo constituye
la sustancia, en cuanto a la forma esta definida como larelacién de la senal con las otras senales
del sistema; los sistemas varian segun su complejidad y su grado de estructuracién?, se distinguen
también por la naturaleza de los signos usados, tienen en comun su caracter estrictamente
monosémico y un alto grado de convencionalidad que es siempre explicita y constrictiva

La codificacion es un acuerdo entre los usuarios del signo que reconocen la relacién entre el
significante y el significado y la respetan en el emplec del signo Cuando mas vaga se torma la
convencion entre los usuarios, el valor del signo varia en mayor medida con ellog. La convencién
posee un caracter estadistico y depende del numero de individuos que la reconocen y la aceptan
en un grupo dado Cuando mas amplia y precisa es la convencion el signo es mas codificado.
El signo se basa en una relacion convencional entre significante y significado y puede ser motivada
o inmotivada. La motivacién no excluye la convencion.

Pierre Guiraud distingue a los signos motivados o arbitrarios con el nombre de iconcs (i.e.
imagenes) o de simbolos y entre estas integra los simbolos maternaticos o de fogica simbdlica.

La funcién del signo es comunicar ideas por medio de mensajes, esto involucra un referente,
(una cosa de la que se habla) un cédigo, un medio de transmisién y un destino.

Guiraud describe las funciones del signo®:

Referencial (relacion mensaje objeto), considera evitar la contusién entre mensaje y realidad codificada.
Emotiva (relacion mensaje emisor) expresa nuestra actitud con respecto al objeto”.
Connotativa (relacion mensaje receptor) la fuerza del signo puede dirigirse al intelecto
-gefalizaciones operativas militares o laborales- o ala atectividad del receptor —codigos sociales
y estéticos que tienen como objetivo movilizar la participacidn del receptor-

Estética (relacidn del mensaje consigc mismo) las artes crean mensajes que en su calidad de
objetos y mas alla de los signos inmediatos, son portadores de su propia significacion

Fatica considera signos gue sirven esencialmente para establecer, prolongar o interrumpir la
comunicacion para verificar si esta funcionando, es como atraer la atencion del receptor. El referente
del mensaje fatico es la propia comunicacion, el contenido de la comunicacion en un momento dado
tiene menos importancia que el hecho de la presencia y reafirmacion de adhesion a partir del signo.
Metalinguistica define el sentido de los signos.

' Guiraud Pierre, La Serusiogia - Siglo Venhuna edilores, 16 edicien, Méxce 1983 - pag 33

Zop ot pag 69

‘op ¢it, pags 12-23

U\ as funciones relerencial y emoliva son complemenlarias y concurrenles en la comunicacion, una es congnosciliva y objetiva y la otra es afectiva y subjetiva
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Muchas de estas funciones se encuentran mezcladas, en diversas proporcionas, en un mismo
mensaje, dominan segun el tipo de comunicacion

Las funciones referencial y emativa son caracteristicas de la comprension y &l sentimiento, son
radicales. La emocién se manifiesta como la incapacidad de comprender v.g, el amor, la sorpresa,
el miedo, inhiben la racionalidad gue no comprende lo gque sucede, la emocién en un desorden
de los sentidos. La comprensién se ejerce sobre el objeto y la emocion sobre el sujeto

Por su parte la palabra sefalética, en las acciones empiricas del hombre, significa poner seriales
o hacer senales para orientar. En la practica, significa una forma de comunicacion social y
etimologicamente un sistema de escritura por medio de signos orientativos de senalacion (del
griego graphein, que significa escritura, dibujo, trazo).

El concepto nace de la ciencia de la comunicacion social asli como de la semidtica y es una
disciplina técnica que colabora con la ingenierfa de organizacién y acondicionamiento del espacio,
responde a la necesidad de informacion y orientacion provocada por el fenémeno de movilidad
social y sus servicios en todos los ambitos®

En este contexto la movilidad social es una accidn que implica la idea de circunstancialidad. El
pasc y permanencia por los espacios es temporal, esporadicos y el entorno adquiere la
caracteristica de indeterminacion, generando dilema en la organizacion del flujo en grupos
itinerantes concentrados en espacios determinados. La sefalizacion debe cumplir a cabalidad
sus funciones, debe ser instantanea, informativa, inequivoca y universal ademas de resolver las
necesidades de informacién y orientacion de individuos itinerantes en situaciones diversas.

2 Joan Cosla Seaafefica Universidad de Barcelona Espana 1987 pag 8-10
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3.1.1 Origen. Caracteristicas generales de la senalética

Obedece al instinto humano de orientarse a si mismo y a otros por medio de abjetos y marcas.
Desde piedras pintadas en el camino para delimitar territorios, sefiales rupestres con hnes rituales,
obeliscos o tarres con marcas para orientar a grandes peregrinaciones definiendo rutas.

Los primeros intentos de sefiales viales se remontan a Francia y sus reglamentaciones
corresponden al afio 1607; el decreto de 1811 clasifica las rutas imperiales (que seran después
rutas nacionales), en 1853 se estipula gue los mojones kilométricos deberan ser de piedra pintados
de blanco con las sefales en negro y ubicados a la derecha de |a ruta, asi como la identificacion
de las calles y casas.®

La impresién de libros y mapas redescubrié el uso de signos —particularmente flechas-’
El mundo comercial desarrolla paralelamente sus sistemas de senalizacion publicitaria con un
lenguaje inmediato, realista y absolutamente representativo.

El 25 de noviembre de 1889, Pierre Benjamin Brousser publicaba en Francia la monografia titulada
La circulacion humana por las sefiales en el suelo, el sistema se estructuraba en tres partes: la
Direccion en la que uno se mueve, la indicacion del recorrido a seguir y el destino al que uno se
dirige. Abarcaba la codificacién de las seflales por medio de los colores, con sUs accesorios y
combinaciones -los colores habian sido tomados del cédigo de la marina: verde, rojo y amarillo
mas el negro y el blanco-, las formas, las inscripciones y sus abreviaturas.

Las necesidades de senalizacion se incrementaron de manera proporcional con el crecimiento
y desarrollo de la sociedad. Organizaciones como Renault, Citroen y Michelin entre otras, vigentes
hasta nuestros dias, donaban al gobierno la sefalizacion para agilizar el transito en la ciudad y
para aumentar la seguridad en las carreteras (con la inclusion promocional de cada una de las
marcas en el respaldo de los diferentes paneles).

En las convenciones sobre circulacion y senalizacion vial de 1909, 1926, 1931 y del protocolo de
1946 se analizaba {a necesidad de que Europa y América unificaran sus sistemas, sin éxito.
Posteriormente los europeos decidieron eliminar inscripciones escritas en lengua natal en las
senales, para dejar Unicamente los simbolos.

A través de una larga evolucion de las senalizaciones, se ha instaurado un lenguaje universal
que configura, en sintesis, los dos grandes soportes de la sefalizacion vial: sefales
perpendiculares a la linea de tierra y senales marcadas en el suelo.

Las caracteristicas de la comunicacién senalética son®:

Finalidad: funcional y organizativa, su finalidad es la informacion inequivoca.

Qrientacion: infarmativo, didactismo inmediato, es evidente la participacion activa de propio individuo
que organiza su flujo o movilidad de acuerdo a sus necesidades gracias a la orientacion de las seniales.
Procedimiento. visual, ta comunicacidn es a través de percepcién visual, puede apoyarse de
sensaciones que incidan en otros sentidos?®

Codigo: signos, iconicos, simbodlicos, que son formas signicas concentradas -monosémicas-.
Lenguaje iconico: universal, lenguaje realizado a traves de pictogramas que tienen la posibilidad

de ser leidos o comprendidos por grupos étnicos e idiomaticos diversos.

"op cit pag 16

" En la sefializacidn, 2 flecha es un elemento esencial como indicador de diteccién, el origen de laflechaes incierlo proviene de la cullura de los pueblos cazadores o de los puehlos guerreros, los relojeros
medievales la copiaron de las lanzas y alabardas que se wlilizaron como ndicadores A traves de la brujula y la rosa de los vientos, a flecha se introdujo en la cartografia para indicar el sentido del cursa de
los rios Op cit pag 49

*op cit . pag 15° La senalética para los discapacilados visuales fega a través de sonidos y referencias tactiles y un ejemplo de esto, en la aclualidad es 2l Sislema de Transporte Goleclivo Metro
de |a Ciudad de México donde existen canales al extremp derecha del piso de los andenes y pasillos generales para gutar al usuane y sanidos que notifican Ya llegada y salida de cada estacton
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Estrategia del contacto. mensajes fijos, in situ, establecimiento de espacios publicos de
comunicacion fijos en su espacio determinado para favorecer el desarrollo de |os flujos masivos
Mensajes estaticos

Presencia: discreta y puntual, las senales se ubican en espacios estrategicos de coincidencia
con las necesidades de informacién que suscita una situacién ambigua, es decir las senales
deben estar donde se presenta duda por parte de un usuario.

Percepcion: selectiva, a pesar de que se ubican diferentes senales en espacios publicos, el
usuario siempre seleccionara inherentemente la adecuada a su momento.

