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Introduccion

Hace 15.000 aiios, poco antes de que finalizara la era glaciar, un ser humano dibujé
sobre la superficie rugosa de un techo cavernoso una silueta de bisonte. Miles de afios
después, el dibujo hecho por las gruesas manos de aquel hombre se comunica con
nosotros. Y da una idea de como los seres humanos hemos enfrentado a la vida y a la
muerte a través de la creacion y de la representacidon. De las cuales nos valemos para
comunicarnos, ya sea con nuestros contemporaneos, con los inciertos seres del futuro
y/o con uno mismo.

El arte, aunque no tenga como fin primario provocar cambios sociales, econdmicos o
politicos, es un hecho que provoca sutiles pero importantes cambios de percepcién.
Conforme el artista construye la obra, se construye a si mismo y a una parte de los
espectadores. Mueve su forma de pensar y percibir al plantear de una manera diferente
alguna pregunta. El arte no siempre responde el “por qué”, de los efectos de la manera
en que lo hace la ciencia, gran parte del arte contempordneo se ha dedicado replantear
viejas preguntas y a mostrarnos perspectivas nuevas ante circunstancias que antes no
existian. Al respecto A. Ruddock puntualiza: "ElI conocimiento social ha progresado no
por la simple observacion, sino por las hipdtesis/preguntas que se han planteado, asi
como por las diversas explicaciones que se han hecho de lo que sucede." *

Los primeros seres humanos que crearon la representacion tal vez nunca imaginaron la
complejidad con que se han desarrollado los sistemas del lenguaje. La virtualidad
inherente a la representacion del mundo permite visualizar mds alld de la materia visible
en el presente, es decir, podemos lograr abstracciones por medio de lo simbdlico en
todas las areas del conocimiento humano. El cuerpo del arte estd compuesto en su
mayoria por representaciones. Los medios de comunicacién masiva también.

Los medios de comunicacién masiva que se filtran en la vida diaria de muchas personas,
llevan un mensaje "digerido" y reiterativo que legitima los discursos de poder —desde la
naturaleza del medio, hasta el contenido, canal y seleccidon del espectador al que va
dirigido el mensaje— El arte contempordaneo pese a no tener difusién masiva de "alto
rating", se encuentra abierto a la percepcién de cualquiera que le busque. La
experiencia estética variara de persona en persona y puede ser limitada o no
dependiendo de multiples factores.

Entonces el arte se entiende como una pregunta con la cual colaboran no solo el artista
y espectador. Museos, galerias, criticos, comerciantes del arte y la sociedad se
encuentran en un intercambio cruzado por el arte. Las preguntas son detonadores de
interaccion y por lo tanto de comunicacion. Ante ello surgen cuestiones: ¢Existe un
proceso tal cual de comunicacién artistica?, si es asi, écomo se da? ¢Qué factores
intervienen en su desarrollo, y cudles son sus particularidades? ¢Existen
correspondencias y diferencias entre la comunicacion de los media y el arte?

El objetivo de este trabajo es conocer cual es la forma en que interactian y se
comunican los elementos que conforman el arte contemporaneo. Para ello, propongo
un modelo de estudio llamado sistema comunicativo en el arte contemporaneo.

A diferencia del esquema lineal o en todo caso circular de los medios de comunicacion
masiva, la dindmica comunicacional del arte contempordneo es un sistema tejido en

1 Amparo Huertas , La audiencia investigada, p. 58.



red. A partir de la hermenéutica de una obra de Meireles —Malhas da libertade planteo
el modelo sistema comunicativo del arte contempordneo. Estas cuestiones se
desarrollan en el capitulo primero y segundo.

Para el estudio formal de la comunicacion en el arte la tesis plantea un modelo en el que
se busca entender la interrelacidn de los diferentes elementos del mundo artistico en el
area de las artes plasticas contempordneas. En el capitulo tres se muestra el desarrollo
del modelo en torno a la obra del reconocido artista brasilefio Cildo Meireles de quien
se realizé una exposicidn en el Museo Universitario del Arte Contemporaneo (MUAC) de
la Ciudad de México en la segunda mitad del afio 2009.

Las obras de Meireles son de interés particular para los latinoamericanos. Inserto en el
contexto de la llamada posmodernidad, Meireles expresa algunos de los conflictos que
compartimos en politica, economia y sociedad propios de los eufemisticamente
nombrados paises tercermundistas. El autor no se limita a estas tematicas que parecen
locales. También explora y cuestiona la percepcién humana en general.

El trabajo de investigacion profundiza una temadtica que ha quedado relegada de los
intereses de la Comunicacidn, siendo el emisor y la comunicacién de masas los temas
gue han ocupado en demasia la atencién de los estudiosos, olvidando la vasta amplitud
de campo propia de la comunicacion.

Si queremos conocer y comprender lo que sucede en la actualidad no hay mas que
saber leer, y esto no se limita a saber unir palabras, me refiero al hecho de la habilidad
para encontrar el sentido mas alla de la forma. El arte contempordneo presenta una
oportunidad de transformar nuestro horizonte perceptual y dicha destreza deriva en la
manera como articulamos nuestra vision del mundo. De ahi la importancia de
involucrarnos con el arte de nuestro tiempo.



1
Posmodernidad, posmodernismo
y nuevas artes

El arte no es ajeno a su tiempo. Niega, afirma o cuestiona las representaciones, es
decir, las formas de nuestra interpretacion de la realidad, la cual es determinada en
gran medida por el contexto de lugar y tiempo. De ahi la importancia de conocer lo
qgque se denomina “el espiritu de la época” en el que se desarrolla el arte
contemporaneo.

Los seres humanos tenemos una profunda necesidad de definir, de nombrar todo,
pues gracias a dicha accién es posible percibir ciertos momentos de paz al concebir
una cierta nocién general de orden. Vemos que la divisién por periodos, estilos e
“ismos” ha resultado muy util para los fines de los libros de Historia, pero parece ser
gue también precisamos emplear las clasificaciones para comprender el presente y el
futuro, ya que en las ultimas décadas son multiples los investigadores—A.Toynbee, J.
Hudnut, J. Habermas, etcétera— que han discutido acerca de cémo denominar los
tiempos que vivimos. No son recientes los debates que buscan desvanecer la niebla,
algunos de ellos concluyen: Estamos en plena era de la posmodernidad.

Considero adecuada la palabra posmodernidad para nombrar el conjunto diverso y
sincrético de experiencias que vivimos en la actualidad. ¢Cédmo apalabrar los cambios,
la velocidad, las contradicciones actuales? Bien podria ser “la posmodernidad” u otra
palabra parecida la apropiada para ello, es decir lo importante aqui mas que el vocablo
es que se trata de un prejuicio. La mente tiende a formar juicios previos acerca de
todo. Aunque regularmente se le asigna una connotacién negativa al término (Ejem:
“No seas prejuicioso”, “es una persona llena de prejuicios.”), estas presuposiciones nos
hacen movernos y en lugar de permanecer paralizados, vamos y comprobamos si

nuestra idea coincide o no con los hechos.

Asi es como la civilizacién humana se ha desempefiado a través del tiempo. De hecho,
las ideas previas son herramientas ldgicas gracias a las cuales ha sido posible sobrevivir
un ser cuyo cuerpo estd insuficientemente desarrollado (en comparacién con otros
animales salvajes) en fuerza, resistencia y adaptaciéon a climas extremos. La especie
humana (en especial las generaciones actuales, cuyo cuerpo y conducta son cada vez
mas especializados) no puede darse el lujo de andar probando todo con su organismo
a través del ensayo y error, porque expuesto ante la naturaleza plena estos errores
pueden tener un costo alto.

La capacidad de planeacidn, de pre-vision, fue el plus que se necesitaba —muestra de
qgue en la naturaleza hay algun sentido para todo— y gracias a ello los ancestros se
dieron cuenta de la importancia de mantener el fuego encendido, previniendo el frio
del siguiente dia; que si enterraban semillas, en algun tiempo creceria una frondosa
planta de cuyos frutos seria posible alimentarse. Por ello me parece util partir de un
juicio previo, el cual en este caso es el paradigma de posmodernidad para la
compresion del mundo de hoy.



Si estudiamos las raices del término, vemos que el prefijo "pos", se deriva del latin post
gue significa "detrads de" o "después de". Esto tiene varias implicaciones: primero, la
palabra en si todavia es dependiente de otra para significar, simplemente no
encuentra su sentido sin la parte de “modernidad”. El “post” es un puente timido que
apenas asoma, con la imposibilidad de mostrar lo que hay del otro lado. Es importante
no perder de vista que todo puente —por fraccionado y débil que sea— es un estado
de transicién, el cual implica momentos de confusidn, desestabilizacidn, y requiere de
paciencia para alcanzar el otro lado. La condicién de fase intermedia de la
posmodernidad hace que remanentes del estado anterior se fundan con la nueva
etapa.

Si es posible hacer la analogia, entonces la posmodernidad es la hija adolescente de la
modernidad. Comparte genes con la madre, sigue necesitando de ella, quizd emocional
y econdmicamente, pero con todo busca la forma de manifestar su individualidad. Hay
en ella transformaciones, indecisiones y desconciertos. Rebeldia frente a los dogmas
maternos. Se acabd la idealizacidn hacia la madre; las primeras decepciones (el fin de
los grandes relatos de Lyotard), hay multiples reclamos y desacuerdos.

No sabemos de qué manera sobrevivird a esta etapa, si desarrollara el “sindrome de

Ill

Peter Pan”,” si acaso se decida a seguir el camino de la modernidad, su madre vy
tengamos una “neomodernidad” o bien tome un rumbo cuyas caracteristicas no nos
permitan todavia aproximar un término.

1.1 Modernidad: la fe en la razon

Cuando estaba recopilando informacidon para la realizacién de este capitulo, me
encontré con posturas dispersas y contradictorias a tal grado que lo Unico que tenian
en comun era la disparidad. En torno a la posmodernidad existen todo tipo de
criterios: de caracter ontoldgico, éexiste o no la posmodernidad?; etimoldgico y
semantico, éposmodernidad o postmodernidad?, équé es eso?; de moda, “la
posmodernidad ya pasd”; hasta lo alterno y lo parddico: la transmodernidad, la
ultramodernidad, el “desmothernismo”, etc., fragmentaria y llena de contradicciones.
Asi es la posmodernidad.

También encontré un debate constante en torno a la supervivencia de la modernidad,
y por lo tanto la negacidn de la posmodernidad. Y después de observar la situaciéon de
la época contempordneay de conocer multiples posturas ideoldgicas, concluyo que
ambas coexisten y que mds que épocas se trata de estados o bien de ideas que sirven,
a modo de complejos lentes, para enfocar la realidad de maneras diversas.

Siempre presente el afan del ser humano por desentenderse del pasado reciente,
sabemos que —en palabras de Habermas— “la palabra moderno en su forma latina
modernus se utilizé por primera vez en el siglo V con fin de distinguir el presente, que

El sindrome de Peter Pan se atribuye a Dan Kiley. Entre los rasgos mas caracteristicos del sindrome estan: “rebeldia, célera,

narcisismo, dependencia, manipulacién, y la creencia de que estd mas alla de las leyes de la sociedad y de las normas por ella
establecidas.” En general se trata de una actitud inmadura. El  sindrome de Peter  Pan,
http://es.wikipedia.org/wiki/S%C3%ADndrome_de_Peter_Pan, acceso, 26 de noviembre de 2009.
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se habfa vuelto oficialmente cristiano, del pasado romano y pagano.”?

Algo similar
sucede con las denominaciones de lo moderno y posmoderno. Las fechas de inicio
son meras convenciones que pueden no ser exactas, pues el flujo de procesos por lo
general es indefinido y tarda en sedimentarse, por lo tanto no es posible hablar de
inicios y finales exactos, en todo caso, es preferible referirse a momentos histoéricos
especificos y periodos de transicidn. Aclarado este punto, veamos como fue la
formacién de la modernidad y posmodernidad, sus caracteristicas y divergencias, asi

como la singularidad de su desarrollo en América Latina.

Andreas Huyssen destaca un punto importante acerca de nuestra entrada a la
modernidad, el autor refiere que en occidente pasamos del dogma religioso a la fe
absoluta en la razén. La mayoria de los tedricos coinciden en lo importante que fue el
movimiento de la llustracién para la conformacién de la modernidad. No es gratuito
qgue cualquier nifio que curse la secundaria tenga conocimiento —aunque sea vago—
del término “siglo de las luces”. En ese entonces se dio lugar de honor a la ciencia,
junto a un humanismo idealista y generalizador donde el universo era para los
hombres libres, racionales y justos. Los ilustrados asumieron y proclamaron que era
tiempo de acabar con la época de dominante oscuridad eclesiastica para alcanzar el
perfeccionamiento del hombre con la luz de la razén.