Funcionamiento: automatico e instantaneo, ofrece una reaccién mecanica que funciona sin ser
dingida por la voluntad de hombre, pero con su consentimienta. Puede existir un intervalo casi
nulo entre causa y efecto —en términos de fracciones de segundo-, entre mensaje y receptor
pero al mismo tiempo estan relacionados, id est, el efecto es resultado de la causa.
Espacialidad: secuencial y discontinua, el usuvario tiene la libertad de dar lectura de las senales
de acuerdo a sus necesidades, no es como una historieta que debe leer con atencion el primer
cuadro para comprender el resto y asi sucesivamente

Persistencia memorial: extincidn instantanea, las sefiales se presentan de manera puntual, para
usc individual, el mensaje llega al interés del usuario y después de cumplir con su funcién se
borra del campo de la consciencia

A decir del presidente del Area de Signos y Simbolos del Instituto de Artes Gréficas de América,
Thomas H. Geismar con relacidn a la senalizacion: ... pensamos gque s/ son utilizados con
propiedad los simbolos pueden desempeniar un papel importante para facilitar la comunicacion y
la orientacion...un conjunto de simbolos bien concebidos y diseriados pueden alcanzar una
amplia aceptacion™

0 Simbaolos de Seializacion - Instituto de Arles Gralicas de Aménca - G Gih, Mexico 1984, pag 14
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3.1.2 La senalizacion y la ciudad de México, antecedentes

Par otra parte el desarrollo urbanistico' de la Ciudad de México ha sido complejo para llegar a lo que
actualmente es y podemos advertir que los problemas de ayer y hoy son comunes: la sobrepoblacion
y una desconexion en la praxis del urbanismo en sus tres principales lineas: el disefio urbano, la
aplicacién de la racionalidad cinetifico-técnica y la accion social en el &mbito publico

Con la intenciéon de contextualizar la sefalizacién y su uso en la ciudad de México me permito
integrar algunos antecedentes

Con respecto a las primeras sefalizaciones en la ciudad de México, se decia desde septiembre
de 1887 que la nomenclatura de las calles se encontraba formada segln las ideas que prevalecian
desde los primeros anos de vida de la nueva ciudad, no obedeciendo a ningln principio racional,
pues en una misma linea de calles habia veinte 0 mas nombres caprichosos y sin intencién
referencial, de tal manera que para éstas fechas no tenian significado

Estos nombres no situaban las calles, por lo que reinaba un gran desorden y confusién, de tal
manera gue el 27 de diciembre de 1887 se deroga la pasada nomenclatura adoptando el sistema
numeéerico gue en sumomento fracaso porque la gente estaba muy acostumbrada a llamar a las
calles por sus anteriores nombres '#

El 4 de agosto de 1903 y a principios de 1904, se nombraron dos comisiones especiales para el
estudio de una nueva nomenclatura de la ciudad, ambas coincidieron en los conceptos del dictamen,
de tal manera que el 15 de junio de 1905 se dictaron bases fundamentales en su organizacion:

I Quedaran abolidas las nomenciaturas numéricas y nominales que existen actualmente en las
calles, asi como la numeracion de las casas.

it Se adoptara para nomenciatura el sistema nominal, o sea, el de designarlas con nombres,
prefiriéndose los propios de poblaciones, personajes celebres, de acontecimientos o fechas
notables, a otros que haya motivo para recordarfos. Hasta donde sea posible se conservara el
mayor ntmero de nombres de los antiquos.

lil Por lo general se aplicara un solo nombre a una serie continuada de calles numerandose cada
cuadra en orden progresivo a partir de los efes. Los nombres podran cambiarse al legar a una
plaza publica o jardin, o por cualquier otra circunstancia que justifique el cambio.

IV Ningun nombre de calle o de serie de éstas se repetira en puntos distintos de la ciudad.

V Como base de la nomenclatura, se considerara la ciudad dividida en cuatro partes o cuadrantes,
demarcados por los gjes que corresponden al cruzamiento de las calles de Sania Isabel y Puente
de la Mariscala con la de San Andrés y Mariscala, y sus respectivas prolongaciones.

VI Las casas seran numeradas partiendo de donde principia el nombre de una serie de calles,
esto es: del punto mas praximo a los gjes, extendiéndose la numeracion por toda la calle en
orden progresivo, con los numeros pares en la acera y 1os impares en otra, y no caminado sino
cuando haya variacion de nombre de la calle.

VIl Los nombres de las calles se podran en placas con letras grandes y claras en las cuatro
esquinas de la calle, y en otras placas se colocara en una o0 dos de las esquinas, el nombre del
distrifo de policia a que pertenece y el nombre de la manzana.

IX Hecho el cambio de nombre y de niumero de las calles, solamente se podran usar los nuevos
en las oficinas ptblicas, quedando estrictamente prohibido usar los nombre y numeros antiguos.

nE

Ei i por . izacion a las acli i con el desarnollo y el usa del suelo. apera en vanos niveles espaciales inferrelacionados —ocal rural, suburbano, urbana metropolitano,
regional, nacional & Internacional- se preacupa por Ja mejora y el control del desarrallo en un entorne fisico constantemente en transfermacion en interés del bien comun pero respelzndo los derechos del
individuo, hace previsicnes para el furo, faciita la evolucmn armonlca de las comunidades enicia la accién parala utilizacion dptima de los recursos, contribuye ala creacion del carac!ev Dresen(e y futuro
de laprganizacion lisica, social y 6mica y de calidad Deﬁmcmn ofrecida pm el Consejo Furopeo de Urbanistas aitado por Sanchez de ensuledad

"2 Fnigue Fspinosa Lapez en Crudad de Méxrco Ci whane (1527-2006), México 2003 pag 143

* Bolelin Oficial de enero a junio de 1805, 1 Archivo Histérico de la C»udad de México p 757 citade por Enrique Espinosa Lopez en Ciudad de México C: a; Boreo de su urbano
(1521-2000) México 2003 pags 143y 145
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Esta nueva nomenclatura se termind el 30 de noviembre de 1911, colocandose las placas de
los nombres de las calles y niimeros de las casas, tomando en cuenta todas las calles
pavimentadas de las colonias Condesa y Roma.

Por otra parte, respecto a la vialidad y el transporte, el boletin oficial del 19 de mayo de 1905 dice
que algunas manzanas de la ciudad de México tuvieron que ser derrumbadas para reocrganizar
la traza en funcidn al saneamiento, iluminacidn natural, ventilacién, para aumentar la posibilidad
de la vialidad peatonal y de los carros tirados por animales.

Para transportarse entre las diferentes municipalidades, la poblacién se valia del tranvia, de
lraccion animal y del automaovil
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3a) Portal de los Mercaderes en los afios ochenta del
siglo XIX ubicado al lado poniente de la Plaza dg la
Conslitucion muestra el sislema de transporte mas
avanzado en esos anos: el ranvia de traccion ammal,
Coleccion del INAH,

Los tranvias no eran un servicio puiblico del gobierno sino de una empresa privada que veia ante
todo por sus intereses

En 1902 ya eran 112 kilbmetros de vias electrificadas en todo el DF
Para 1899 el Distrito Federal demarca sus limites a partir de 7 prefecturas colindantes con el

Estado de México vy el de Morelos respectivamente, llegando a ocupar una extension de 1 482
kiltdmetros cuadrados con el siguiente censo poblacional que corresponde al ano de 1895:'

Municipalidad de Meéxico 331 781
Prefectura de Guadalupe Hidalge 12 565
Prefectura de Azcapotzalco 12 065
Prefectura de Tacubaya 27 985
Prefectura de Coyoacan 23726
Prefectura de Tlalpan 19 629
Prefectura de Xochimiico 48 662
Poblacion total 476 413

Para 1896 se importan los primeros autos, en 1903 ya habia 136 y tres afos despues aumentaron
a 800 lo que ocasiond que el gobierno promulgara un reglamento ordenando que en lugares
poco transitados la velocidad no se excediera de 40 kildmetros por hora y en los de mayor
circutacién y aglomeracién que no excediera de los 10; no se debia rebasar a coches ni tranvias;
al aproximarse a los cruceros debia anunciarse con una trompeta o con un timbre sonorc con el
riesgo de asustar a los animales por lo que deberian disminuir su velocidad o detenerse. '

4 op cil pags 1By 18
"opcitpag 134y 135

75



3b) Primeros camicnas wrhanos impravisados en 1917, coleccidn INAH

En contraste en el afio 2000 el Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e Informéatica INEGI
reporta que la poblacién de la capital de la Repdblica Mexicana: el Distrito Federal asciende a 8
605 239 y la matricula vehicular es aproximadamente de 3 925 253 (autos particulares, autobuses
de pasajeros de servicio publico, trolebuses, microbuses, combis, taxis, motocicletas y
automoviles antiguos).

En este contexto no sabra senalar que la superficie de la Ciudad de Mexico es de 18 millones de
metros cuadrados y 773.8 kildmetros de longitud en vialidades primarias (avenidas principales)™

Durante el desarrollo social y econdmico de la Ciudad de México la senalizacion ha sido una
parte fundamental en el esquema de organizacion del planteamiento urbanistico. orientacion de
los diferentes sectores sociales (flujo peatonal y autormovilistico) asi como en la reestructuracion
de los espacios de la nueva ciudad para su acondicionamiento vital.

La senalética se desarrolla con el devenir de la sociedad considerando sus particularidades
culturales, econdmicas y politicas. Evidentemente el crecimiento de la Ciudad de México ha
sido conforme al poblacional y sus complejidades, por lo que el caos en el uso de espacios de
mi ciudad es el leit motiv de Sefiales: obra de arte publico para sitio especifico.

* www obras 07 ok ma
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Senalizacion al interior de Ciudad Universitaria, Gentro Cultural Universitario, noviembre de 2004,

7



3.2 Senales, propuesta de arte publico para sitio especifico.
Centro Historico de la Ciudad de México del 24 de abril al 15 de mayo de 2003

Durante los meses de enero y febrero del afo 2003 surge en la ciudad de México un proyecto de
produccion pléstica de carécter publico conocido como Vitrinas realizado por los artistas visuales
Guadalupe Aguilar y Carlos Ortega bajo el seuddnimo de Ef alacran con alas.