Prometeo robd a los dioses una Ilama refulgente como
regalo fraterno para el hombre. Ese fuego primigenio,
se extendid sin control. Lo que fue ocasionando guerras,
Estados totalitarios, y tecnologia expansiva que se
plantea preguntas acerca del cdmo pero no el porqué y
menos para qué. El crecimiento con el Unico fin del
crecimiento es la ideologia de una célula cancerigena,
dice el escritor norteamericano Edward Abbey. En la so-
ciedad esto se traduce en el progreso como fin unico, lo
que provoca la enfermedad social crénica cuyos
sintomas aun padecemos actualmente.

El suefio de la razon produce monstruos
de Francisco de Goya, tomado de
www.elmundo.es,

acceso 12 de diciembre de 2010.

Blanca Ramirez clasifica a la modernidad en dos ramas, derivadas directa o
indirectamente de la ilustracién. Aunque también existieron otras corrientes de
pensamiento que influyeron a su vez en la conformacion de la modernidad.

La modernidad en lo politico tiene dos vertientes: la versidn conservadora que surge a
partir de las revoluciones burguesas liberales (la Revolucidn francesa, de las doctrinas
sociales del liberalismo inglés y del idealismo alemdan que sustentaron la llustracién; y

2
Blanca Ramirez, Modernidad, posmodernidad, globalizacién y territorio, p. 17.



la radical que nace de la economia politica marxista, ideas que sustentaron las
revoluciones socialistas de Rusia y China y algunas en Latinoamérica y se extiende por
todo el neomarxismo hasta la teoria critica alemana.’

En la mayoria de las ideologias mencionadas se otorga suma importancia —

tedricamente— a la idea “democracia”’, ya sea entendida como igualdad de

oportunidades de desarrollo o bien en un sentido mas cercano al griego, en cuanto a la

decisién de la mayoria. La intencion democratizadora de la modernidad alcanza en

nuestros dias proyectos a gran o menor escala, Garcia Canclini menciona algunos

Casos:

Se extiende desde la ilustracion hasta la UNESCO, desde el positivismo hasta los
programas educativos o de popularizacion de la ciencia y la cultura emprendidos por
gobiernos liberales, socialistas y agrupaciones alternativas e independientes.
Llamamos proyecto democratizador al movimiento de la modernidad que confia en la
educacion, la difusion del arte y los saberes especializados, para lograr una evolucion
racional y moral.*

Otro de los rasgos de sumo interés acerca de la modernidad es la apuesta total por el

futuro (véase cuadro 1) mediante la creacién de una serie de expectativas asumidas

como consecuencias logicas y lineales de las acciones llevadas a cabo en el presente:

En la medida en que el tiempo fue sometido a una disciplina con el propdsito de
incrementar la produccién de bienes de consumo, se produjo un cierto canje: los
sacrificios realizados en el presente eran intercambiados por las promesas de un futuro
mejor. La nocidon de progreso, elaborada a la luz de las filosofias ilustradas de la
historia y las teorias de la evolucién social, fue experimentada en la vida diaria como el
hueco entre la experiencia del pasado y del presente, de una parte, y el horizonte

. . . . 5
continuamente cambiante de expectativas asociadas con el futuro, de la otra.

CUADRO 1

MODERNIDAD

POSMODERNIDAD

[JPensamiento absoluto y unitario

[] Culto al trabajo y a la laboriosidad

[1 Hechos como referente de la realidad

[] Conformacion identitaria del individuo
como ser social (ocupacion, religién, etc.)

[J Tendencia a la universalidad (grandes

[JPensamiento plural y cadtico, multiplicidad de
discursos

] Culto al ocio y al placer como valor
[ El simulacro y la espectacularizacion
[J Conformacion del individuo como parte del
mercado ( target: gustos, preferencias de

consumo, etc.)

[ Tendencia a la heterogeneidad (regionalismos,

3
Idem.
4
Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas, p. 31.

5
John B.Thompson, Los media y la modernidad, p. 59.




verdades, tendencia a la generalizacion)
[J Pureza de las ciencias

[J Argumentacion

historia

Ulmportancia de la para

comprender el presente

[1 Tiempo lineal. Espacio y tiempo

concebido segun el criterio euclidiano y
newtoniano.

[] Grandes relatos

[JMayor apuesta al futuro

Ulmportancia de los hechos

[ Exaltaciéon del hombre como sujeto
social

0  Principal fuente de ganancia

econdmica: la industrializacion

[J Nacionalismo

[J Revolucién francesa

[JLa naturaleza vista como materia prima
inagotable

[1 Antropocentrismo

[JFord- Henry Ford.

[ Exaltacion a la produccion

U El “buen gusto” como principal criterio
estético

subjetividad, coexistencia de verdades)

U Interdisciplinariedad

] Seduccién

[ Importancia de las interpretaciones del presente
a partir de si mismas.

[JRelatividad del tiempo y simultaneidad. Teoria

de la relatividad de Einstein.

[IMicronarrativas

[ Mayor importancia del presente

U Importancia de los procesos

O El

modernidad, se

individualismo como herencia de la

incrementa con una

fragmentacién de individuo-sociedad.

[ Principal fuente de ganancia econdmica: el

control de la economia

[] Internacionalismo

[] Caida del muro de Berlin

[J Mayor conciencia de la naturaleza como

recurso no ilimitado

[J Continua el antropocentrismo

[] Microsoft -Bill Gates

] Exaltacion al consumo

[ La transgresion y la innovacién como principales
criterios estéticos

Fuente: Elaborado por Ménica Zempoalteca, 2009.




1.2 La posmodernidad de nuestros dias

Resulta dificil encorsetar a la posmodernidad con las propuestas metodoldgicas
propias de un enfoque moderno-positivista. Como tema de estudio, la posmodernidad
es abordada por una multiplicidad diversa de disciplinas siendo una de las pioneras la
filosofia. Desde esta perspectiva, Enrique Dussel cita al fildsofo Vattimo:

La historia humana [era vista en la modernidad] como un progresivo proceso de
emancipacion, como la realizaciéon cada vez mas perfecta del hombre ideal [...] La
condicidon para concebir la historia como realizacién progresiva de la humanidad
auténtica estriba en que puede ser vista como un proceso unitario. —Dussel
concluye— Tal vision de la historia implicaba la existencia de un centro. Cuando esta
unidad y centro entran en crisis, iniciamos el crepusculo de la modernidad, la
postmodernidad".®

Hablando de filosofia, uno de los tedricos mas relevantes a la hora de entender la
posmodernidad es F. Nietszche, fildsofo radical para su época y aln en la actualidad;
de aquellos hombres visionarios conscientes de su desfase en el tiempo. Supo ver la
inminente muerte del absoluto como concepto. Contundente como era, escribid:
“Dios ha muerto”—aunque Hegel ya habia escrito dicha frase en Fenomenologia del
espiritu, el sentido es diferente en Nietszche, ya que en éste se observa la dolorosa
lucidez de la desesperanza de saberse sélo en un mundo sin Dios—. La soledad del que
se sabe culpable:

Dios ha muerto. Dios sigue muerto. Y nosotros lo hemos matado. ¢Como podriamos
reconfortarnos, los asesinos de todos los asesinos? El mas santo y el mas poderoso que
el mundo ha poseido se ha desangrado bajo nuestros cuchillos: équién limpiara esta
sangre de nosotros? ¢Qué agua nos limpiara? éQué rito expiatorio, qué juegos
sagrados deberiamos inventar? ¢No es la grandeza de este hecho demasiado grande

. . 7
para nosotros? ¢Debemos aparecer dignos de ella?

Obras posteriores de como El fin de la Historia y el ultimo hombre de Fukuyama, El fin
del arte de Arthur Danto, y hasta Tristan Tzara en 1918 proclamé: “La belleza ha
muerto” corroboran lo que Nietszche vio décadas antes respecto al fin de la pureza
conceptual, del eterno absoluto. Nietszche afirma: "No existen hechos, sdlo
interpretaciones".® Palabras que transformaron la visién de mdltiples disciplinas
sociales, humanas y artisticas: dejar de referirse a Historia y hablar de Historias, e
incluso del hibrido Literatura-Historia como se observa en el auge del género de la

novela historica.

6
Enrique Dussel, Un didlogo con Gianni Vattimo. De la postmodernidad a la transmodernidad, p. 16.

7
Frederich Nietzsche, La gaya ciencia, http://www.nietzscheana.com.ar/textos.htm, acceso 29 de diciembre de 2009.

8 Al respecto Foucault dice: "Si la interpretacion nunca llega a su fin, es simplemente porque no hay nada qué interpretar. No hay
nada absolutamente primero que interpretar, porque en el fondo todo es ya interpretacion, porque cada signo en si no es la cosa,
que se ofrece a la interpretacion, sino la interpretacion de otros signos.” En Herbert, Frey, Un panorama de cien afios de
interpretacion filoséfica de Nietzsche, http://www.nietzscheana.com.ar/herbert_frey.htm, acceso 9 de julio 2009.
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Existe la tendencia a rechazar el concepto de razén en el ambito posmoderno ya que
se ha entendido como un rasgo propio y exclusivo de la modernidad. Pero “la razén”
es una facultad humana que va mas alld de cualquier “ismo”. Aunque fue tomada
como bandera y defendida como un valor de la ilustracién, hay que ver la importancia
gue tiene, no la razén en si misma, sino la direccion que ésta toma. Es el modo de
razonar, y sobre todo el para qué y el porqué lo que va a determinar el espiritu de una
época.

La postura nihilista en el sentido filoséfico original de negacién de toda creencia, sea
ésta politica, social o religiosa, se deformd en una postura francamente cinica.
Tampoco el existencialismo conservd su sentido puesto que el ser sigue solo en el
mundo pero el hombre de la posmodernidad no se confronta si no que huye de la
sensacion de vértigo frente al vacio que le rodea. Hay una busqueda por llenarlo de
objetos utiles o indtiles, de informacién o ruido, de comida, etcétera.

Contamos con maquinas que nos ahorran tiempo y esfuerzo fisico, e incluso muchos
de estos artefactos son mas eficientes y se desempeiian con precisién o velocidades
ajenas a la capacidad humana. Hemos nombrado a los aparatos a partir de la
sustantivaciéon verbal: procesador, computadora, aspiradora, licuadora, lavadora,
separador, reproductor de musica, acelerador, etc. Pero, ¢A donde se va todo el
tiempo que ahorramos gracias a las mdaquinas? ¢Por qué da la impresion de que el
tiempo nunca es suficiente? La tecnologia eléctrica permite la creacidn de nuevos
turnos, la extension de la vida nocturna, con cierto sabor a vida artificial, desfasada de
los ciclos naturales luz-dia-actividad, oscuridad-noche-reposo.

El tiempo que uno cree ahorrar es muy probable que también los demas lo ganen.
Vivimos en un mundo interconectado e interdependiente y la competitividad necesaria
para mantenerse al dia no da tregua. Lo que también conduce al constante reemplazo
—consumo— de productos por otros que prometen ser cada vez mds rapidos, mas
atractivos y que cuentan con mas funciones.

Con la aceleracién de la idea del tiempo, a través de la dindmica de los media y de la
tecnologia industrial, fue muy facil propiciar la sobreestimulacion de los consumidores.

Una de las facetas de esta relacién la podemos encontrar en el consumismo como un
estilo de vida de gran aceptacion social. Carlota Pérez dice:

La innovacién es un hecho econdmico. La primera introduccién comercial de una
invencion la traslada a la esfera técnico-econdmica como un hecho aislado cuyo futuro
serd decidido en el mercado. Si tiene éxito, segun el grado de apropiabilidad y el
impacto que tenga sobre la competencia o sobre otras areas de la actividad
econdmica, dejara de ser un hecho aislado. Lo que mas interesa es entonces el proceso
de adopcion masiva. La difusién es lo que en ultima instancia transforma lo que fue
una invencién en un fenémeno econémico social.’

9 . U .
Carlota Pérez, La tercera revolucion industrial, p. 29.