Este proyecto surge con la intencidn de provocar conciencia en el juego de la mirada del
espectador que no esta condicionado a ver arte y de conformarse como una propuesta dirigida
al pdblico incidental, que regularmente nc asiste a un musec o a una galerfa y que puede
encontrarse a su paso, en la calle, con espectaculares, bardas o vitrinas

==

Winarstran imstalacionm ¢ g Vhrisas®

Contactan al transeunte
v al arte contemporaneo

3c) Periddico Reforma,
10 de febrero de 2003

Aprovechando las cualidades formales de dos vitrinas, £f alacran con alas convoco a los artistas
del pais a proponer obra realizada especialmente para esle espacio pensando en el publico
cuya vialidad es el centro de la Ciudad de México.

Es asi como la obra Senales —seleccionada en el proyecto Vitrinas- se presento del 24 de abril al
15 de mayo de 2003 en estos dos escaparates ubicados en el nimero 18 de la calle de Bolivar'?,
gue actualmente corresponde a un edificio sin ocupacian ni comercial o habitacional y que hace
gsquina con la calle 5 de Mayo en el centro histérico de la ciudad de México.

3d) 5 de Mayo esquina can la calle Bolivar

7 Este edifivio fue construida, por encargo de William Blachlord Woodrow, durante los afos de 1922 y 1923 por el arqleclo Albert Pepper Conslruccion que ha sido, en diferentes momentas,
sede bancaria y ocupada coma oticinas particulares
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3d) Bolivar No 18 esquina 5 de Mayo

Existe, en nuestro pals, el antecedente sobre el uso de aparadores para la presentacion de
propuestas de caracter plastico, ejemplo de esto ha sido el concurso de escaparates del centro
comercial £ Palacio de Hierro en el afo de 1998, con evidente linea promocional

...el Palacio de Hierro ofrece sus aparadores como un espacio alternativo para la realizacion de
instafaciones plasticas y promocion de una comunicacion diferente con el espectador: una vivencia
estética de una participacion colectiva.. '

Los participantes tuvieron acceso a las bodegas de la lienda con el animo de obtener recursos
materiales para sus trabajos, el tema fue la navidad, algunos trabajaron a partir de discursos
religiosos, de tradicion social y comercial pero otros hicieron denuncias por la inequidad en
nuestro pals. Participaron 22 artistas y & colectivos.

" BINBEL
ESPRITY ¥
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TIARDA HUTIEREE] 4 A £1D4 TARLISIO 4 .
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W Parraio del documento emilido por los orgamsadores y juraos -hemada por fos escottares Yvonne Domenge y Alberto Gulierre2- con relacion a los resultados de la convacatoria
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o : 3e) Fichas ermitidas por la ticnda departarmental
& Wbt ot /ﬁ e El Patacio de Hierro, 1998

Se han llevado a cabo otros proyectos como el de las vitrinas de las panaderias (1999 Ciudad de México)
donde las fechas populares conmemorativas ofrecieron a los artistas los motivos para su trabajo.

Vitrinas, a decir de sus coordinadores, propone la creacién de un arte a partir de lo publico y
para su ambito, ...no llevar a la calle obra hecha para otros espacios, en esfe seniido nos
preocupamaos por que las instalaciones estuvieran disenadas para funcionar dentro de una
dinamica social, acotada temporal y espacialmente, dirigidas a un publico incidental, no
gspecializado y que intentara convertir la experiencia de la audiencia en el sufeto de fa obra...”®

Vitrinas, como pieza de arte publico, es un proyecto abierto a la participacion de muchas y
diferentes individualidades cuyo producto final sélo cobra sentido en términos de esta
concurrencia, confirmando que la semiclogia del espacic parte del supuesto de que toda realidad
espacial posee una dimension significante que debe servir de fundamento para dotar de sentido
a la realidad espacial construida.

Senales se integra al proyecto Vitrinas como obra plastica dirigida a un conglomerado urbano
que conlleva procesos de percepcion dinamicos, se representa con un lenguaje instantaneo
que se recrea a partir del concepto de senalizacion para revalorar criticamente lo real y sus
cadiges de representacion. Para el artista socioldgico, el problema no es mas saber qué
representar, como representario, sino coma provocar la reflexion sobre las condiciones mismas
de nuestro ambiente social y sus mecanismos.. %

El creador inmerso en su contexto puede estar sometido por motivos diferentes para desarrollar su
mensaje y crear su propio lenguaje, ya sean demandas religiosas, politicas o por el gusto del galerista.

El caso de la propuesta de Senales surge debido a la necesidad de senalar, apuntar y concientizar
a mi propia sociedad?’ sobre el cacs en el uso vial y peatonal de espacios en el que vivimos en
el Distrito Federal.

La confusién v el desconcierto son generados por las constantes desviaciones de la circulacian
enla ciudad y se debe a los problemas de caracter urbanistico que acompanan la sobrepoblacion,
tales como Ja reestructuracion de servicios de urbanizacion en el primer cuadro de la ciudad y la
recuperacion de edificios histdricos o de orden social como la presencia constante de
manifestantes que hacen uso de los espacios publicos o la auloapropiacion del espacio para el

18w vilrinas org mayo de 2003
 Fred Forest citado por: Nestor Garcia Canclini La preduceién simbdiica, Siglo XX| Editores, tercera edicion, México 1986 pag, 23
' con respeclo a los conceplos de sogredad ver capitulo 2



comercio informal y otros conflictos de caracter organizativo como la mala coordinacion de los
semaforos ademas de la disposicion confusa de los sefalamientos publicos

Esta complejidad en la arbitrariedad y los excesos en el uso de espacios caracteriza nuestra
soctedad a todos los niveles de su estructura y lo expreso a través de la representacion irdnica
de iconos sociales de usc masivo como la sefializacion publica

Las estructuras formales de las que se vale la propuesta son parte del sistema de organizacién
de la movilizacidn —transito- de una comunidad, son peguenos espacios pablicos gue integran
simbolos que senalan, permitiendo, limitando y conduciendo acciones sociales, actividades de
la vida en coleclividad; Sefiales se realiza a partir de senalizaciones tanto peatonales como para
automdviles, ampliamente identificadas por diversos estratos culturales; establece un espacio
publico indisoluble a la propia existencia de practicas sociales colectivas; su lectura tiene un
abierto caracter lidico e irénico debido a la transgresion de la sefalética; su presencia es la
contradiccion de su génesis; provoca reaccion automatica; su contexto contradictorio genera
un discurso inesperado entre la comunidad. #

El mensaje es representado a partir de cédigos monosémicos identificados en la calle y re-
ubicados en una vitrina en la misma calle.

Seriales en el contexto presentado desarrolla lecturas de diferentes niveles perceptuales gue
dependen —come he mencionado anteriormente- en gran medida del bagaje cultural y el estado
emocional de cada espectador.

Es una obra realizada para sitic-especifico, donde ef lugar es parte del concepto y representa
per se un senalamiento para acentuar y denunciar nuestra existencia en un caos en el marco
citadino de tiempo y espacio.

Con respecto a la transgresién de la senalética, ésta se realizd partiendo del uso de algunas
senales y de las caracteristicas del entorno vial y peatonal en las gue se ubican

La mas importante contravencion es el movimiento de cada una de las superficies gue contienen
los cédigos. Recordemos que las funciones de informacion y orientacion de una sefal deben
ser inequivocas y el mensaje debe permanecer estatico, in sifu. El usuario debe encontrar el
mensaje cuando existe la incertidumbre en relacién con su necesidad temporal de ubicacion.

e i W Vi & NV 1 o |
ica, pero presenté una ambientacion que
encontraba la silueta en blanco de un contrabajo y un corne Irances con casguillos de 22 mm con cierlas anotaciones periciales Conclui el montaje, que se ubicaba af lado de dos ofrendas
claramenle tradicionales, me alejé y me senté para ver las reacciones Los resultados rebasaron mis expectativas: legé un grupo de alumnas de secundaria, calculo que enlre los 12 y 14 afios y
sus comentarios fueran halagadores, refiriéndose a la ambientacidn coma la “mas chida” ofrenda, supongo que su identificacion fue en funcién a las series de lelevision y a las cromcas de los
noticieros sobre la violencia en nuestra ciudad, otros visilanles soln reian y olros més cameniaban que le lallaba el color y el alor de muerlos, mientras otros pasaban de largo s mirarla

Me di cuenta, enlre olras cosas, que la percepeion de la propuesla por dilerentes grupos sociales es diversa y las principales variables son la edad del espectader, la condicion social y el hecho
de integrarse 0 acompanarse en grupe para establecer su percepcidn colectiva ¢ individual

La propuesta fue inesperada en sU cONtexto, en este caso s tralé de una ambientacion dedicada a los muertos, pero no la Iradicional ofrenda de muertos, se referia a fa realidad actual gue es
violenta y constante en nuestra ciudad, presentada en un espacio con lecluras de tradicidn que se valen de sensaciones visuales y olfalivas

Esle pequefo espacio piblico presenlade con molive de muerlos me permitig visualizar y anticipar algunas reacciones Considero importante subrayar la importancia de la piralided de/
espectadoer de estos espacios publicos de lectura variable Me diverti mucho haciendo el montale y observande las reacciones
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La obra Senales modifica la caracteristica mas importante de una senal: la permanencia en su
posicion que llega a cubrir esta necesidad, por lo tanto se alteran las funciones informativa y
orientativa (citadas en las primera paginas de este capitulo)

31} Senales

El espacio en el que se presentd la obra Serales en el centro histérico de la Ciudad de México,
en la actualidad es complejo: por tratarse de una zona de poblacién mayontariamente flotante,
(es decir, que las personas gue circulan por el centro vienen de otros sectores de la ciudad para
ofrecer o recibir servicias), por encontrarse en un proceso de desarrollo y actualizacién en terminos
de servicios urbanos, por ser una espacio de libre manifestacion social y por ser la sede de los
poderes: federales, religiosos y locales.

Al observar las caracteristicas de la sefalética y las particularidades del contexto, alcanzamos a
delinear la complejidad en el tiempo y el espacio en el que cohabitamos

Senales -con su lenguaje irdnico vy transgresor- a traves de la sefalética gue dianamente
necesitamos para organizar nuestros desplazamientos y espacios, busca generar conciencia
sobre este escenario.
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SENALIZACION USADA

CARACTERISTICAS FISICAS DEL ESPACIO Y EL USO
DE LA SENAL PARA ESTABLECER TRANSGRESION

Calles cerradas
temporalmente debide a
obras o a manifestaciones.

En caso de sismo o cualquier
contingencia no existen
senalizaciones ni espacios

de proteccidon o resguardo para
las personas.

No existen servicios publicos
-sanitarios-, salvo los que se
encuentran en restaurantes y
hoteles.

El acceso al subterraneo de
algunas estaciones del Sistema
de Transporte Colectivo Metro es
muy complicado por el comercio
informal que se establece a su
alrededor.



safializacion usada

caracteristicas fisicas del espacio y el uso
de |la sefial para establecer transgreslion

Un niimero importante de calles
cerradas por obras o por
marchas de manifestantes no
permiten continuar o logran
desviar el camino

Es constante tropezar con
personas en la acera de la
calle asimismo es el caso de
los autormnovilistas.En este
rétulo se establecio un acento
dirigido a la conciencia a partir
de la representacion de un
signo de interrogacion sobre
una superficie con textura de
holograma.¢.Sabes donde
estas o para donde te diriges?

No es posible estacionarse
en las calles del Centro Historico
de la Ciudad de México
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3.3 Senales y su espacio

Para integrar la propuesta titulada Sedales en el proyecto de Vitrinas Arte Publico, ha sido
fundamental la revision del entorno que me permitié visualizar la importancia de reconocer: el
espacio, el publico y por lo tanto las variables fisicas a traves de las cuales el espectador recibe
el discurso.

3.3.1 Senales y su proyeccion en las Vitrinas del
Centro Histoérico de la Ciudad de México

El proyecto Senales se analiza como una obra para sitio especifico, una vitrina o escaparate
representa un contexto complejo, porque esta dirigido al publico incidental cuya vialidad es el
centro de la ciudad

Por su parte el Centro Histérico de la Ciudad de México en materia de sociclogia urbana, designa
a la vez un lugar geogréfico y un contenido social.

Para un urbanista el centro es una parte de la ciudad delimitada espacialmente, cuyos accesos
viales tienden a ser vias radiales de comunicacion

El centro desempefa una funcion integradora y simbdlica, permite una coordinacion de
actividades urbanas y la creacion de condiciones necesarias para la comunicacion entre |os
miembros de la sociedad. Es el zocalo, sus arterias viales y peatonales circundantes, donde de
manera espontanea los ciudadanos se reinen en fechas especiales para celebrar y ser parte de
la ceremonia ya sea social, religiosa o palitica; de esta manera se organiza una comunidad
urbana en la cual se establecen relaciones de interaccion entre sociedad y espacio

3g) Imagenes del z6calo, Cenlro Hislorico de la Cd. De México




En el centro se relinen actividades de tipo comercial y de gestion (administrativas, financieras y
politicas, intercambio de bienes y servicios), asimismao existe una considerable actividad cultural
dado la presencia de importantes museos y galerias, pero el Centro Histdrico también es un
espacio de ficcién, y me atrevo a citarlo asi debido a su caracter ecléctico, por un lado la
concentracién de comercic informal con su gran oferta al consumo, vialidades cerradas al transito
tanto por la manifestacién social en turno como por las obras de recuperacion de edificios
antiguos, pero también encontramos servicios restauranteros y hoteleros de gran turismo que
permiten al centro mostrar diferentes paisajes: el de los articulos chinos de venta informal, hasta
el de cantera y chiluca tallada.

Podemaos concentrarnos en 3 categorias caracteristicas del centro: comercial, de gestion y de
ficcién, que existen en si gracias al proceso social de organizacion del espacio urbano.

Sin lugar a dudas el centro es una entidad simbdlica que surge como resultado del proceso de
organizacion social con respecto a los valores expresados en el espacio.

Por su parte /a vitrina es otro espacic con su propia historia, surge como resultado de la necesidad
de conjuntar y mostrar diferentes objetos que son parte de la historia del hombre en Gabinetes
o Vitrinas de anticuario que ha formado las colecciones de los museos. {ver cap. 2)

A partir de la revolucién industrial ia burguesia reestructura su consumo en términos de oferta y
demanda de objetos y servicios por lo que las vitrinas han sido para la exhibicion de objetos
regularmente para venta, desde calzado y ropa, libros, muebles y alimentos, en la actualidad es
un espacio publicitario que se viste de acuerdo a las estaciones del ano y a las necesidades
publicitarias: ya sea con escenografia navidena o veraniega.

3ny Imégenes de vitrinas comerciales del Centro Histdrico de la Cd de México

+ 1

La vitrina tiene a su publico: el incidental, el que pasa por la calle caminando o en auto; la gente
gue tiene prisa, que busca algun articulo para su adqguisicion o se dirige a su destino 0 que se
encuentra perdida o espera el transporte colectivo publico.



No cabe duda que el publico que visita otros espacios de la ciudad con finalidades recreativas
o al encuentro de propuestas artisticas en museos o galerias, difiere sustancialmente del publico
que camina por las calles del centro histérico de la ciudad de México; son diferentes, debido a
sus caracteristicas temporales determinadas por la intensidad, duracién y definicién del foco de
atencién gue los redne en su momento. -de acuerdo a o mencionado en el capitulo 2 con
relacion al concepto del publico-

El discurso irbnico a partir de los mensajes de orientacion de {a ciudad se potencializa con
relacién al lugar como concepto de espacialidad. El centro resulta ser ef lugar de cambios viales,
de encuentras sociales, de oferta y demanda, es un espacio de memoria y de construccion.

De esta manera puedo asegurar que existen dos consideraciones fundamentales que se deben
analizar como parte de la metodologia proyectual para una obra de sitio-especifico:

El espacio y sus consideraciones fisicas.
Las caracteristicas del publico.
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3.4 Senales y su publico

El publico, como he citado con anterioridad, es un conglemerado humano que se conjunta bajo
un interés comun en un determinado momento

El contacto de la gente con la obra y sus multiples lecturas generaron un foco de atencion
temporal en un espacio de confluencias incidentales, creando su propio publico

Para reflexionar con respecto a las variables fisicas gue pueden llegar a favorecer o alterar la
percepcién de la propuesta de Serales entre su publico, se establecieron técnicas y herramientas
metodolégicas con la finalidad, por una parte de dar orden a los procedimientos de investigacion
de campo y por otra observar al espectador con relacién a dichas variables fisicas de percepcion
que son de interés en este documento y que se integran en el segundo capitulo.

Se puede describir la obra Sefales en dos momentos con relacion al tipo de participacion del publico:

Por una parte, y para empezar, se establecié el primer contacto con el transetnte a través de la
creacién de un espacio de expectacion: las pintas sobre la vitrina. Existen pocos espacios con
pintas o grafitos en el Centro Histérico de la Ciudad de México debido a un estricto programa de
recuperacion de edificios antiguos y del restablecimiento general de estas calles. Considero
que esta es la razén por la cual fue posible capturar la atencidn del pdblico

3i) Realizacion de pintas scbre las vilnnas. una semana antes de poner en
operacion os objstos que integran |a pieza Sefales




Y el segundo contacto con el publico fue a partir de la apertura de la cbra, es decir la vitrina a
disposicion de la gente con los objetos en movimiento

3j) La apertura al publico

Es asi que durante una semana previa a la presentacion de la obra, mientras al interior de las
vitrinas se realizaba el montaje, se cubrieron los cristales con papel perddico realizando una
serie de pintas con las siguientes leyendas:

Senales
arte publico
24 de abril al 15 de mayo de 2003
No importan fas desviaciones viales,
siempre encontraras un lugar donde no te puedas estacionar.

Al momento de realizar el grafiti el piblico establecié una conducta de complicidad con la autora:
mientras yo realizaba las pintas a plena luz del dia en la esquina se encontraba un policia; la
gente que pasaba caminando o en coche me observaba con cierta complicidad, triangulando la
mirada con el agente vial

Se generd una atméstera de ansiedad ya que por lo general esta actividad en el Centro Histdrico
es poco realizada y cuando asf se lleva a cabo es de noche y en clandestinidad.

Los administradores del edificio recibieron la notificacién de que el inmueble estaba siendo
agredido por bandas, la curadora general del proyecto de Vitrinas les comenté que era la primera
parte de mi propuesta.

En ese momento confirmé que el publico manifestaba sus primeras respuestas.