1.3 Posmodernidad en América Latina

América Latina es una zona geografica con vocacién posmoderna, con el conflicto de
no poder acabar de entrar del todo a la modernidad. Berveley y Oviedo dicen que “el
compromiso del posmodernismo en América Latina no se lleva a cabo a partir del fin
de la modernidad como lo hizo en las manifestaciones anglo-europeas; en su lugar,
refiere a la complejidad de la ‘modernidad diferencial” latinoamericana y los nuevos
desarrollos de sus pre y post culturas modernas hibridas.”*°

La modernidad deformada que vivimos en Latinoamérica margina —ya sea por
desinterés o negligencia— a las diversidades culturales con base en un discurso de
unidad nacional, utilizando competencias deportivas, simbolos patrios y modelos
educativos uniformadores que excluyen las multiples alteridades ausentes en las
representaciones propagandisticas masivas y que, en palabras de Galileo, “sin
embargo existen y se mueven”. En Latinoamérica la modernidad busca terminar de
ser, mientras que al mismo tiempo estd la posmodernidad que fluyendo y se
filtrandose por aqui y por alla. Al respecto Garcia Canclini comenta: “Se argumenta
qgue el gran problema que ha presentado la modernidad en América Latina ha sido la
ausencia de reconocimiento de la diferencia, dando origen a una lucha por la
heterogeneidad, que se reconoce como posmodernidad latinoamericana y cuyo origen
explica Brunner de la manera siguiente:

Lo que produce el malestar es el conflicto periédico de aquellas formas de
modernizacidon cuyos supuestos son invariablemente la adopcion y extension de
modelos racionales de conducta con que, a falta de un mejor término, denominaremos
heterogeneidad cultural de América Latina.™

Me parece que la posmodernidad en nuestro continente se asemeja a la obra Glove
Trotter de Cildo Meireles. Es una pieza donde mas de doscientas esferas en el piso, son
cubiertas por una pesada malla metdlica y plateada. Entre las esferas se encuentra
una perla, un baldn de futbol, bolas de madera, de plastico, goma, y demas materiales
diversos en textura y tamafo. La esfera como elemento que refiere a lo universal, es a
su vez sumamente diversa en sus representaciones y la malla metalica color plata con
un aire antiguo si la vemos por separado (su entramado es el de los caballeros iconicos
de la edad media). Sin embargo el conjunto entre las esferas y la malla de metal
forman un solo elemento que da la idea de algo futurista o de una extrafia metdfora de
la superficie lunar. (Véase Glove Trotter en anexo 4)

Asi como en esta obra, en América Latina vivimos diferentes tiempos en un mismo
espacio. Dice Garcia Canclini: “Esta heterogeneidad multi-temporal de la cultura
moderna es consecuencia de una historia en la que la modernizacién operd pocas
veces mediante la sustitucién de lo tradicional y lo antiguo”. Latinoamérica carga con
el peso de Estados Unidos, esta influida por una cultura expansiva y una postura frente

10
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1 Ibidem, p. 52.



a la vida muy diferente a la nuestra. Con la globalizacibn —o mejor dicho,
“estadounidensacion”—, simbolos como el de la botella de Coca-cola, McDonalds,
iconos de la cultura pop o Nike son conocidos por casi todos. Garcia Canclini acota que
“las peliculas estadounidenses ocupan entre 80 y 90 por ciento del tiempo en pantalla
en casi todo el mundo; al dominio de la produccién y la distribucion, ahora se agrega la
apropiacién transnacional de los circuitos de exhibicion.” A pesar de la ideologia
estadounidense diseminada a lo largo y ancho del planeta, se trata de un ingrediente
mas que se incorpora a una mezcla cultural sumamente compleja en perpetuo cambio,
donde no es posible ignorar, pero donde si existe la posibilidad de reciclar o bien de
resignificar los simbolos.

Por lo general, en América Latina acabamos resintiendo los cambios del vecino del
norte. Simplemente a partir del factor monetario. La economia de Latinoamérica
todavia se encuentra sujeta a su condicion:

Estamos frente a la crisis mas grave desde los afios 1930, que se inicié en agosto de
2007 en los Estados Unidos, contagid a otros paises desarrollados, y se agravé en 2008
en particular desde mediados de septiembre afectando finalmente los paises en
desarrollo que hasta entonces habian evitado sus efectos. Entre los principales
impactos globales interrelacionados que golpean a las economias de los paises de
América latina y el Caribe estan la reducciéon de la demanda de las exportaciones, la
caida de los precios de las materias primas, el alza de los costos de capital y la

contraccién del crédito, asi como la reduccidon de los envios de remesas y la menor

. . . 12
demanda de servicios de turismo.”

1.3.1 Capitalismo tardio: contexto de lo posmoderno

Si la estética fundamenta el arte,
es la politica quien fundamenta la cultura.
Cildo Meireles.

Capitalismo viene del latin caput, cabeza y de ismus, sistema o teoria. No es raro que el
término se derive de cabeza la cual en nuestra cultura se considera estrechamente
ligada a la razon. Este elemento junto con la voluntad de los comerciantes del siglo XI
por mejorar su economia fue el que los llevé a transgredir el orden social “divino”
instaurado por la nobleza. Las instituciones de formacién académica por siglos habian
estado a cargo de la Iglesia pero poco a poco fueron tomadas por la burguesia
conforme ésta iba adquiriendo poder. El factor conocimiento fue una herramienta
importantisima en su ascensién econdmica y social.

Los avances tecnoldgicos dependen de métodos, teorias y técnicas que pueden ser
adquiridas en libros y universidades. Los convenios comerciales se concretaron en

12
Panorama Laboral 2008. América Latina y el Caribe, http://oit.org.pe/WDMS/bib/publ/panorama/panorama08.pdf, acceso 10
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contratos. Saber leer y escribir no eran un lujo mas sino una necesidad para la nueva
clase. Ademas una parte de la burguesia hizo de los titulos y de los méritos académicos
un simil de los titulos nobiliarios.

En este contexto se entiende el origen de la ilustracidn, las diferentes revoluciones
antimondrquicas y la industrial. La burguesia propicid el desarrollo y consolidacién del
Estado. Necesitaba de él como figura legitimadora que le asegurara su libre derecho de
venta, de intercambio, ganancia. Y tampoco suena ildgica la creciente tendencia a la
abstraccion de la economia. Se paso del uso de cabezas de ganada a las piedras, de ahi
a las monedas, de billetes a contratos y cheques, a las tarjetas de crédito, monederos
electrénicos y demas representaciones monetarias muy cercanas ya al mundo de lo
puramente virtual.

En la temprana modernidad los paises europeos poseedores de colonias y de un gran
desarrollo industrial eran los administradores del capital. La burguesia aun se
encontraba en crecimiento y el Estado todavia ostentaba un considerable dominio
sobre las finanzas. Fue en el siglo XX que los estadounidenses comenzaron a dominar
de nuevo la economia mundial. Nueva York se convirtié en el nuevo epicentro bursatil.
Los capitalistas de entonces se dieron cuenta de algo: los préstamos, intereses,
movimientos de capital, comisiones de cambio y demas servicios bancarios son
significativamente mas redituables que la produccidn masiva de cualquier producto. A
esto se unieron las especulaciones aleatorias. Fue la intensificacion de dichas
estrategias lo que detond en la nueva y mas reciente etapa. El capitalismo de nuestros
dias.

Por otro lado, la caida del muro de Berlin resulta significativa para el estudio de la
posmodernidad, en cuanto a un hecho evidente: la ideologia socialista como
alternativa al capitalismo se derrumbé. Se cayeron también muchos de los valores y
conceptos modernos —aunque no todos— y el capitalismo expandié aun mads sus
limites.

El sentido de la posmodernidad no puede entenderse sin el estudio de su contexto
economico. Existen basicamente tres estados del mencionado sistema econdémico: el
liberalismo, imperialismo y capitalismo tardio (también conocido como globalizado).
Los fundamentos del liberalismo se ven con claridad en la obra La riqueza de las
naciones de Adam Smith, y también fue el objeto de estudio de Carl Marx en E/ capital.

Aunque algunos siglos antes de que estas obras se escribieran, ya se preparaba ya el
terreno para el desarrollo del también conocido como capitalismo de mercado. Fue un
Papa el que dio la legitimacién moral al derecho del hombre de la propiedad privada.

En 1329 el papa Juan XXII promulgd la bula Quia vir reprobus en la que defendid que el
dominio de Dios sobre la tierra era conceptualmente el mismo que el del hombre
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sobre sus posesiones, y que Adan, antes de que Eva fuera creada tenia dominio sobre
sus bienes temporales, aunque no tuviera con quien intercambiarlos. La propiedad era
natural al hombre y era fundamentada en la ley divina.13

Posteriormente en Inglaterra, alrededor del siglo XVI surgieron los primeros brotes del
capitalismo en su forma liberal. A partir de la escisidn religiosa y politica de la Reforma
y contra-reforma, los Estados que se inclinaron por el protestantismo sentaron las
bases para una politica econémica basada en el empirismo, realismo vy utilitarismo;
dejando atras el dogma de la pobreza como sinénimo de humildad, considerada como
un valor catdlico significativo. En contraposiciéon con lo anterior, el protestantismo
exalté el trabajo como una forma de glorificar a Dios. Gracias a la traduccidn del latin a
lenguas mds accesibles al pueblo fue posible realizar una nueva y libre interpretacién
de las sagradas escrituras.

Una consecuencia econdmica de esta libertad es que el disfrute de las ganancias no
estaba condenado por Dios, segun la Biblia, sino que incluso se estimulaba a ello. El
libro Eclesiastés menciona: "Es don de Dios que todo hombre coma y beba, y goce el
bien de toda su labor." Los padres protestantes fomentaban entre sus feligreses la
virtud del ahorro, con lo que surgio la acumulacion de capital en manos de las familias
mas fieles a esta doctrina religiosa que promovia el valor religioso de la austeridad.
Ademas, los nuevos burgueses tenian en mal concepto la ociosidad y el despilfarro
propios de la nobleza.

Algunos afios mas tarde, Adam Smith describe con detalle la naturaleza de la
economia y sus efectos. Construye una teoria que con el paso del tiempo se convertiria
en uno de los pilares de la ideologia capitalista. Por un lado tiene una perspectiva
realista del manejo del capital y, por el otro, retrata un mundo econdmico irreal de
bienestar social, tal como las promesas que el capitalismo de la modernidad no
cumplié. Este es un fragmento realista de la dindmica del capital:

Cualquiera que en materia de intereses estipula con otro, se propone hacer esto:
“dame tu lo que me hace falta y yo te daré lo que te falta a ti” [...] [no obtenemos
beneficios] de la benevolencia del carnicero, del vifiatero, del panadero, sino de las
miras al interés propio es de quien esperamos y debemos esperar nuestro alimento.
No imploramos su humanidad, sino acudimos a su amor propio; nunca les hablamos de
nuestras necesidades, sino de sus ventajas. **

Deformada, con tintes fantasticos resulta esta descripcién de Smith, escrita en el
Capitulo | del libro | de Sobre la naturaleza y causa de la riqueza de las naciones:

La gran multiplicacion de producciones en todas las artes, originadas en la division de
trabajo, da lugar, en una sociedad gobernada, a esa opulencia universal que se
derrama hasta las clases inferiores del pueblo. Todo obrero dispone de una cantidad

13 e . .
Rocio Villanueva, Los derechos humanos en el pensamiento angloamericano, p. 7.

14
Adam Smith, La riqueza de las naciones, p. 14.
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mayor de su propia obra, en exceso de sus necesidades [..] se encuentra en
condiciones de cambiar una cantidad de sus propios bienes por una gran cantidad de
los creados por otros [...], con lo cual se difunde una general abundancia en todos los
rangos de la sociedad. *°
Estamos hablando de una etapa donde el fin de la produccién es el autoconsumo y los
excedentes se intercambiaban en los centros de poblacion numerosa (primeras
ciudades), el trabajador hace productiva la tierra del propietario, el cual buscaba pagar
lo menos posible por la fuerza de trabajo, mientras el trabajador intentaba ganar lo
maximo posible de salario.

Con el desarrollo de la revolucién industrial, el capitalismo tuvo un periodo de auge
extraordinario. La utilizacién masiva de la maquina en la transformacion de materia
prima afectd no sélo a los trabajadores sino a toda la sociedad. La participacion del
intelecto y de la creatividad del ser humano se vio truncada durante los procesos de
produccidn. La inteligencia humana del obrero fue relegada, en el peor de los casos
cosificada a procesos de mantenimiento y alimentacion de la maquinaria industrial.

La mayor parte de las ganancias econdmicas se van depositando en manos de los
duefios de los medios de produccidn. Poco a poco se va imponiendo la burguesia como
grupo de poder no sélo econdmico sino también social y cultural.

Los importantes cambios que trajo la revolucidn industrial dieron origen a finales del
siglo XIX a una nueva etapa en el capitalismo: el imperialismo. Aqui, algunas de las
caracteristicas mds importantes de este periodo, segun Lenin:

- La concentracién de la produccién y del capital hasta un grado tan elevado de
desarrollo que se han creado los monopolios, los cuales desempefian un papel decisivo
en la vida econdmica;

- Lafusidén del capital bancario con el industrial.

- La exportacion de capital, a diferencia de la exportacion de mercancias, adquiere una
importancia particular;

- Se paso del Estado-industrial al Estado acreedor. La formaciéon de asociaciones
internacionales monopolistas de capitalistas, las cuales se reparten el mundo, vy la
terminacién del reparto territorial del mundo entre las potencias capitalistas mas
importantes.16

En la fase imperialista hay un creciente interés por las ganancias a partir de los
préstamos financieros (banca) por encima de los de la produccidn (fabrica), aunque sin
abandonar del todo esta ultima actividad econdmica. Respecto a la importancia
adquirida por la exportacién de capital frente a las mercancias, se explique a que como

15
Tamara Avetikian, Seleccion de escritos de Adam Smith, p. 44.

16
Vladimir Lenin, El imperialismo, fase superior del capitalismo, http://www.nodo50.org/cjc/wp-content/uploads/2009/06/el-
imperialismo-fase-superior-del-capitalismo-lenin.pdf, acceso 23 de septiembre 2009, p. 69.
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dice Lenin: "el acreedor esta mas solidamente ligado con el deudor que el vendedor
con el comprador".’” Otro aspecto caracteristico del nuevo orden imperialista fue la
sustitucion de la libre concurrencia que existia en el liberalismo y en el imperialismo y
gue fue sustituida por los monopolios capitalistas. Asi mismo, surge una socializacién
relativa, donde la propiedad conserva su caracter privado, pero se hace mas accesible
la adquisicidn de la mercancia producida.

Desde el punto de vista del interés econdmico del capitalismo, la Primera y Segunda
Guerra Mundial sirvieron, por una parte, para lograr un equilibrio entre “las fuerzas
productivas y la acumulacién del capital, y por otro lado, el reparto de las colonias y de

las esferas de influencia”. *®

Desde principios del siglo XX, el tedrico checo Kautsky ya tenia nocidn de lo que venia:

Desde el punto de vista puramente econdmico —escribe Kautsky—, no es imposible
gue el capitalismo pase todavia por una nueva fase: la aplicacion de la politica de los
cartels a la politica exterior, la fase del ultraimperialismo esto es, el superimperialismo,
la unién de los imperialismos de todo el mundo, y no la lucha de los mismos, la fase de
la cesacién de las guerras bajo el capitalismo, la fase de la explotacion general del
mundo por el capital financiero unido internacionalmente.*

El denominado superimperialismo no es mdas que la descripcion de lo que hoy
conocemos como capitalismo tardio. Esto ultimo es una vision muy clara del mundo
actual, donde las economias de territorio nacional tienden a unirse por bloques
regionales, a nivel continental. El siguiente paso de las grandes empresas es la
expansién mundial, la conversion en empresa trasnacional.

El capitalismo tardio —también llamado financiero, postindustrial, multinacional o de
consumo—, es la etapa actual de este sistema econdmico. Fue a mediados del siglo
XIX cuando surgen las primeras compafias multinacionales. El inventor y empresario
“Samuel Colt realiza la primera inversidon norteamericana en el Reino Unido en 1852
con el fin de hacer producir alli su revolver. Singer, fabricante norteamericano de
maquinas de coser se instala en Europa a partir de 1867. Estas empresas, la mayoria de

las veces britdnicas, abren la voz de la internacionalizacién de la produccién.” 20

El Estado ha perdido soberania sobre la regulacién del capital, actualmente es la
burguesia quien ha conquistado este poder, relegando al Estado-naciéon a tomar un
papel de aval. Las pérdidas son asumidas por un Estado que se ve forzado a responder

17 . P . . s

Sistema econdmico o mercado en donde los oferentes y demandantes de bienes y servicios pueden concurrir libremente a la
fijacion de los precios en base a la libertad de juego de la oferta y la demanda. Diccionario financiero,
http://www.financiero.com/diccionario_financiero/libre-concurrencia.asp, acceso 11 de agosto de 2009.

Vladimir, Lenin, El imperialismo, fase superior del capitalismo, http://www.nodo50.0rg/cjc/wp-content/uploads/2009/06/el-

imperialismo-fase-superior-del-capitalismo-lenin.pdf , acceso 23 de septiembre de 2009, p. 65
19

Vladimir  Lenin, El imperialismo, fase superior del capitalismo, p. 61, http://www.nodo50.0rg/cjc/wp-
content/uploads/2009/06/el-imperialismo-fase-superior-del-capitalismo-lenin.pdf , acceso 26 de septiembre 2009.

20
Historia del capitalismo, http://es.wikipedia.org/wiki/Historia_del_capitalismo, acceso 1 1 de diciembre de 2009.
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ante los desajustes y desastres producto de la accién capitalista. Los platos rotos los
viene pagando el Estado quien se encarga de repartir las pérdidas entre sus
gobernados. Por el desempleo masivo, el descendente poder adquisitivo y demas
consecuencias sociales, no responden las empresas privadas y mucho menos los
bancos. El gobierno de dedica a poner “parches sociales”. Habermas lo ejemplifica asi:
“Resarcimiento de los costos sociales y materiales que genera la producciéon privada

(ayuda a los desocupados, gastos de seguridad social, mejoramiento del ambiente

natural deteriorado por la industria)”. %

1.3.2 Capital, discursos y cultura

Las banderas de México y las imdagenes luminosas de la virgen guadalupana Made in
China, dan muestra de la forma de vivir la posmodernidad. En el contexto de las
fiestas patrias se publicd una nota de la agencia Notimex acerca del origen de las
banderas mexicanas:

La Union Nacional de Productores Artesanales calcula que 90 por ciento de las
representaciones de la Bandera de México que se venden son importadas de Chinal...]
En el Distrito Federal y sus alrededores se trabajaba en adornos, banderas, guirnaldas y
colguijes en 300 talleres, donde manos mexicanas lograban transformar la tela, papel,
madera e hilo en los simbolos patrios; sin embargo ahora sdélo entre 15 y 20 familias
realizan ese trabajo[..] Productores mexicanos declinaron la reproduccion del

estandarte nacional porque mientras a ellos por la calidad de sus productos les cuesta

. . 22
un peso, los productos chinos llegan a un precio de 30 centavos.

El patriotismo se ve relativizado con hechos como el citado, donde se muestra la
predominancia del capital y su peso en las decisiones acerca de discursos y simbolos.
Mas alla de la calidad, se prioriza la ventaja econdmica, lo cual es una de las premisas
basicas del capitalismo, Adam Smith escribié hace muchos afos: “Maquiladoras en
otros paises: es la maxima de todo jefe de familia prudente, nunca tratar de producir
en casa lo que le costaria mas producir que comprar. Si un pais puede proveernos de
un bien mds barato de lo que nosotros mismos podemos producirlo, es mejor
comprarselo con alguna parte de la produccion de nuestra propia industria empleada
en una forma en la cual tengamos alguna ventaja.”**

Otros de los simbolos culturales relacionados con la historia del capitalismo son los
libros, aun reconocidos como el soporte por excelencia de la cultura la civilizacién
occidental. He aqui una descripcion mas de la interconexidon entre cultura y la
economia:

Las primeras imprentas fueron, en su mayor parte, empresas comerciales organizadas
de forma capitalista. Los impresores tuvieron que acumular suficiente capital como
para adquirir los medios de produccién —locales, imprentas, tipos de letras, etc.— vy

21
Jirgen Habermas, Problemas de legitimacion en el capitalismo tardio, p. 72.

22
“Invaden las calles banderas tricolores... hechas en China”, Notimex, http://www.eluniversal.com.mx/notas/538555.html,
acceso 14 de diciembre de 2009.

23
Tamara Avetikian, Seleccidn de escritos de Adam Smith, p. 426.
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comprar papel y otras materias primas necesarias para producir libros|...] las imprentas
y editoriales que surgieron en los inicios de la Europa moderna eran instituciones tanto
culturales como econdémicas esta doble orientacion se reflejo6 en la atmodsfera
caracteristica de muchas de las primeras casas editoriales, que no sélo eran negocios
sin igualmente lugares de reunién para clérigos, estudiantes universitarios e
intelectuales. **
La construccidn de vias de comunicacidn y transporte terrestres o maritimos no fue
suficiente para el desarrollo del comercio. La unificacién del lenguaje fue necesaria.
Primero el francés sobre el latin y después el inglés como idioma universal de negocios
y acuerdos de caracter internacional:

El latin continud utilizdndose como lenguaje universitario y diplomatico, y como
el lenguaje oficial de la Iglesia Catdlica a lo largo de los siglos XVI y XVIII. Sin
embargo, a finales del siglo XVII en muchos contextos linglisticos y en muchas
partes de Europa el latin habia dejado su lugar a las varias lenguas vernaculas.
Durante un tiempo el francés se convirtié en la lengua comun para el
intercambio universitario y diplomatico. No seria hasta el siglo XX que el inglés
surgiria como la nueva lengua franca de comunicacién internacional. [...] la
creciente importancia de las lenguas verndaculas también estuvo vinculada al
crecimiento y consolidacion de las naciones-Estado. En algunos casos las
autoridades politicas de los primeros Estados modernos favorecieron
activamente el proceso de unificacidon linguistica, adoptando un particular
lenguaje nacional como oficial. %>

A finales del siglo XVIII la agricultura aun constituia la principal ocupacion de los
hombres. Las tareas agricolas se realizaban manualmente o bien las herramientas
utilizadas eran prescindibles y sencillas. Las condiciones comenzaron a cambiar poco
antes de la mitad del siglo XIX. “En 1831 Cyrus Hall Mc Cormick inventd la segadora,
John Deere patentd el arado de acero en 1837, mas adelante aparecid el tractor. En la
actualidad aproximadamente solo un 3% de la poblacion laboral se dedica a tareas del

agro 26

“Estos trabajadores se trasladaron a las industrias que se hallaban en pleno auge.
” 2/ Poco a poco
todo esto contribuyd al ya creciente distanciamiento del hombre con respecto a la

Llegaron a ocupar el 35% de la mano de obra de la clase trabajadora.

naturaleza.

24
John B. Thompson, Los media y la modernidad, p. 84.

25 Ibidem, p. 90.

26
Gladys Adamson, Posmodernidad y la Iégica cultural del capitalismo tardio, http://sincronia.cucsh.udg.mx/Adamson.htm,

acceso, 14 de diciembre 2009.
27
Idem.
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Ni capitalismo ni socialismo cumplieron sus respectivas promesas de bienestar
universal. Ambos entendieron la aplicacién de la tecnologia con el fin de desarrollar
una industrializacién voraz como el simbolo de progreso por excelencia. Uno, por un
lado, proclamaba un clima econdmico propicio para la ascensién social a base de
ganancias comerciales, mientras el otro aseguraba la abolicién de clases y la igualdad
oportunidades. Pero resulta que el capitalismo es incapaz de mantener de forma
constante el clima adecuado para el desarrollo econdmico estable y ascendente que
propone, pues el mismo modelo necesita de guerras y crisis econdmicas para
expandirse. “Con cada crisis es donde termina un ciclo capitalista, con este hecho inicia
otro ciclo, es por ello que la crisis es la base principal del ciclo y representa la base del
desarrollo ciclico de la produccidn capitalista.””® Mientras que dentro del denominado
socialismo real en vez de la supresién de clases, se fue amalgamando una nueva: la
burécrata, llena de multiples actos de corrupcién escalonada, los cuales fueron
oxidando las metas originales del socialismo cientifico.

1.3.3 Globalizacion

La globalizacién no es una situacion nueva. Los capitalistas desde sus inicios fueron
atrevidos y viajeros por naturaleza. éCdmo si no iban a poder encontrar las novedosas
mercancias para su venta? Fueron los primeros interesados en la creacidn de ciudades,
carreteras y puertos para el almacenaje y transportacién de sus productos. Para ellos
las nacionalidades apenas tienen importancia, ya que su patria es el dinero. Blanca
Ramirez ilustra puntualmente en un cuadro comparativo el diferente énfasis que le da
cada ideologia-época a conceptos diversos (véase cuadro 2).

28
Hiram Lopez, Fundamentos de economia, http://www.gestiopolis.com/recursos2/documentos/fulldocs/eco/laeconomia-1.htm,
acceso 14 de diciembre 2009.
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Cuadro 2

REFERENCIA A: CONTEMPORANEA MARXISTA NEOCLASICA
(ENFASIS)
Proceso Globalizacién Capitalismo,imperialismo, | Mercado,crecimiento,

Sujetos del proceso

Definicionl

Definicién 2

Proceso productivo

Comercio

Contexto

Bases del analisis

Geografia

Economia

Individuo, instituciones, firmas

Redes y flujos. Cultura

Espacio internacional

Circulacion

Teoria del comercio

Colonialismo, poscolonialismo,

multiculturalismo

Diferencias, co-presencia,

coexistencia, movimientos

Espacio-lugar local-global

Economia

neoliberalismo

Relaciones de clase

Relaciones de produccion

Tiempo

Produccion

Desarrollo
desarrollo
divisién del trabajo
Imperialismo,
desigual.

Lucha de clases

Division  espacial

trabajo

Economia politica

desigual,
internacional,

desarrollo

del

desarrollo

Individuo

Competencia imperfecta

Modelos

Sectores-ramas-grupos

Teoria del comercio

Sociedades nacionales del
Estado benefactor

Equilibrio-homogeneidad

Tierra-regiones espacio-

teoria regional

Economia neoclasica

Fuente: Blanca Ramirez, Modernidad, posmodernidad, globalizacidn y territorio, p. 66.
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, acceso 21 de noviembre de 2010.
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El capitalismo es expansivo, busca abarcar todos los territorios posibles y cuando ha
logrado instalarse, una vez pasada esta etapa de consolidacién, viene una de
intensificacidon de la produccion y del fomento de una cultura mediatica enfocada a la
del consumismo. Esta intensificacién se traduce en dos aspectos: el primero se
observa en el objetivo de persuadir al usuario para incrementar la frecuencia de uso, y
segundo en la cada vez mas detallada y personalizada elaboracidon de productos y
servicios con base en estudios de mercado para la definicion del target apelando al
narcisismo presente en la sociedad actual, o bien mediante la sofisticacion seductora
de la publicidad, es posible convencer a nuevos compradores y reafirmar la idea —ya
sea de estatus, eficiencia o comodidad dependiendo del producto o servicio— de los
consumidores habituales. En estos tiempos se convence mas con mecanismos de
seduccidon y encantamiento que con imposiciones o argumentos.