El 24 de abril de 2003 se quitaron los papeles se colocaron las pilas a los autos y se encendieron
los motores



El transelinte y el automovilista constantemente se detenian a cbservar la obra, nifios de la calle,
senoras con ninos y bolsas de compras, los cilindreros, los manifestantes, oficinistas, vendedores
ambulantes y turistas

Piezas de la obra Sedafes en
mavimiento en |a vitrina; es interesante
el reflejo del caos

vial de la zona sobre &l cristal

3k) Apertura de la obra {misma que se integra en video digital en CD adjunta)



La percepcién es y como se ha mencionado en el segunde capitulo, el reflejo o representacion
del mundao real y depende en gran medida de las caracleristicas del sujeto gue percibe, la edad,
el nivel cultural, ta profesién para interpretar segun su experiencia practica, sus antecedentes
culturales y sociales; es posible que el gjercicio de la percepcion llegue a alterarse o modificarse
frente a factores fisicos

Durante la presentaciéon de la obra Sefiales el movimiento, 1a iluminacion y el ruido apoyaron al
publico en el proceso de percepcidn a partir de la representacion del conjunto y de las relaciones
de estas sensaciones.

El componente fuerte del estimulo ha sido el ruido generado por el golpeteo de los autos sobre
el vidrio, el transelnte volteaba al llamado. El estimulo de la iluminacién, por las noches se
convirtié en foco de atencién dominante temporal y componente débil por la mafana.

Sefiales durante la noche;
1a luz fue el estimulo
dominante temporal

21




31) Durante el dia el refiejo del sol sobre 2} vidrio fue muy intenso, de tal manera que el componenle fuerle del eslimulo lemporal
fue el ruido provocado por los cochecitos Sobre las ventanas y el movimiento de los objetos



3.4.1 Técnica de investigacion

El método se refiere a criterios y procedimientos generales que guian el trabajo cientitico para
alcanzar un conocimiento objetivo de la realidad, es el procedimiento para ordenar la actividad
de investigacion y existen diferentes formas de abordar un problema, de recopilar de analizar y
presentar la informacién. Los métodos generales son: andlisis y sintesis, la induccion, la deduccion
experimental y los métodos particulares son los gue cada disciplina ha desarrollado de acuerdo
a sus necesidades

Como cité en el marco tedrico, la técnica es el conjunte de reglas y operaciones formuladas
expresamente para el manejo correcto de los instrumentos y permite |a aplicacién adecuada del
método(s} Para Ario Garza la técnica de trabajo de campo se divide en dos tipes principales:
observacion - exploracion del terreno y el acopio de testimonios !

Por su parte los instrumentos son [0s que proporcionan la informaciéon para ser procesada y
analizada, cuando el instrumento recoge la informacidn para el que fue disenada, cumpte con el
requisito de validez, por ejemplo la guia de entrevista, uso de camaras de video y fotografica,
bitacora de campo y guia de observacion

Con respecto a la técnica de investigacion aplicada en el caso de Senales para indagar sobre el
impacto de la propuesta entre el publico, -recordemos gue en capitulo 2 he reflexionado sobre
tres variables fisicas que pueden provocar alteraciones en la percepcién de una propuesta
plastica-, ha sido la técnica de observacion ordinaria directa pero no participante. Las herramientas
que resultaron ser de mayor apoyo han sido: la guia de entrevista no estructurada, la bitacora de
campo y el uso de cdmaras de video y fotograficas.

Se eligi6 la entrevista no estructurada debido a que se aplicaron preguntas de tipo abierto y a
partir de las respuestas se fue orientando la entrevista, de tal manera gue esta técnica permite
un andlisis de orden mas bien cualitativo; asimismo se eligié la observacion ordinaria tanto para
las visitas preliminares de reconocimiento y de delimitacion del area de trabajo y para adoptar
estrategias en la aplicacion de las demés técnicas usadas en esta investigacion.

En la observacion ordinaria el investigador se encuentra fuera del grupo que observa, es decir,
no participa en los sucesos de la vida del grupo estudiado.

Por su lado la observacion participante es usada por lo general en grupos étnicos particulares
para lograr integrarse de lleno a las actividades de la comunidad y conocer mas de acerca sus
habitos, conductas frente a determinados estimulos y problematicas.?

La informacion procedente de la observacion y de los informantes clave se anota en una libreta
de campo y para concentrar la informacién proveniente de la observacion directa es necesario
emplear fichas de {rabajo para observacion.

Para recabar la informacion existente, las fichas de trabajc han sido de gran apoyo; fue posible
concentrar y resumir ia documentacion contenida en las fuentes documentales y de
reconocimiento de la zona.

' Garza Mercado Ario - Manual de técnicas de invesigacion para estudiantes de ciencias soniales  Colegio de Méxiso - Cuarla edicion Méxise 1988 pagina 10
* Rall Rojas Soriano Guia para realizar investigaciones sociales, en la pagina 206, 207
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Con la aplicacion de guias de observacion ordinaria y de entrevista no estructurada a informantes
claves -seleccionados de acuerde a su grado de cooperacion, recordemos que Senales se
ubicd en un espacio de publico incidental- se obtuve valiosa informacion que se integrd a la
libreta de campo.

En la visita preliminar a la zona de exhibicion para la proyeccion de la obra en las vitrinas de las
calles de 5 de Mayo vy Bolivar, la observacion ordinaria fue fundamental para advertir el flujo
peatonal y de autos, la altura de la mirada promedio de los transelntes y automovilistas, la
incidencia de sol, la reflectancia luminica, la intensidad y constancia del ruido de los autos,
revisar fa ubicacién de las estaciones del metrc mas cercanas y la cantidad de tiendas y
restaurantes vecinos

Estas observaciones me permitieron realmente precisar el proyecto en funcion a este publico: la
altura del escenario de cada vitnina, gl horario vespertino adecuade para encender la iluminacion
de las vitrinas, ja ubicacion y cantidad de los rétulos en cada vitrina, inclusive su color

Como he mencionado la observacion ordinaria ha sido la técnica adecuada y los instrumentos
de apoyo han sido las fichas de trabajo y el diaric de campo para recoger impresiones de
entrevistas, una camara fotografica y de video®,

Debe tenerse en cuenta, con relacion a la técnica de observacién, gue la conducta de los
individuos puede estar alterada por el medio ambiente y las condiciones de su entorno.

Con la finalidad de ejemplificar el trabajo de la observacion, he integrado dos de las fichas
correspondientes que realicé con anterioridad y durante la presentacion de la obra plastica.

3EI Doclor Rail Rojas Seoriana en el lexdo arriba cilado en la pagina 138, comenla que en cierlos casos la encuesta (cueslionanias o cédulas de entrewista) sera lalécrica iddnea para explorar
deferminados aspeclas de |a poblacién, en otras se requenra emplear basicamente la observacion o realizar enirevistas a informantes clave y entonces la encuesta servira de apoyo
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3.4.2

Diario de Campo.

Fichas de trabajo de observacion

Lugar: Bolivar 18 esquina 5 de mayo
Condiciones generales de la ubicacion en el Centro Histérico de la Ciudad
espacial de Vitrinas de México

Fuente: observacion directa a lo

largo ce caminatas sobre las calles

de Balivar, 5 de Mayo y Tacuba

Fecha: miércoles 5 de marzo 2003

Para definir la propuesta de Sefales en su espacialidad, fue indispensable
visitar la zona y observar el flujo peatonal, por lo que viajé en metrc y me baje
en la estacion Tacuba (muy complicado llegar en auto y mas aun encentrar
estacicnamiento) y caminé observando el comercio informal —juguetes, rapa,
alimentos, discos y perfumes piratas- ello me indicd que el sector de compradores
y por ende de publico, es diverso: ninos, damas y caballeros.

Las desviaciones para la vialidad de autos y de peatones son muchas, al menos
en la calle de Tacuba toda una acera de uso peatonal de una cuadra esta
acordonada por trabajos de reconstruccion. La gente se ve "resignada” a las
desviaciones peatonales y viales. Después de un refrigerio en el Calé Tacuba
como a las 16 hrs, me dirigi a la esquina de 5 de Mayo y Bolivar, con la sorpresa
de que estaban en ese momento acordonando el acceso de automoviles sobre la
calle de Bolivar, es decir la calle de Bolivar se cierra a |a altura de la calle de
Tacuba, sin notificacién previa. En cambio el flujo de la calle 5 de Mayo hacia
Bellas Artes, se observa constante Y de acuerdo con visitas previas puedo
asegurar que el mayor volumen de peatanes por esta esquina aparentermente es
de 10a 14y porlatarde de 18 a 20 hrs

Existen en un radio de aproximadamente 3 cuadras a la redonda: 8 restaurantes,
dos estaciones del metro, tiendas de libros, de articulos de piel y de ropa para
caballeros principalmente. Revisé |a altura de la mirada de los peatones y la
visibilidad hacia las vitrinas desde un automévil, inclusive desde un microbus en
circulacidn. Por la mafana brilla mucho el sol y el reflejo de la vitrina es fuerte, por
la tarde la visibilidad de las vitrinas puede ser buena
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Durante las entrevistas que se realizaron a lo largoe de la exhibicién y con relacién a la propuesta de
Senales, particularmente con un hombre de aproximadamente 35 anos de edad, al que denominaré
como ef caballero de traje, comentamos gue cuando una persona necesita comprar zapatos por lo
general busca los aparadores de las zapaterias y asi sucesivamente en el caso de las camisas,
libros, etcétera. Al respecto y con referencia a lo citado en el capitulo 2, relativo al caracter selectivo
de la percepcion segun Sechenov? un objetivo se percibe de distinta manera segun la tarea del
sujeto y cuando no hay tarea determinada la percepcion casi siempre es incompleta.