La saturacion del mercado sirve, a gran escala, para crear un clima de consumo, donde
no importa en si lo que uno compre, el acto en si es una gota de aceite para mover el
engranaje de la maquinaria econdmica mundial del capitalismo tardio.

Desde la perspectiva de los capitalistas pertenecer al subdesarrollo es algo horrible,
pues significa no poder contar con una dptima capacidad de consumo. M3s alld del
bienestar social, pareciera ser que lo importante es adquirir todos aquellos
“satisfactores” o “bienes” que consideramos indispensables para una buena calidad de
vida.

El tiempo es otro concepto cuya percepcién ha cambiado, se ha relativizado: "La
reordenaciéon del espacio y del tiempo ocasionada por el desarrollo de los media es
parte de un conjunto de procesos mas amplios que han transformado (y siguen
transformando) el mundo moderno. Estos procesos se describen en la actualidad
cominmente con el nombre de globalizacidn”. *° Uno de los aspectos que caracterizan
a la posmodernidad es la preocupacion por el aqui y al ahora, dando poca o nula
importancia al futuro. El hombre ahora esta mas cercano al acontecer que al proyecto,
a diferencia de lo que pasaba en la modernidad. Se equipara bienestar con capacidad
de consumo. El incremento de las facilidades crediticias, los pagos “sin intereses”, y el
“compre ahora y pague después”, que deviene en aforismo, la invitacion comercial a
solo ocuparse en disfrutar el instante.

Multiples empresas y negocios ejercen presion sobre la necesidad de una tarjeta de
crédito como la mejor garantia de confiabilidad de una persona. Hay una aparente
facilidad con la que uno puede disponer de dinero a través de una tarjeta de crédito.
La instantaneidad, la presteza tienen un precio en intereses los cuales resultan
excesivos respecto a la cantidad prestada.

Gracias a las tecnologias de comunicacion estd muy presente la idea de simultaneidad:
“En contraste con la exactitud del aqui y el ahora, surgié un sentido del “ahora” que
nada tiene que ver con el hecho de estar ubicado en un lugar concreto. La separacién
del espacio y del tiempo prepard el camino para otra transformacion, intimamente

29
John B. Thompson, op. cit.,, p.199.
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relacionada con el desarrollo de las telecomunicaciones: el descubrimiento de la
simultaneidad desespecializada.”*

La diversidad de opciones no es del todo inclusiva, pues no tiene cabida la libertad de
formas econdmicas alternas como serian el trueque, la separacion econdmica de una
comunidad, entidad o pais con respecto a la economia global. Esta aparente pluralidad
se limita al cada vez mds amplio y especializado catdlogo de consumo del mercado, es
decir; se incorpora lo diverso mientras sea rentable o vendible. Incluso las disidencias
mas radicales son devoradas e incorporadas en una version mas light y cool.

Uno participa de la dindmica impuesta por la banca, independientemente de contar o
no con una cuenta bancaria. Interactuar en la vida comercial ya es una manera de
activar el flujo econdmico que controlan estas instituciones. Y aunque todavia nadie
estd obligado a tener una tarjeta de crédito, la presidn para adquirir una o mas de
estos plasticos es muy fuerte. Han invadido todos los espacios, sean comerciales o no.

La globalizacion en Latinoamérica no significa la consolidacién de la modernidad
inacabada, a pesar de la pretendida expansién internacional, ya que dicha
participacién esta condicionada al setting de la agenda econdmica mundial:

En los procesos globalizadores se amplian las facultades combinatorias de los
consumidores, pero casi nunca sucede asi con la hibridacion enddgena, o sea en los
circuitos de produccién locales, cada vez mas condicionados por una hibridacion
heteronoma, coercitiva, que concentra las iniciativas combinatorias en pocas sedes
transnacionales de generacién de mensajes y bienes, de edicidon y administracién del
sentido social. **

0 Ibidem, p. 53.

31
Néstor Garcia, Culturas hibridas, p. XIX.
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1.4 Posmodernismo y nuevas artes

Las crisis se producen precisamente porque lo viejo se agota
y lo nuevo no consigue nacer; en este intermedio
aparecen una gran diversidad de sintomas mdrbidos.

Antonio Gramsci

La palabra posmodernismo ha tendido diferentes sentidos y aplicaciones. A finales del
siglo XIX, Rubén Dario la usé por primera vez para marcar la independencia cultural de
América Latina respecto a Espafia en el ambito de la literatura. Asi surgieron los poetas
posmodernistas en Nicaragua. Cuarenta afios mads tarde, el escritor espafiol Federico
de Onis llamo posmodernismo a un nuevo estilo literario derivado del modernismo. El
término continud aplicandose en asuntos de caracter literario. En la década de los
sesenta el critico literario Leslie Fiedler denominé posmoderna a la literatura hecha a
partir de la mezcla de géneros, la cual rechaza ironias y solemnidades de la literatura
moderna.

No fue hasta los afios setenta cuando el posmodernismo empezd a hacerse notar en
otras areas como un concepto realmente novedoso. En 1971, el critico egipcio Ihab
Hassan publicé un ensayo en la revista Boundary 2, basado en sus observaciones de las
nuevas tendencias sociales (como el hippismo). En dicho texto, Hassan también
encontro ciertas tendencias de cambio en el arte. No en un sentido de progreso sino
de escisidon. En escritos mas recientes Hassam entiende que la idea de posmodernidad
se refiere al proceso geopolitico global y la idea del posmodernismo se desarrolla en
torno a la esfera cultural. Es decir, el posmodernismo es una rama de la idea de
posmodernidad.

Hassan menciona a cuatro personas clave en el nacimiento del posmodernismo:
Robert Rauschenberg, Buckminster Fuller, Marshall McLuhan y John Cage.
Rauschenberg hacia composiciones—las llamaba combines— basadas en la técnica del
collage y del objet trouvé usando viejos periddicos, pequeiias figurillas, pelotas de
base-ball y revistas populares. Fuller fue un visionario hombre orquesta que inventé la
“cupula geodésica”, denuncio el absurdo contraste entre la pobreza y el excesivo gasto
en armas, y fue también un decidido ecologista ocupado del medio ambiente.
Escribié un “manual para el manejo de la Tierra”. Asi mismo el canadiense McLuhan,
importante tedrico de la comunicacién y las nuevas tecnologias, y por ultimo John
Cage, musico transgresor cuya obra mas conocida es la silenciosa y elocuente 422",

Hassan considera a cada uno de ellos como representantes de la ruptura epistémica en
areas diferentes, pero que forman parte de la cultura posmoderna.

Otra de las artes que comenzaron a detectar la posmodernidad fue la arquitectura. En
1977 el critico Charles Jenks usé el término para la publicacién Language of Post-
modern Arquitecture. "La arquitectura podia describirse mejor como un “eclecticismo
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III

o incluso “tradicionalesco”, y su uUnico ejemplo cabal hasta la fecha era
n32

radica
Antonio Gaudi.

Los pilares de la modernidad se estaban quebrando. Pero ni Lyotard con su libro La
condicion posmoderna ni Habermas con La posmodernidad lograron definirla
contundentemente. "Ninguno de los dos aventurd una exploracion de las formas
posmodernas que se pudiera comparar a las detalladas discusiones de Hassan o de
Jencks. El resultado neto fue una dispersion discursiva: por un lado, una visién
filoséfica de conjunto sin ningun contenido estético significativo (Lyotard), por el otro
una comprension estética sin un horizonte tedrico coherente.” **

Vinieron otros autores que también trataron el tema y parece ser que entre todos se
puede conformar un mapa variopinto con el cual es posible ubicarse dentro de la
condicidn posmoderna. Al respecto Perry Anderson comenta:

Hasta entonces todos los sondeos de lo posmoderno habian sido sectoriales. Levin y
Fieldler lo habian detectado en literatura; Hassan lo extendié a la pintura y la musica,
aunque fuera mas por alusidn que por exploracién: Jencks se centré en la arquitectura;
Lyotard se detuvo en la ciencia; Habermas tocaba la filosofia. La obra de Jameson fue
de otro alcance: una expansién majestuosa de lo posmoderno a través de casi todo el
espectro de las artes y gran parte del discurso que las flanquea. El resultado es una
pintura mural incomparablemente mas rica y amplia que ningln otro documento de
esta cultura. >

Hay algunos tedricos que marcan un limite muy preciso para la posmodernidad. Por
ejemplo, Felix Duque seiala:

El critico de arte Charles Jenks afirma: “la arquitectura moderna murié en San Luis,
Missouri, el 15 de julio de 1972 a las 3 horas y 32 minutos de la tarde.” En ese
momento se procedio a la voladura del conjunto de viviendas protegidas Pritt-Igoe: un
complejo inaugurado en 1955 y construido segun los dictados del llamado
international Style, o sea del funcionalismo, sobrio y geométrico, segln las doctrinas
de Mies van der Tohe y de Le Corbusier. En este caso, las necesidades cotidianas
pusieron de sobra de manifiesto las insuficiencias del racionalismo para la vida.*®

La radicalidad de Jenks al sefalar una fecha exacta, puede tomarse como referencia
particular en cuanto a un estilo arquitectdnico, sin embargo coincido con Hassan en
cuanto a que la posmodernidad es vista como un estado mds que como una época.

Desde esta perspectiva el posmodernismo se encuentra libre de ataduras temporales,
no sigue la ldgica lineal de la modernidad (inicio y término) y es entonces que puede,
incluso, manifestarse en una misma persona lo moderno y lo posmoderno:

32 Perry Anderson, Los origenes de la posmodernidad, p. 35.
33 Ibidem, p. 65.

3 Ibidem,p. 81.

3 Felix Duque, Terror tras la postmodernidad, p. 10.
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No podemos afirmar que todo lo anterior a 1960 es moderno, y que todo lo que esta
después sea posmoderno. Murphy de Beckett aparecié en 1938, Finnegans Wake de
Joyce en 1939, ambos, desde mi punto de vista, fundamentalmente posmodernos. Ni
siquiera podemos simplemente decir que Joyce es moderno o posmoderno. ¢Cual
Joyce? (El de Dubliners (pre-moderno), Retrato del artista adolescente (moderno),
Ulises (moderno rozando lo posmoderno), Finnegans Wake (postmoderno)?

éPor qué? Mas que un periodo, mas aun que una constelacién de modas y estilos
artisticos, el posmodernismo se ha vuelto, aun después de su parcial desaparicién, en

36
una manera de ver el mundo.

Hay tantas "posmodernidades" como tedricos. Este paradigma va mas alla de la
Historia, la cual se encuentra condicionada por una linea de tiempo. Como dice

“"

Hassam: “el posmodernismo no sirve simplemente a un periodo, como una

construccidon temporal, cronoldgica o diacréonica, mas bien funciona como una
categoria tedrica, fenomenoldgica o sincrénica.”’

Asi como los medios audiovisuales no han reemplazado a los libros, la pintura no
desaparecido con la fotografia, ni el cine con la televisién, lo posmoderno como
condicién no extingue las manifestaciones remanentes de la modernidad.

36
Cfr. Hassan lhab, Postmodernism_to_postmodernity,http://www.ihabhassan.com/postmodernism_to_postmodernity.htm,
acceso 12 de diciembre 2009. [Traduccion de Mdnica Zempoaltecal].

37
Idem.
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1.4.1 Caracteristicas del posmodernismo

En el arte posmoderno el artista exige cada vez mads al publico, ya sea para la
realizacion, activacion o comprension de la obra de arte. Los performances, los
happenings, el arte conceptual, el minimalismo son ejemplos de nuevas artes que se
perfilan como las mas reclaman la intervencidn del espectador. Cildo Meireles asi lo
plantea con la obra Para ser curvado com os olhos (Para ser curvado con los ojos), la
cual el artista posiciona al principio de todas sus exposiciones individuales. Se trata de
una caja de madera que contiene dos barras de fierro. Una es claramente recta y otra
es curva. Hay un letrero que dice Duas barras de ferro iguais e curvas (dos barras de
acero iguales y curvas). éQuién dobla la barra aparentemente recta? La mirada del
espectador es lo suficientemente fuerte y este es un ejemplo de como el arte necesita
de su participacidn para ser.

Dentro del arte posmoderno se tiende al uso de material de desecho, basura
industrial, objetos encontrados por el artista, adaptaciéon y modificacidon de cosas de
uso cotidiano. Esta incorporacion no es nueva, tiene antecedentes en las vanguardias
del siglo pasado. Los ready-mades de Marcel Duchamp, parecen preguntas hechas al
arte: ¢Cuales son los criterios que determinan el valor estético de una obra?, équé es
el arte? ¢Por qué un objeto que nos parece comun y corriente no puede ser arte?

Cildo Meireles comenta respecto a la filosofia de Duchamp (uno de sus objetivos era
liberar “e arte del dominio de la mano”), que “ciertamente no imaginaba a qué punto
llegariamos [...] Lo que a primera vista podia ser facilmente localizado y efectivamente
combativo, tiende hoy a localizarse en un area de dificil acceso y aprehension: el

cerebro.”*®

El arte cuestionando al arte. La recontextualizacién modifica el sentido de dichos
artefactos como el reflejo de una sociedad, de simulacro, o de cuestionamiento meta-
artistico. En tiempos de crisis el arte se piensa si mismo, se pregunta y autorefiere.

La desacralizacién artistica se observa en diversos hechos, como en el mayor
involucramiento del arte en la vida cotidiana de la gente, el que salga de los museos y
explore otros espacios. También se incorpora una estética de lo grotesco. Y/o al
mismo tiempo hay una incorporacién de la denominada cultura popular y de masas,
como temadtica o como estética, al terreno de lo artistico. Hay un uso filoséfico de la
ironia, del recurso de provocacién como forma de expresién artistica. Respecto a la

ironia posmoderna, Morley D. sefala: "si lo Unico que existen son realidades
individuales que vamos creando al participar en el mundo y experimentarlo, no puede

darse un metarrelato general, una visién englobadora de la realidad. Ya que la realidad

38
Nuria Enguita, Cildo Meireles, p. 146.
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no es fija, ni cognoscible, sdlo es posible abarcarla a través de la ironia, la paradoja y el
» 39

escepticismo.
El tiempo es asincrénico, con tendencia a los saltos temporales donde el concepto de
atemporal, se juega con la idea del tiempo circular. Se juega con la fragmentacién y la
simultaneidad propias de los media. La tecnologia modificé la percepcién global del
tiempo:

Con el desarrollo de los servicios de coches de correo a finales del siglo XVIII y la
construcciéon del ferrocarril a principios del siglo XIX, crecid la presién para la
estandarizacién del tiempo calculado a escala supralocal [...] la estandarizacion del sistema
horario internacional fue acompafada de un creciente interés por las experiencias
personales relacionadas con el espacio y el tiempo, la velocidad y la simultaneidad, y por la
separacion del espacio y el tiempo. Este interés encontré una forma de expresion a través
del arte y la literatura de finales del siglo XIX y principios del XX, desde Proust y Baudelaire
hasta James Joyce, desde el cubismo y el futurismo hasta el surrealismo. *°

El espacio también cambia. El escenario de la posmodernidad es internacional y en él
se escuchan nuevas voces de diversos paises en contraposicion al eurocentrismo que
acaparé la escena moderna. Hay que recordar, la mayori parte de las vanguardias de
principios del siglo XX, nacieron en paises como Francia, Alemania, Italia, Espaia,
Bélgica, Suiza, etc. En la posmodernidad se encuentran los focos del arte en paises y
continentes diversos como Estados Unidos, Japdn, México, China, Brasil, Irlanda, etc., a
pesar de la aln presente centralizacién de los recursos culturales y materiales.

Eclecticismo y pastiche son las nuevas formas de abordaje en el arte, esto ultimo
recuerda a los “papiers collés’(collages) que comenzaron con Braque en 1912. El
pastiche retoma el pasado. Hay una renovaciéon y mezcla en torno a las vanguardias, a
través del prefijo neo, por ejemplo, neodadaismo, neomanierismo, neominimalismo,
neoconceptualismo, etcétera.

También se manifiesta la tendencia a la hibridacién de técnicas y géneros artisticos.
Como una de las primeras artes posmodernas tenemos al cine “al ser el medio mas
mezclado de todos, estaba excluido de aquel impulso hacia una pureza de la presencia

especifica de cada arte.” **

39

Amparo Huertas Bailén, La audiencia investigada, p. 54.
40

John B. Thompson, op. cit., p.55.
41

Anderson Perry, Los origenes de la posmodernidad, p. 82.
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Los procesos del capitalismo, manifiestos en la globalizacién, permean no sélo la vida
econdmica de los duefios del capital. Cada movimiento afecta a las areas locales
tengan o no participacién en dicha dinamica. Esto involucra también su vida cultural y
social:

La globalizacién aparece como un proceso econdmico sin agente que se activa por si
mismo en la esfera de las relaciones internacionales con influencia directa en las
esferas locales, politicas y culturales, pero sin que sea claro el cémo y el dénde. Los
movimientos y la circulacion generan las pérdidas y las ganancias del proceso
. . . , e 42

influenciando la cultura, la sociedad, la economia y la politica.

El exclusivo uso que hizo Warhol de imagenes populares preexistentes, su
produccién de series y multiples, su réplica de las cadenas de montaje para la
produccién de imagenes, el apodo que dio a su estudio (la factoria) y la forma
gue tenia de cultivar su imagen publica, que rompia con las ideas romdnticas
del artista (Warhol se presentaba a si mismo como un empresario) constituye

una ruptura significativa con los valores modernos.”*?

1.4.2 Vanguardias

El arte es una aventura en la que nada estd asegurado:
no hay verdades absolutas, metas finas o caminos
trazados, solo deseos, incertidumbre y voluntad.

De ahi su interés.

Guillermo Lledd

Las vanguardias artisticas del siglo XX son importantes para el arte contemporaneo, ya
gue gracias a su radical propuesta se abrieron caminos de libertad expresiva por los
cuales transitar.

He aqui un resumen muy puntual que a modo de pinceladas nos muestra las
caracteristicas mas destacadas de las principales vanguardias artisticas de principios de
siglo:

El Cubismo, la realidad visible en su descomposicidon, atomizacion, yuxtaposicion,
simultaneidad y visién psicolégica. El Futurismo, la velocidad, el movimiento, la
secuencia y la dindmica. La Abstraccion plasmé la nada, el nihilismo y la
desmaterializacién, e hizo arte de la geometria. El Dadaismo expresé el absurdo, la
rebeldia y el inconformismo, y cred el arte de las cosas sencillas. Con el Surrealismo y
la plasmacién del espiritu inconsciente —el corcel negro del mito platénico de los
instintos, vicios y pasiones— se cierra el ciclo artistico de las Vanguardias Histdricas. El
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Brian Wallis (comp.), Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacion, p. 76.
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arte, en verdad, habia dado el gran giro coperniciano en la primera mitad del siglo
XX.*

Las nuevas artes tienen frente a si el reto de proponer nuevas miradas y formas de
comunicarlas. El arte actual ya no estd sujeto a la mimesis de lo natural, sus problemas
gue le ocupan tienen mas que ver con preguntas en torno a la representacion, el
juego, la filosofia, la sociedad y sus contradicciones.

En cierto sentido todo el arte es contemporaneo, debido a que cada vez que lo
percibimos estamos actualizandolo a través de nuestra mirada. Sin embargo se
aplicara el término arte contemporaneo a todas aquellas manifestaciones artisticas de
posguerra hasta nuestros dias.

La mayoria de los cuadros modernos, especialmente
los no abstractos como las pinturas al éleo previas al
siglo XX, no tienen como fin principal alimentar la
imaginacidon o provocar cuestionamientos, sino
reafirmar un status quo. “Su finalidad no era
transportar a sus propietarios-espectadores [...] sino
embellecer las experiencias que estos teniany [...] las
apariencias idealizadas que encontraba en ellos eran
una ayuda, un apoyo a la visién que tenia de si

»45

mismo Esto dltimo contrasta con el arte

contemporaneo.

Picasso pintado por Juan Gris,
http://es.wikipedia.org/wiki/Cubismo ,

acceso 5 de mayo de 2010.

Con la llegada de los impresionistas, se establecié la propuesta de una mayor
participacidon del espectador. Chevreul, un francés que escribid La ley del contraste
simultdneo en 1839, sostiene que un color adquiere mayor fuerza si estd a lado de su
complementario.

El ojo al unir dos colores basicos complementarios, estos producen uno nuevo. Los
pintores coloraron juntos colores puros y nuestros ojos hacen el resto. Esta fue una de
las primeras formas de involucrar directamente al espectador. Una caracteristica muy
presente en el arte contemporaneo.

A pesar de los cambios hechos por los impresionistas, ellos seguian insertos en la
dindmica puramente visual. Durante muchos siglos la estética de las artes plasticas

a4
Anderson Perry, Los origenes de la posmodernidad, p. 217.

45
John Berger, Modos de ver, p. 114.
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estuvo dominada por el sentido de la vista. Duchamp lo denomina "el arte de la
retina". La cuestién era que no sélo habia que percibir con los ojos, sino también con
la cabeza, con la conciencia y hasta con el subconsciente. De ahi derivaron cubistas,
surrealistas, suprematistas y mds tarde los minimalistas y conceptualistas. En el
cubismo, por ejemplo: "se pintard no de acuerdo con lo que ve, sino de acuerdo con el
dinamismo de lo que ve. Asimismo, se podria decir que, de manera filosdfica, el
cubismo plasmaria las realidades patentes, claramente visibles, y de alguna manera
interpretaria también las latentes, las ocultas, intuidas, o conocidas de forma mental.
De todo lo cual resulta un arte esencialmente intelectual".*®

La subjetividad se volvid mds importante para captar este tipo de manifestaciones
artisticas. “El arte contempordaneo, tanto para el artista como para sus publicos, es un
constante proceso de-construccion, el sentido nunca estd acabado. La subjetividad, a

través de estas practicas explora, ejercita su libertad.”*’

El arte contempordneo se plantea ¢transmitir ideas, emociones o hacer pensar,
provocar el nacimiento de emociones? Otro elemento caracteristico del arte actual es
la sorpresa. Guillermo Lledd piensa que “en el placer del descubrimiento reside lo

importante en el arte. Lo mismo como creadores, que como espectadores.”*®

1.4.3 Arte conceptual y neoconcretismo brasilefio

El arte conceptual resulta indispensable para poder comprender el arte
contemporaneo; y llama la atencién que Duchamp, el padre de esta manifestaciéon
artistica haya sido un apasionado del ajedrez, un juego caracterizado por su
complejidad y abstraccion. Su radicalidad “consiste precisamente en la negacion del
objeto, Duchamp a través de la presentacién del objeto (el ready -made como forma
aestética) [...] estas acciones rupturistas pusieron en evidencia la fragilidad de la
visualidad moderna, planteando un cambio epocal o con otras palabras la caida de los

paradigmas estéticos modernos.” *°

El arte conceptual estd muy cercano a la filosofia, pues al igual que ésta, se ocupa de
las ideas. Son su material de trabajo, asi como hay artistas que utilizan pinceles,
marmol, éleo, papeles diversos, el artista conceptual tiene sus ideas. No existe la
desmaterializacién total del objeto. Los conceptos necesitan de la forma para
materializar su expresién, aunque —en el arte conceptual—la forma es mas
dependiente de la idea para tener sentido artistico.
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Umberto Eco, Arte contempordneo mexicano, p. 38.
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Dentro de los tépicos de mayor interés para el arte conceptual esta el lenguaje. Este
se ocupa de resignificar, mientras que el arte conceptual se apodera y juega con los
simbolos y las alusiones. Sobre los origenes del término arte conceptual, fue Ursula
Meyer la primera en denominarlo asi:

Ursula Meyer publicé su antologia sobre el movimiento Conceptual Art, en 1972, pero
la antologia esencial de Gragory Battchock de 1973 se titulaba La idea como arte y el
subiitulo largo y erratico del texto de Lucy Lippard: Seis afios: la desmaterializacion del
objeto artistico... alude al llamado arte conceptual, arte de la informacidn o arte de las
ideas, lo cual da fe de la multiplicidad de términos usados para designar la misma
disciplina.®

El objeto queda desmaterializado, y es arte o no dependiendo del lugar y de su
momento. Nelson Goodman lo plantea asi:

Sélo por funcionar como simbolo en una manera especifica puede el objeto volverse,
mientras asi funciona, una obra de arte. La piedra no es una obra de arte mientras esta
en la autopista. Alli no cumple, por lo comun, funcién simbdlica alguna. En el museo,
ejemplifica algunas de sus propiedades, e.g. [sic.] forma, color, textura. Por
contrapartida, un Rembrant deja de funcionar como obra de arte cuando es usado
como manta o sustituto de un vidrio roto.*

Los artistas de posguerra los que resignificaron a las vanguardias y Cildo Meireles es
uno de ellos. Osbourne sostiene que “el arte conceptual fue resultado de revueltas
sucesivas y solapadas contra cuatro rasgos definidores de la obra de arte moderna”,
en la obra de Meireles se incorpora en estas revueltas o negaciones del modernismo a
través de su trayectoria artistica: La primera etapa —Espacios virtuales: Rincones,
1968; Volumenes virtuales 1968-1969; Ocupaciones, 1968—-1969; Rincones, 1967-1968
y Arte fisico, 1969; se inserta en: “la negacion del medio: mediante una concepcion
genérica de la “objetualidad” compuesta por sistemas ideales de relaciones. Esta
negacion genero un tipo de arte conceptual estrechamente relacionado con la historia
del minimalismo.” °*

También existe una preocupacién por el espacio de manera menos abstracta y mas
dirigida a la experiencia, a lo tangible y a los procesos, asi como a la reflexién: “la
negacion de la objetividad material como elemento de la identidad de la obra
mediante la provisionalidad que confiere la realizacion de actos y eventos
intermedia”.>® Obras que presentan este espiritu: Mutaciones geogrdficas, 1969;
Voldtil 1980-1994 / 2008; Desvio al rojo, 1967-1984; A través, 1983-1989 / 2007,
Eureka / Blindhotland (1970-1975); Fontes (1992-2008).
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El contexto social que observa Meireles, influye en la temdtica y forma de algunas de
sus obras. Ante ello surge una: “Negacion de modos establecidos de autonomia de la
obra de arte mediante diversas formas de activismo cultural y critica social.” Obras
dentro de ésta dindmica: Arbol del dinero, 1969; Cero cruceiros, 1974-1978; Cero
centavos, 1974-1978; Cero ddlares, 1978-1984; Cero centavos, 1978-1984; Inserciones
en circuitos ideoldgicos, 1970; (Proyecto Coca-Cola); Mallas de libertad, 1976-1977;
Glovetrotter (1991); Cruz del Sur, 1969-1970 y Babel (2001).