*Enlaselectividad de |a percepcién tiene gran importancia que ésta se encuentre incluida en ia gjecucion de cualquier actividad




Con referencia a la entrevista no estructurada, mi guién general constd de una serie de preguntas
base o abiertas. Dichas entrevistas se arientarcn de acuerde a las respuestas del publico.
Mis preguntas bxdsicas para iniciar una conversacion fueron:

éPasa usted con frecuencia por esta esquina?

¢Que observa usted ahora en estas vitrinas?

¢Qué es lo primero que le llamo fa atencion de estas vitrinas?
{Qué comentario le merecen eslos objetos?

Se entrevistd a un grupo total de 48 personas de las cuales:

5 fueron infarmantes clave (dos damas v tres caballeros de edades aproximadas
entre 27 y 50 anos); de los 8 nifos entrevistados 3 respondiercn preguntas con
disposician vy los otros nifios fueron muy breves en sus comentarios. (2 tenian
prohibido hablar con adultos extranos) y el resto de mis entrevistados fueron de
edades variables entre 13 y 60 afos de edad aproximadamente

Como he mencionacdio con anteriondad este tipo de entrevista no estructurada puede arrojar
algo mas que cifras para una estadistica, ofrece una pequena muestra que llega a ser
representativa sobre las incidencias perceptuales, puede emitir informacién de valor para el
artista publico o artista social cuyo trabajo ocurre en el pdblico incidental

De acuerdo a los resultados de mis entrevistas, me atreveria a asegurar que cerca del 60 por
ciento tuvo como primer impacto el ruido que ocasionaron los cochecitos sobre las ventanas y
el movimiento de los mismos a lo largo del escenario preparado para ello en cada vitrina

Un ndmero importante de los entrevistados manifestaron, con diferentes palabras, gue no habian
visto algo coma esto: novedoso, diferente, divertido.

Otros, 1os menos, comentaron que no les interesaba y gue tenian prisa o que no sabian.
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3.4.2.1 imagenes del diario de campo

Es importante subrayar que solo 3 personas —adultas- de las 5 entrevistadas que fueron los
informantes clave, compartieron su reflexion sobre el discurso plastico mas alla de la novedad,
otorgando otras lecturas y particularizando en los siguientes elementos:

Con el rétulo que integra el signo de interrogacion: éestoy segura de o que estoy haciendo? se
preguntaba la dama de la bolsa y comento que tenia problemas personales -no fue explicita y
decidi ser discreta y no preguntar mas alld-, es probable que su condicion animica temporal
constituyd el motivo de esta reflexion.,

El caballero de la corbata amarilla, comentaba gue es extrario que podamos vivir entre tantas
confusiones, probablemente agobiado por su actividad laboral diaria en esta zona de la ciudad
y las dificultades para la vialidad ya gue él rabaja en un edificio en la calle de 5 de mayo.

Al caballero de traje, que pasa diariamente y cuatro veces por esla esquina, le llamo la atencion
lo novedoso de los objetos y me dijo que cada vez que pasaba por las vitrinas veia los objetos
en diferentes posiciones, recordandole las complicaciones que ofrece nuestra ciudad para
caminar o conducir, asl coma cuandae las personas —que nc conocen la zona- buscan la entrada
al metro y no la encuentran ya que no es posible ver el sefialamiento plblico por la colocacion
de los puestos de comida rdpida alrededor de las escaleras que conducen al subterraneo, él
usa diario el sistema de transporte colectivo metro y lo conoce por 10 que no necesita buscar la
senal correspondiente

Enlrevistando al inlormante clave caballero de fraje



informanle ctave fa dama de fa boisa

Wiyinas =220,
et

(Senales!
comeer  Sol Garciduefias

Infarmante clave cabailero de anteojos

Informante clave caballero de corbala amaniia




Estas imagenes son de algunos de los informantes clave que con generosidad respondieron a
mis preguntas basicas; particularmente el caballero de corbata amarilia reflexiond sobre Seriales
como representacion de nuestra realidad actual.

El caballero de anteojos se preguntaba sonriendo éEntonces donde estd el bano?. La dama de la
bofsa se interesd en la pieza que incluye una interrogante como respaldo de una senalizacion.

Del grupo de mis entrevistados se encuentra una nifa y su mama, ella pnimero me dijo que le
gustaba ver que los cochecitos chocaban, su maméa me comentd que no pasan diario por ahi'y
por ofra parte le sorprendié ver que nada se vendia en esta witrina,

.-\-..;_ F 3n) Mifia enlrewislada, acompafiada

(S por su mama

Observé a dos caballeros que caminaban con la cabeza y mirada bajay el choque de los objetos
con el vidrio de la primera vitrina los detuvo, observando con detalle la segunda vitrina.

Puedo decir con certeza que las sensaciones incidieron sobre los sentidos para atraer la atencién
hacia Ja vitrina, la lectura de los objetos y su decodificacion ha sido tarea de cada espectador y
su propic antecedente vivencial, referencial y estético
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El publico de Senales ha sido numeroso y diverso, algunos solo veian de reojo la vitrina diciendo
gue no tenian tiempo para comentarios —cuando intenté abordarlos-, otros decian que les
gustaban los objetos y otros que les parecia "chistoso” ver una senal de wc en movimiento,
algunas personas reflexionaban sobre los otros usos de una vitrina, otros argumentaron gue 1os
conceptos innovadores eran de su interés, en muchos casos el movimiento y el ruido les llamaba
la atencién sobre la propuesta y posteriormente observaban con detalle los objetos.

Los nifios fueron asistentes asiduos, mostraban emocidon cuando los objetos se acercaban a
ellos por si mismos como si tuvieran vida propia y les gustaba ver cuando chocaban: los adultos
mayores también fueron un publico importante ya que se daban cierto tiempo para leer el rétulo
colocado en el vidrio, regresaban la mirada a ios objetos y sonreian por varios minutos, inclusive
se sentaban en la repisa de la ventana por largos ratos; los jbvenes limpiaparabrisas de autos
que tienen su sede en el semaforc de la esquina que cruzan las calles de Bolivar y 5 de Mayo,
mantenian limpios los vidrios de las vitrinas, los organillercs locales también estuvieron presentes

Dos ninos entrevistados® me informaron que pasan diariamente dos veces por asta esquina,
aunque en ocasiones toman alguna ofra calle, y el nifio de la paleta apuntd con su dedo las
sefales de la vitrina y comento con mucha sorpresa: ison como las de la calle!

% olros nifios que caminaban solos con sus libros escolares por Iz esquina citada, corrian argumentando que: “mi mama me dice que no deba hablar con extrafos”
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3.5 Senales y su proceso técnico

Para la produccién de esta obra proyectada para sitio-especifico y después de analizar las variables
de iluminacidn, ruido, espacialidad del entorno vy las caracteristicas del publico y de acuerdo a la
problematica sefialada en las fichas de trabajo de la bitacora de campo, las resoluciones técnicas
necesarias para apoyar el concepte de la obra han side de |a siguiente manera:

Incorporar en las vitrinas algunos elementos de los que se vale la Secretaria de Obras Publicas
del Gobierno del Distrito Federal, acordonados precautorios color ambar y sefalamientos de
afto y desviacion.

Adherir a los vidrios de la vitrina un rotulo con la leyenda: ven a caminar por las calles de 5 de
mayo y bolivar, No imporian las desviaciones viales, siempré encontraras un lugar donde no te
puedas estacionar, con una clara alusion irdnica a lo gue en la actualidad el jefe de gobierno
llarna romanticamente la ciudad de la esperanza.

La leyenda se realizo en vinil autoadherible amarillo y se coloco sabre el vidrio aproximadamente
a una altura de los 160 cm de la linea de suelo de |a calle.

Con respecto a la altura de las tarimas interiores: existe un escaldn al interior de las vitrinas, con
esto quiera decir que la linea de tierra de la calle no coincide con el interior y al mismo tiempo al
interior de ambas vitrinas el suelo tiene variaciones de inclinacion importante; la diferencia entre
el interior y el exterior es aproximadamente de 70 cm. La altura de la mirada sobre la calle
carresponde a 120 centimetros aproximadamente lo que en el interior significd un ajuste y
nivelacion de acuerdo a cada vitrina

Se decidit pintar cada tarima-escenario de negro mate para lograr centrar |a atencion sobre las
lineas fosforescentes colocadas sobre el area activa y sobre los objetos.

Durante el dia la incidencia luminica alcanzaba tocar la superficie de los rétulos fotoluminiscentes
logrando un reflejo que se manifestd como el componente débil temporal del estimulo (como se
menciona en el apartado de la integridad de la percepcion en el capitulo 2}, ya que el ruido realizado
por los objetos sobre los vidrios se formalizd como el componente fuerte temparal del estimulo.

Se decidio colocar iluminacion interior y el haz de luz se dirigid a la representacion de un trazado
lineal de cruce peatonal.

La iluminacion se encendid diariamente a partir de las 18 hrs permaneciendo hasta las 24 hrs.

Durarile el dia la vitrina fue un espacio de circulacion de senalizaciones sin ruta fija, y al mismo
tiempo el reflejo del publico y su entorno.

Durante la noche se registro claramente un juego de luz y movimiento.

Por otro lado el reto de mantener en mavimiento los objetos al interior de la vitrina, me permitio revisar
diferentes mecanismos de movimiento real y virtual a partir de vias o el movimiento virtual de imagenes
a través de proyecciones. Pero ambas opciones ofrecen una conducta ciclica del objeto y no apoya
el concepto fortuito, azaroso e irdnico sobre el uso del espacio vial y peatonal en caos
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Por ello el mecanismo usado fue, para estos fines, el de cochecitos de juguete con dispositivo
de choque y regresa con funcionamiento de pilas alcalinas.