Meireles y el arte conceptual: a pesar de que Meireles prefiere que no se clasifique su
obra a través de los estilos, existe una notable y positiva influencia del arte conceptual
en su trabajo.

Preferiria que cada cosa que hiciera fuera diferente. La cuestion de estilo siempre me
aburrid. Pero el padrino de mi hijo, que murié el afio pasado, me contd algo que me
reconcilié con el arte conceptual [...] El estuvo preso en el 70. En el suelo de su celda
encontré un trozo de celofan y una cerilla. Imaginé qué hacer con ellos. Descubri que

el arte conceptual es el movimiento mds democratizador que hay. Admite que

. 54
cualquiera pueda hacer arte.”

Cildo manifiesta respeto hacia el arte conceptual y quizd en algunas de sus primeras
obras se alimenta de esta tendencia, pues no hay que olvidar que participé en Nueva
York dentro de una exposicion artistica cuya temdtica era lo conceptual. Cildo bebe
de esa fuente, pero con el tiempo su intencion ha sido concentrarse en el objeto en si,
en las percepciones y en el juego con los sentidos mas que en la metafora o en la
frialdad pura del arte conceptual radical.

Resulta curioso que en Estados Unidos, la tierra de la libertad para todo artista, el arte
conceptual pronto se saturard en su afdn por sistematizar, y pronto me parecio
pretendidamente intelectual pero desprovisto de toda inteligencia. Perdid sus vinculos
con la razén de ser de toda obra artistica que es la capacidad para seducir. Y sin
seduccién no hay arte.”

En contraste con el arte conceptual, el neoconcretismo surge dentro de un contexto
represivo, como una necesidad de abrir nuevos espacios, hacer notar nuevos colores y
formas que permanecian en silencio y en la oscuridad. En el neoconcretismo hay una
preocupacion implicita por la expresion de la forma y de las sensaciones percibidas,
sobre la idea o el concepto abstracto mas propio del conceptualismo. Se trata de una
manifestacion artistica muy propositiva y original de Brasil. Entre sus principales
intereses se encuentran el rescatar la importancia de los procesos en la obra de arte —
el artista Antonio Bandeira una vez declaré “nunca pinto cuadros. Intento producir
pinturas”—, la participacién activa del publico, la exploracién de otros territorios
sensitivos que van mas alld de la vista, el sentido mas usado.

>4 Ndria Navarro, “Cildo Meireles: "El arte es una inutilidad necesaria”, entrevista, El periédico.com, Espafia, 27 de febrero de
2009.

35 Javier Hontoria, Sin seduccién no hay arte, El cultural.es, entrevista,
http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/24732/Cildo_Meireles, acceso 8 de febrero de 2010.
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La intuicidn ocupa un lugar primordial en las obras de los artistas neoconcretos. Sus
piezas se elaboran y se entienden a través de ese sentido oculto que no se limita a los
procedimientos ldgicos ordinarios. Se “entienden” sélo por medio de la experiencia
vivencial, a través del tiempo y del cuerpo.

Esta capacidad de experimentacién sensorial, de ingenuidad y recreacidn imaginativa
recuerda la frescura infantil, el desenvolvimiento de una poética inocente vy
exploradora. La situacién socio-politica de la época mantiene anclada la imaginacién
sofiadora. Asi que en ocasiones también podia ser realista e irdnica, cuestionadora.

Estda muy presente esta idea de destruir y construir por medio del arte. No hacer arte
acerca de, sino vivir artisticamente. Esto ya era de por si una postura politica bastante
bien plantada. Esta especie de ventana al paraiso perdido de la creatividad hizo que
Lygia Clark (1920-1988), una de las representantes mas conocidas, viviera
intensamente los procesos corporales inherentes al neoconcretismo, dedicando el
resto de su vida a la arte- terapia.

Se dejan atrds los soportes tradicionales y se va en busca de la interaccién ludica con la
dimension espacial. El uso del color se enfoca a modificar los patrones perceptivos de
la vista ordinaria. Rubem Valentim (1922-1992), en su serie Composi¢cdo en donde
expresa un delirante cromatismo abundante en polaridades contrastantes.

Abunda un espiritu, no nacionalista, en todo caso local y de vocacidn original. Hablar
con una voz propia, o mejor dicho voces propias. Hay una busqueda de lo
latinoamericano, frente al centralismo y a lo europeo.

Se manifiesta la intenciéon de experimentar nuevos colores, combinaciones, formas
alternas y periféricas con la incorporacion de un discurso de integracién, no sélo de las
voces silenciadas sino de distintos soportes artisticos, que se integran con sensualismo
y a veces con humor. Dice Oticica: “La nueva objetividad, siendo un estado, no es,
pues, un movimiento dogmatico, esteticista (como, por ejemplo, fue el cubismo vy
también otros ismos constituidos como unidades de pensamiento), sino una 'llegada’
constituida por multiples tendencias, en las que la falta de unidad de pensamiento es
una caracteristica importante. Es decir, la exposicidn no trata de constituir un grupo
artistico, sino que ser la confluencia de diferentes tendencias.”*®

En un afan de filtrar la esencia democratica de la politica a los territorios del arte, el
neoconcretismo propone la incorporacion del publico en la elaboracién-produccién del
arte a través de su intervencion en la obra a diferentes niveles. Y es de esta propuesta
integral, diversa, ludica, politica y poética, mas el rigor filosodfico y la elegancia de las
abstracciones propias del arte conceptual de las que se nutren algunas de las obras de
Cildo Meireles.
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2

El sistema comunicativo en el arte contemporaneo

El uso de los medios de comunicacion implica la creacion
de nuevas formas de accion e interaccion en la sociedad,
nuevos tipos de relaciones sociales y nuevas maneras de

relacionarse con los otros y con uno mismo.

John Thompson

Un largo pez macho de ojos pequefios, y escamas color carmesi se desplaza con
movimientos ondulantes a través de las aguas del rio Amazonas. Otro pez, también
macho y de la misma especie pero mds pequeiio y de menor fuerza se aproxima. El
mas grande defiende su territorio por medio de una descarga eléctrica frontal. El mas
chico entiende que él mismo no es un pez dominante por ahora y disminuye la
magnitud y frecuencia de sus descargas de electricidad, como una sefial emitida hacia
el macho dominante como respuesta de apaciguamiento y subordinacién. Se trata de
los apteronotidae, peces que han hecho de la electricidad un efectivo medio de
comunicacion.

Los seres humanos también nos servimos de las descargas eléctricas para
comunicarnos mediante el sistema nervioso que comunica al cuerpo consigo mismo y
con el exterior. McLuhan sostiene que todo el complejo eléctrico que hace funcionar la
civilizacién actual, no es mas que una prolongacién del sistema nervioso central del
cuerpo humano.

Se ha visto que los animales se comunican para alimentarse, aparearse, atacar y
defender territorios. La zoosemidtica es una rama hibrida que estudia el intercambio
de senas entre los animales por medios tactiles, quimicos, dpticos, y acusticos.
Desde un punto de vista antropocéntrico, gracias a esta ciencia nos damos cuenta de
la existencia de una caracteristica exclusiva del hominido, especie sapiens: su forma de
comunicacion de capacidad innovadora. El ser humano es un creador continuo de
nuevos lenguajes a partir de la combinacién o prolongacidon de elementos previos.
Contamos con menos destreza de caracter filogenético, y tardamos mucho mas
tiempo que el resto de los animales en empezar a aprender a valernos por nosotros
mismos, pero si sobrevivimos la fragilidad de los primeros afios entonces la
complejidad de habilidades adquiridas se incrementa, siendo nuestro punto fuerte las
caracteristicas ontogénicas adquiridas.

Otra diferencia importante podemos verla en la comunicacién humana y la organica
(bacterias, células, animales, etc.), debido a que nosotros transformamos el mensaje
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impregnandolo de subjetividades. Desde el medio que elegimos para emitir, la forma
gue le damos, el sentido y los sentimientos que laten dentro de nosotros durante el
proceso comunicativo, todo ello hace peculiar la comunicacién cuando hay un ser
humano involucrado en ella. Desde las culturas mas ancestrales hasta las actuales,
ninguna de ellas ha sido y es posible su existencia sin el aliento vital de la
comunicacidon. Nos comunicamos con los demds y con uno mismo. Sobre este Ultimo
aspecto el psicélogo Herbert Mead realiza una interesante reflexiéon. Entiende la
capacidad del individuo de conversar consigo mismo segun el punto de vista de otros.

Durante esas “entrevistas interiores”, el individuo se forma activamente, en vez de
sufrir su formacidén a través del exterior. Bajo este angulo, la comunicacidn se presenta
como un acto esencialmente creativo. Segun Mead, esta capacidad de entrar en los
puntos de vista de otros es la que permite vivir en relativa armonia en las sociedades
complejas.”

OO0 @

Comunicar para comprender, www.pasaian.com,
acceso 29 de mayo de 2010.

Es la capacidad comunicativa la que nos permite, entre otras cosas, un ahorro de
energia impresionante, el cual alcanza unos de sus niveles mas sofisticados, por
ejemplo en el desarrollo de internet que se ha convertido en un medio que acorta las
distancias con un minimo de inversion energética:

Evolucionar es mas seguro si los miembros de una especie incorporan la comunicacion
en sus tareas colectivas, pues los mecanismos de la tele-interaccién comunicativa
ponen de manifiesto su rendimiento energético superior frente al de la interaccion
préxima, en la medida en que se puede asegurar el acoplamiento de acciones y/o
representaciones entre individuos, con un gasto de energia significativamente menor y
cubriendo distancias espaciales y temporales enormemente superiores entre los
comunicadores.®

La importancia de entender la dindmica comunicativa, no sélo atafie a las ciencias
sociales. Se ha visto su utilidad en el campo de la agricultura, en la disminucién de
plagas en los cultivos.
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Se han desarrollado técnicamente plaguicidas que consisten en distorsionar la
transmision de las sefiales por sustancias quimicas, denominadas feromonas, con las
que son las que determinados insectos conectan entre si para preparar la cépula. Las
sefiales naturales se siguen produciendo, pero la interaccidon reproductiva fracasa
porque se hace fracasar la transmisidn comunicativa, garantizando asi la extincion a
medio plazo de determinadas plagas de insectos sin haber dafiado quimicamente el
entorno. >°

La comunicacion humana no se limita a la accidn de transmitir informacion. Crear
vinculos, entrelazar son los verbos que se conjugan cuando hablamos de
comunicacion. Dice Lopez Veroni "mientras la informacién resulta —aun en sus
formas mas complejas— un fendmeno de cardcter reproductivo del orden social, la
comunicacidn resulta un fenédmeno constitutivo de la sociedad, es decir, una practica
estructurante del mundo de lo social. Histdrica y antropoldgicamente puede pensarse
en una sociedad sin informacién, pero no sin comunicacién".?® La informacion
permanece en su estatismo hasta el momento de ser transformada por la accién
comunicativa.

2.1 La comunicacion y sus propuestas

La Comunicacién es una ciencia relativamente reciente si la comparamos con la
Filosofia, la Historia, el Derecho u otras disciplinas sociales y humanas. Sin embargo
este hecho no justifica que se haya priorizado el estudio hiperespecializado de algunos
tépicos recurrentes —el emisor, la comunicacién masiva, television, radio y prensa,
por mencionar algunos—. El trabajo académico de investigacidn especificamente en
Latinoamérica ha tenido varios momentos que van desde el funcionalismo de caracter
psicoldgico-experimental, pasando por las corrientes criticas; el estructuralismo y de
las mas recientes, la vision antropolégica, estudios culturales y el paradigma de la
recepcién activa.