Realice pruebas de motores y pilas: duraciones y posibilidades de carga con relacion al peso
en gramos de los paneles con los rétulos de la senalizacion.

Los motores de los cochecitos hechos en China y las pilas “energizer titanium €2” resultaron ser
los mejores; las pilas me dieron un rendimiento de 12 horas de trabajo continuo. Los motores de
los cochecitos ofrecieron aproximadamente 4 jornadas de 12 horas cada uno, después de este
tiempo el motor tiende a quemarse.

También las llantas del mecanismo de choque y regresa se gastaban con gran facilidad por io
que habia que cambiarlas practicamente cada 2 jornadas.

Gracias a este mecanismo los objetos lograron apropiarse de su espacio y tiempo con un caracter
aventurado, aleatorio, no controlado.
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3.5.1 La construccion
Las dimensiones de la vitrina son: 2.87 mts de altura / 2.50 mts de profundidad y 6 metros de ancho.
La reducciéon de este espacio, como he mencionado, ha sido necesaria para representar el

concepto de caos vial de autos y peatones entre las senales, de tal manera que las dimensiones
de la superficie activa son: 1 30 mts de altura / 1 22 mts de profundidad y 4.90 mts de ancho.

=

S

=

.

I¢eogiama de la presentacion de Senafes en su sifio

3o} Reduccion del espacio
de las vitrinas como
escenografia de Senales

El contenedor, es decir la vitrina, se redujo en dimensiones para centrar |la atencion del espectador
sobre una superficie delimitada. Se generd un espacio con atmosfera de referencias urbanas:
¢on la presencia de cinta precautoria ambar y andadores pealonales en los cruces de calles —
sin escala-, con iluminacién a manera de escenario
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3p)

Para mantener las sefales en la mira del espectador, cada plano con su senal se colocd sobre
el chasis de un cochecito en tubo de pvc de 1.5 pulgadas de ancho, por diversas dimensiones
de altura, sostenida con retenidas de alambre.

Las senales se realizaron en lamina de policarbonato de 20 cm de lado con rétulos de vinil
autoadherible trabajados con materiales reflejantes y fotoluminiscentes de acuerdo a los canones
estandarizados de la sefalética universal

Piezas chasis con lubos pve y laminas para el armado de las piezas
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Pieza armada y circulando en una vitrina

3q) Mantemimienlo de una pieza
en |a parle poslerior de una vitrina
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3.5.2 Ficha técnica

2 Vitrinas de: 130 x 2.44 x 1.22 mts

Piezas de madera de pino de 2 pulgadas, 122 x 244 cm c/u

8 Piezas de fibracel de 1/8 calibre, 122 x 244 cm c/u

20 Polines de 5 x 2 pulgadas x 244 cm
Tubo de pvc 1 ¥z pulgada, 3 metros
Alambre galvanizado 2476, 3 metros
Clavos, tornillos y pijas

20 Piezas chasis de cochecitos (hechos en China) de 25 cm de longitud,
funcionamiento basado en pilas AA

504 Pilas alcalinas AA (cortesia de Enegizer)

8 Senalamientos de ldmina de policarbonato de 20 x 20 cm de superficie activa,
en planos: triangular, rectangutar, circular, hexagonal y cuadrado

2 Focos de luz intensa
Instalacion eléctrica

S

Senales aplicadas (ambos lados del planc):

prohibido retorno / direccion recta continua (senalamiento circular sobre plano cuadrado)
ruta de evacuacion / ruta de evacuacion (plano rectangular)

estacionarse / no estacionarse (seflalamiento circular sobre plano cuadrado}
indicador de WC / indicador de WC (senalamiento circular sobre plano cuadrado)
ceda el paso / 7 (plano triangular)

alto / siga {(plano hexagonal)

senalamiento de estacion del metro / senalamiento de estacidon del metro

{plano cuadrado)
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La seleccidon de las senales ha sido en funcién a las consideraciones del propio espacio, de
acuerdo a los valores simbdlicos del fugar (concepto citado en la segunda parte del primer
capitulo), por ejemplo las calles de Bolivar y 5 de Mayo son lugares en donde es impaosible
estacionarse, con excepcion del servicio de estacionamiento de cuota, que es malo y costoso.

Asimismo, esta eleccién se llevo a cabo con relacion a las necesidades de ubicacion de espacios
a partir de vivencias personales —figar de identidad, de relacion y de historia-, circunstancias
que con seguridad comparto con mi comunidad y que representan el cacs, en términos de
espacialidad y de ubicacién en la ciudad de México.

El primer encuentro del espectador can el objeto debe ser un momento de seduccidn y la parte
técnica de la obra es muy importante. La manufactura de los objetos debe ser impecable, tintas
fotoluminiscentes, elementos visuales apegados a la realidad, a escala que permitan al publico
encontrarse en la intimidad de su lectura.
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3.5.3

Imagenes de la obra ablerta al publico

3s) obra abierta al piblico
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Conclusiones

La creacion es la manifestacion del hombre en su conexion mas intima entre la idea y el sery de
acuerdo a los canceptos de Samuel Ramos', el arte implica una aclividad del espiritu que etabora
las impresiones recibidas en vista de una finalidad que las trasciende.

El arte se convierte en el vehiculo de la expresion para revelar una significacion, estas formas de
expresion pueden ser motivadas por referentes sociales, religiosos, econdmicos y poliicos, asf el
trabajo del artista llega a establecer vinculos mds cercanos entre los miembros de su sociedad que
los ideales abstractos de cualquier doctrina politica o religiosa Bl proceso creativo también puede
verse influido por el desarrollo de su contexto, por los recursos de la tecnologia y la ciencia

Es posible concluir que el producto creativo no se encuentra condicionado tan solo desde el
intericr de su creador, perc tampoco exclusivamente desde su exterior.

El espacio

Desde el punto de vista social, el espacio es un producto material en relacion con ofros elementos
tangibles, entre ellos los hombres, los cuales contraen determinadas relaciones sociales due
otargan al espacio una forma, una funcion y una significacion social.

El espacio es una expresion concreta de cada conjunto histdrico en el cual una sociedad se especifica.

Es posible concluir que el escenario del hombre y por ende de sus manifestaciones es el marco
indivisible de tiempo y espacio que podemos detinir como ciudad -donde la interaccion de
las colectividades genera un proceso y una fuerza que rebasa la individualidad-, a través de los
cuales percibimos la materia y sus transformaciones, los objetos y los sucesos, donde el mismo
cuerpo humano genera su referente

Es claro que el creador debe ser consciente de que se ubica en este escenario, de tal manera
que su creacion no debe excluir el razonamiento sobre la existencia de un espacio construido,
trabajado y practicado por relaciones sociales asi como de 1a participacion de los procesos
perceptuales, es posible que bajo estas consideraciones sus codigos pudiesen responder a las
necesidades de expresidn de su sociedad

Con referencia a este escenario y comulgando con las ideas de Kant?, es innegable que todos
nuestros conocimientos vienen de los sentidos, del acto perceptual posible en este contexto
gracias al tacto, oido, olfato, gusto, vista y al orden intelectual que los conduce

El hombre al actuar de manera particular sobre los objetos y fendmenos de la realidad los
percibe de diferente manera: lo que percibe y como Io percibe depende de lo que hace y como
lo hace, la finalidad, el contenido v el caracter de la actividad.

' Obras Completas UNAM 1991
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Arte publico

Es la produccién de arte plblico la busqueda de los lenguajes con referentes sociales en la vida
actual con las herramientas mas diversas y en los espacios mas inadvertidos, es la apropiacion
estético-critica de un publico heterogéneo, incidental, no especializado.

La caracteristica del arte piblico no solo es su ubicacion espacial, ni sus mecanismos de difusion
o distribucidn, también es la busqueda de la atencion y el interes de los miembros de una
estructura social.

Los grupos de produccion de arte publico, deben reflexionar sobre una transformacion critica
de la cultura desde los miembros de su comunidad mediante la conciencia urbana.

El artista social debe revisar el concepto del publico, de tal manera que al analizar el factor
sacial, su dinamismo, su caracter de diversidad y uniformidad, estructura su discurso estético
para adaptar o conciliar espacios que sean capaces de generar respuestas o reflexiones para
precisar la experiencia estética

La complejidad de la sociedad actual demanda al creador una mayor capacidad de observacion
sobre las variables de la colectividad como las transformaciones ideologicas generacionales, €l
desarrollo tecnolégico, 1a actividad de los medios de comunicacién y la crisis econdmica.

El arte debe responder a una realidad humana y social e integrarse a un mundo de significados
y reaccionar en sus contenidos frente a las transformaciones sociales.

La complejidad de la relacion entre arte y estructura social, sin duda, se ubica en funcidn a los
valores culturales que se insertan entre ellos y el artista con sus valores decide su posicién
frente a la estructura social.

E! arte solo puede lograr efectos y existir en su sociedad cuando entra en contacto con ella,
situacion que se ha presentado en diferentes momentos en la historia de la cultura a través, por
ejemplo, del coleccionismo activado en bibliotecas, abadias, catedrales o foros, originando
lugares casi sagrados que resguardan la memonia, exponiendo en su momento el presente.

En la sociedad actual el coleccionismo y el comercio artistico se suscriben a la esencia de la economia
capitalista y al mismo tiempo estan a la busqueda de nuevos medios de expresion afines a los
avances tecnoldgicos, al alcance de los miembros de la sociedad en el contexto de la globalizacion.

Senales, abra personal

Con respecto a la obra titulada Serfales puedo concluir que es una obra de referencias vivenciales
que logra vincular a los miembros de la sociedad a través de conceptos que son comunes tanto
en espacialidad —ubicacion- como en temporalidad -en un momento determinado- Es una obra
de referencias cotidianas que per se es un senalamiento que reclama a su sociedad la confusién
de espacios en la que se desplaza y cohabita,
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Se sitla en el contexto de arte publico, debido a que en su estructura y apariencia se reconoce
un comportamiento humano; el autor y el espectador se advierten en ella, es la expresion critica
de su propio espacic de coexistencia y una blsqueda irdnica por la conciencia colectiva

Es una obra para sitio especifico porque pone de manifiesto al mismo espacio -la esquina cattica
donde se ubica la sede de la cbra esta conformada por dos calles de flujo peatonal y
automovilistico complejo-, la propuesta usa la ubicacion de la vitrina de exhibicion como parte
de si misma. Es una pieza conceptualizada para ser presentada en una vitrina del centro de la
ciudad. en medio de la confusidn de las calles y su vialidad. El discurso es el senalamiento a mi
comunidad sobre el caos en el que nos desplazamos, la complejidad del escenario de tiempo y
espacio en la ciudad de México.

La vitrina ademas de exhibir el sitio y su ubicacién, patencializa la carga simbdlica del espacio:
la complejidad de la convivencia colectiva y la vialidad.
Su mensaje se presentd a partir del significado de los cédigos urbanos y del movimiento

Senales en una vitrina en el Centro Histérico de la Ciudad de México trae consigo una revision
proyectual que inicia con el reconocimiento y analisis del entorno, la revision de las caracterfsticas
del piblico, del espacio de exhibicion ademas de un levantamiento fotogréfico. Posteriormente
la exploracidn de los recursos materiales posibles para abordar su realizacidon de acuerdo a las
caracteristicas del espacio y del publico.

Por su parte las caracteristicas fisicas y de ubicacion de la vitrina resultaron ser un reto durante
el desarrollo del proyecto, es decir la percepcion del espectador en movimiento debia ser
favorecida a pesar de las circunstancias: el reflejo del vidrio y la incidencia de la luz solar hicieron
complicada la visibilidad durante las mananas, situacion que fue superada con el apoyo del
estimulo del ruido -mencionado en el capitulo 3-

La transgresion de la senalética se realizé abiertamente a partir de la carga lddica e irénica
frente a situaciones cotidianas y al mismo tiempo puedo concluir que se convalidan algunas de
SUS propias caracteristicas confirmando su caracter de codigo monosémico:

Por tener presencia en espacios estratégicos, coincidentales con las necesidades
sociales; por su funcionamiento automatico que provoca una reaccion mecanica en el
espectador; por su espacialidad de lectura discontinua, porgue cada senal tiene valor
por si misma y su propic mensaje independiente, ninguna se vale de ofra para su
complementacion.

Ef cardcter objetual de la obra me permitid, ademas de la transgresién mecanica y de los
significados de la senalética, el juego con el espectador a partir—coma he citade con anterioridad-
del golpe de los autos al interior de la vitrina, estableciendo un estimulo fuerte a la percepcidn
siendo asi un foco de atencidn al plblico. Puedo concluir que ef gjercicio de la reflexién sobre
las variables fisicas -iluminacién, movimiento y ruido- ha sido fundamental en el desarroilo
proyectual de Sedales y su impacto en el publico, mismo que fue posible observar a partir de
herramientas metodoldgicas aplicadas.




Ei plblico experimentd particular atencién a la propuesta gracias al estimulo del ruido. La entrevista
no estructurada realizada a los informantes claves me permitié observar en ellos un particular
acercamiento al concepto. Cada uno de ellos abordé la propuesta desde diferentes enfoques,
con seguridad debido al estado emocional en ese momento y a su bagaje cultural o simplemente
avivencias personales. Lo que me permite concluir que el creador al definir una obra de cardcter
publico debe reflexionar sobre el contexto sacial con honestidad.

El espacio y su contexto guian y orientan la concepcién, produccién y exhibicién de una obra
publica, esta premisa se confirma en el desarrollo proyectual y exhibicién de la obra Seriales.

Los artistas no tenemos las soluciones a los problemas sociales, es imposible tenerlas, en cambio
tenemos la posibilidad de subrayar, denunciar, criticar y recordar a nuestra sociedad que es
fundamental coexistir en armonfa con nuestro entorno; en colectividad y en nuestra ciudad.
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Capitulo 1

1a Arco de Trajanc en Benevento, obra probable de Apolodoro de Damasco, construido hacia el ano 114 para conmemorar
la nueva via que uniria Brindis a la metrdopoli romana  Historia del Arte Salvat tomo 2, Espana 1976 pag 224

1b Monumento conmemorativo al General Anaya, plazuela del Exconvento de Churubusco Ciudad de Méxica Fotogratia: Sol
Garciduerias

1c Krzysztol Wodiczko, proyeccion en wideo sobre la Casa de Sudatrica 1985, El arle del siglo XX - Traduccidn de Fabidn
Chueca y Juan Manuel Ibeas, Plazay Janes, México 1999, pag 495

1d Planos de planta y corte del Espacio Escultérico, Centro Cultural Universitario, paginas 42 y 43 del catalogo Espacio
Escultdrico editado por la Coordinacion de Humanidades, el Centro de Investigacion y Servicios Museoldgicos y el Musec
Universitario de Ciencias y Artes de la Unam, México 1980,

1e Imégenes de ta construccidn de los madulos del Espacio Escultdrico. Op it paginas 38 y 39,

1f Imagenes del Espacio Escultonco, noviernbre de 2004 Fotogralia: David Vazquez Licona.

19 Rachel Whiteread, Casa hormigdn y Escayola, 10mts, Londres —destruida- El arte del siglo XX - Traduceoion de Fabian
Chueca y Juan Manuel |beas, Plazay Janés, México 1999, pag 492

1h Aeropuerto Benito Juarez de la Ciudad de Méxica, julio 2004 Fotogratfia: Cinthya Fragoso

1i La Alameda Central de la Ciudad de México, julic 2004. Fotografia: Sol Garciduenas

1j El Zocalo de la Ciudad de México, julio 2004. Fotografia: Sol Garciduenas

Capituto 1

Organos de orientacion del cuerpo, McCormick Ernest J - Ergonomia, Edi Gustavo Gili - Barcelona 1980.
fsquema 1562 pag 339

2b Dimensiones del cuerpo humano, Panero Julius; Zelnik Martin.- Las dimensiones humanas en Jos espacios interiores
Estandarcs antropométricos, edi. Gustavo Gilli, Sexta edicion - México 1993 p 266

2c ‘La puerta del beso y La columna sin fin®, Shanes, Enc.- Constantin Brancusi, Abbeville Press New York 1983, pags. 24, 91, 94

2d Imagen de la mas recienle transformacion fisica del musec Guia de visita del Museo de Louvre, Versalles 1998, p. 5

2e Museo de Historia Natural de Londres, Folografia de Gerardo Portillo Orliz El Museo def Futuro, algunas perspectivas
Europeas - Compiladores: El Discurso Museogralico y Roger Miles - CONACULTA/UNAM, Méxice 1995 pag 141

2f Jenny Holzer, Protégeme de lo que deseo, Londres 1988 Ef arte del sigio XX - Traduccion de Fabian Chueca y
Juan Manuel Ibeas, Plaza y Janés, México 1999, pag 209

29 Gran Fury Kissing doesn't kill: greed and indifference do 1989 Nueva York Monledn Mau - La experiencia de los limites,
hibridos entre escultura y fotografia en la década de los ochenta.- Coleccién Formas Plasticas, Institucio Alfons el Magnanim,
Valencia Espana, 1997, pag. 140

2h Anloni Muntadas The /imousine project 1991 Nueva York, Monledn. Mau - La experiencia de fos limites, hibridos entre
escultura y fotogralia en la década de los ochenta.- Coleccidn Formas Plasticas, Institucio Alfons el Magnéanim, Valencia
Espana, 1997, pag 140

2 Portaday pagina 14 Silberman Gastén, Mendieta Machi, Seimandi Esteban, Proyecto Cartele, catdlogo, Editorial La Marca,
Buenos Aires Argentina, nov. 2002

2 www vitrinas. org

2k Pintas realizadas en el eje 10 sur de |la ciudad de México, julio de 2003 fotografia de Sol Garciduenas
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Capitulo 3

3a

3b

3c

3d

3e
3f

Portal de los Mercaderes en los arlos ochenta del siglo XIX, coleccion del INAH Pag 116 del texto: Enrique

Espincsa Lépez en Ciudad de - xi-o Compendio cronologico de su desarrollo urbano (1521-2000), Instituto

Pafitécnico Nacional, México 2003.

aneros camiones urbanos |mprowsados en 1917, coleccion INAH. Pag. 145 del texto: Enrique Espinosa
g an Cuciact o i .. Cowrie o il W --fr-"----f'-"-rtn'-'- frr tirdsade 1R 120N Instif o Politéenico

Nacmnal México 2003.

Periédico Reforma, seccién de cultura 4¢, 10 de febrero de 2003.

Fotograffas de la esquina 5 de mayo y bolivar en el Centro Histdrico de la Ciudad de México.
Foto de Sol Garciduerias

Fichas emitidas por la tienda departamental £/ Palacic de Hierro 1998.

Fotografia de la obra Serales en inauguracién. Foto de Sol Garciduenas.

3g,h,n, 0, p,r.s,t, Fotograflas e ideograma de Sol Garciduenas.

3m

Fotograffas de David VAzquez Licona.

3.i, k.1, .4, Fotografias de Guadalupe Aguilar.
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