Dentro de todos estos enfoques, hay poca o nula investigacién de profundidad en
cuanto a la comunicacién en el arte. Diariamente nos comunicamos de muy variadas
formas y utilizamos medios de los cuales ligeramente tenemos conciencia de su
funcionamiento e influencia. Hay algunos de ellos que utilizamos mas que la tv y que
no acostumbramos nombrarlos como medios de comunicacion. Pensemos por ejemplo
en nuestro cuerpo, el cual es el medio de comunicacidon mas usado en todo el mundo,
ya que la mente no cesa de interactuar con el mundo a través de los sentidos. Recibe,
procesa, envia y todo esto a un tiempo, con sincronia, y es a través de este primer
medio de comunicacién que incorporamos la expresién de la vida a nuestra conciencia,
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incluyendo a los otros medios de comunicacidn, los “meta-corporeos”, es decir, el
automovil, el periddico, la televisién o una instalacidn artistica.

Hasta el momento los comunicdlogos han construido modelos de estudio para las
tecnologias de los denominados medios de comunicacion masiva. Dichos modelos son
construidos con el objetivo de entender la dindmica de los media y por lo tanto no son
adecuados para conocer la estructura de formas de comunicacién de naturaleza y
origen diverso, como sucede en el caso del arte. Es por ello que esta investigacion
busca explorar y proponer un modelo de comunicacién sencillo e integral que se aplica
tomando en cuenta las caracteristicas propias del arte y en especial las del arte
contemporaneo.

Hay algunas corrientes de la comunicacidn que aunque no han profundizado en el
tema, es un hecho que se han ocupado en sefialar otros caminos de la comunicacion
alternos a los objetos de estudio de siempre (véase cuadro 3). Entre ellas esta la
Escuela de Chicago —conformada en la primera mitad del siglo pasado y representada
por los investigadores Charles Cooley, Herbert Mead y John Dewey— la cual plantea
gue la comunicacion trasciende el proceso cldsico y simplista de emisor-mensaje-
receptor. La comunicacién permea todas las manifestaciones humanas y en especial la
cultural.

Para los investigadores de la Escuela de Chicago, la comunicacion no se limitaba a la
simple transmisién de mensajes, sino que la concibieron como un proceso simbdlico
mediante el cual una cultura se erige y se mantiene. En consecuencia, la comunicacion
se presenta en el arte, la arquitectura, las reglas, las normas, los ritos e incluso en la
politica.®*

Los primeros modelos comunicacionales se basaron en teorias de la informacién,
especificamente en los procesos cibernéticos. El primer modelo que adquirio
relevancia es el siguiente:

FUENTE ———» EMISOR ———p RECEPTOR

De cardcter lineal y simple, era eficaz para el funcionamiento éptimo de la dindmica
maquinal. Sentd las bases para el desarrollo de nuevas teorias comunicativas, como la
de los antropdlogos estadunidenses Bateson, Birdwhistell y Hall, quienes
argumentaban que dicha teoria funcionaba para las maquinas pero no para los
humanos. Asi que ellos proponen una teoria que incluya el andlisis del contexto.
Fueron de los primeros en destacar la importancia de los signos lingtiisticos.
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CUADRO 3

HISTORIA DE LA COMUNICACION

éQuién?

éQué? ¢Cémo?

La Escuela de Chicago
(Charles Cooley, Herbert Mead y John Dewey)

Se concentraron en el proceso de la
interaccidn social en la comunicacidn.
Fusionaron la investigacion tedrica y la
aplicada, basados en métodos
socioldgicos.

Concibieron a la comunicaciéon como un
proceso simbdlico mediante el cual una
cultura se erige y se mantiene.

"Los Padres Fundadores"
(Lazarsfeld, Lewin, Hovland y Lasswell)

Abrieron brecha fundando institutos y
centros para el estudio de la
comunicacion y exploraron la
interrelacion de ésta con la psicologiay la
propaganda politica durante la Primera
Guerra Mundial.

Surge la Escuela Empirica caracterizada
por el uso del método cuantitativo y de
tener un enfoque funcionalista y
positivista.

La Epoca de la Consolidacién

Primeros intentos por separar y
autonomizar a la comunicacién
considerandola como una ciencia social.

aparece la “escuela critica’, quienes
dieron prioridad al contexto econdémico,
social y politico, influidos por la
tendencia historicista del marxismo.

Se descubre la importancia de la figura
del lider de opinién y su papel en el
proceso de comunicacion.

Las orientaciones diversas

Diversificacion de la Escuela Critica en
varias corrientes. Hay interés en estudiar
a la cultura popular mediante un anélisis
de conjunto, en vez de separar cada
ambito.

Investigan los efectos del imperialismo
cultural de los MCM en los paises en vias
de desarrollo.

Diversificacion de la Escuela Empirica.
Surge un mayor interés en la
investigacidn de la audiencia.
Noélle-Neumann propone su teoria “a
espiral del silencio”.

Fuente: Cuadro elaborado con base en el texto de Judith Lazar, La ciencia de la comunicacion, 1995.
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Después vendrian Saussure y Barthes con sus aportaciones a la comunicacion desde el
estructuralismo.

Para los semidlogos, la comunicacién es la produccién de significaciones en mensajes.
La significacidon no es un concepto estatico, sino un proceso activo, el resultado de una
interaccion dindmica entre signo, objeto y sujeto. Afirman que cada categoria de texto
—literario, filmico, teatral, etc.— posee su propio Ienguaje.62

La primera etapa de la comunicacién como tema de estudio académico se caracterizd
por la interdisciplinariedad de los investigadores interesados (socidlogos, filésofos,
matematicos, psicélogos, etc.)y permeaba el enfoque conductista y el interés por las
formas masivas de persuasion. Durante la etapa de consolidacién aun existe un
enfoque conductista de la comunicacion influencia de la participacion de la psicologia
en el estudio de la comunicacion, como se puede ver en la siguiente definicion de
comunicacidon hecha por Hovland: “Comunicacién es el proceso mediante el cual un
individuo (el comunicador) transmite estimulos (generalmente se trata de estimulos
verbales), a fin de modificar el comportamiento de otros individuos (los receptores).”®*
A pesar de las aportaciones de la Escuela Critica, los estudios acerca de la
comunicacion se inclinaron cada vez mas hacia los media y se fue dejando de lado la
investigacion de los procesos comunicativos en lo social y lo artistico.

A partir del predominante interés de la Escuela Empirica por la audiencia en lugar de
centrarse en los media, ha sido posible conocer con mayor profundidad la recepcién
de los mensajes: La investigacion se interesa en la participacidén activa de la audiencia
en la construccidn de significados especificos de los mensajes que capta. Asimismo, se
da particular atencion a la descodificacién de los mensajes por parte de los receptores.

Existe un sistema comunicativo creado por A. Moles en el que el emisor-artista se
convierte también es receptor, en decodificador de la cultura de masas que permea a
la sociedad, y emite o crea no desde un punto jerarquico y fijo, sino movil. Segun A.
Moles:

Los medios transforman la cultura a través de lo que denomina los “culturamas”. Estos
no son mds que nuevas ideas que circulan en un esquema cuyo elemento motor esta
constituido por los medios. Este sistema se trata de un circuito cerrado, el punto de
partida no existe o, para ser mds exactos, esta ligado a la presencia de creadores: el
artista, el cientifico, el hombre de letras, etc. Ellos son los que inventan, fabrican ideas
nuevas que enseguida seran transmitidas a los diversos grupos mediante la circulacidn.
Los culturamas abarcan una lista infinita que va de la receta de cocina al ultimo
descubrimiento cientifico.**

El comunicdlogo Marshall McLuhan, por su parte, tuvo una visidn mas integral y
menos academicista logrando acercarse a la descripcién de los efectos del proceso

62 Ibidem, p. 43.
63 Ibidem, p.23.
64 .
Ibidem, p. 31.
36



comunicativo en la formacidn de la percepcidn: "Los aportes de MclLuhan, tantas veces
refutados, fueron tomados en serio en los afios 70. Detras de un lenguaje poco
“cientifico” para algunos, ha demostrado que los atributos esenciales del medio
dominante podrian decirnos al mismo tiempo cdmo pensar y como organizar la
informacién." ®

No hay que olvidar que el término comunicacidn viene del latin comunicare, que no es
otra cosa que “poner en comun”. Se trata de un verbo conjugado, una accién. Lo cual
nos recuerda que lo importante aqui es el proceso y las consecuencias que generan
dichas interacciones, las cuales van mas allda del simple intercambio, emisién y
recepcion de determinada informacién. Dice Giovanni Sartori que segun el contexto
actual, cuando hablamos de informar significa el obtener solamente nociones y que
acumularlas no significa entenderlas. A partir de ello, es posible contrastar la
diferencia entre informacién y comunicacion. Esta ultima implica la transformacion de
los elementos que componen el proceso. En este sentido seria correcto hablar de que
en la verdadera comunicacion se prioriza la eficiencia sobre la eficacia. Ademas no se
exige que los efectos de ésta sobre el receptor sean los esperados por el emisor.
Puesto que se entiende al receptor como un ser activo, cambiante y con poder de
decisién. Como se vera mas adelante, el emisor es el primer receptor y el receptor es
siempre un emisor en potencia.

En parrafos anteriores, mencioné que el ser humano es un innovador constante de

lenguajes, bien, creo que esta creciente complejidad de la comunicacion humana
puede encontrarse ejemplificada en la disciplina subjetiva por excelencia: el arte.

& Ibidem, p. 29.
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2.2 Diferencias e influencias entre los media y el arte
contemporaneo

Los medios electrdnicos de comunicacion
son también los medios de liquidacion
del reconocimiento intersubjetivo.

Eduardo, Subirats

Desde Aristoteles se considera al emisor como protagonista, aquel que persuade.
Dentro de dicha dinamica el receptor queda con el papel de convencido y/o seducido
y entonces se podria hablar de la efectividad de la comunicaciéon Unicamente en
cuanto a que el receptor aceptase el mensaje enviado. Se entiende como un mero
proceso de transmision informativa. Mucho ruido exterior, poca reflexion y menor
participacién por parte del receptor.

El arte, como medio de comunicacién es formador de interacciones y no sélo
transmisién de informacion de un lado a otro. El siguiente fragmento de un texto de
Barreiro, muestra como es la relacién comunicativa a través del desarrollo de la
percepcion integrativa por medio del arte:

El ledn como el hombre, respira; no existe sin una atmadsfera; esta con ‘los pies en la
tierra’; no existe sino en relacion al suelo que lo sostiene; esta sujeto a la gravedad y a
la presion del aire, sin lo cual no seria capaz de realizar las mds elementales funciones
vitales. Empezamos a ver un cambio en la manera de entender la naturaleza: no es un
catdlogo de cosas, unas detrds de otras: es un mundo en relaciéon. Comprender esto es
importante puesto que también la obra de arte es un mundo en relacion: personajes y
situaciones, sonidos, colores, que forman una trama.®®

Contrasta el espacio, tiempo y silencio exterior e interior que pide el fendmeno
artistico para su contemplacién, con la incesante emision de estimulos simultdneos de
los media. El autor E. Subirats sostiene:

Es cierto que el espectador puede abandonarse por entero a la secuencia delirante de
mensajes electrdénicos. Pero el canal le fija a una condicidn existencial sitiada y pasiva
que le transforma en el atomo monadico de una masa aislada y sometida a un estado
de catatonia indefinidamente prolongado por un flujo inacabable de estimulos
electrénicos y sobrecargas emocionales.®’

El ritmo de la vida diaria, las exigencias sociales y/o laborales roban energia y
fragmentan nuestra atencién. El hecho de comer viendo la television, lavar trastes,
escuchando la radio, leer el periddico en el transporte publico, son habitos muy
extendidos entre la poblacion, y son muestra de la poca tolerancia al silencio, y a la
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concentracion total de la atencién a una sola actividad, o bien a la ansiedad que
genera la idea de no estar aprovechando el tiempo lo suficiente. Esto deja muy poco
tiempo y espacio mental para la reflexién, al respecto Umberto Eco dice: “todo el
problema estd, pues, en conseguir filtrar esa sobre-informacién y hacerlo sobre la
marcha, pues ya no disponemos para operar ese filtrado, del tiempo de reflexiéon que

antes teniamos.”®®

Algunas personas no tienen presentes los efectos que tienen los media sobre ellos,
sino hasta después de estar expuestos a su contenido, acerca de ello Subirats
comenta: “la imagen electronica como medio de hipnotizacidn, de corto-circuitaciéon
de la experiencia individual y la de fijacién electrénica de la masa a un estado de

pasividad letal.”®

En la pelicula Volver del director espafiol Pedro Almoddvar hay un didlogo que ilustra
como pueden percibir algunos receptores los efectos de hipnotizacion y corto-
circuitacion de los que habla Subirats. El dialogo se da entre dos seifioras que
comentan:

—Es que la telebasura tiene algo, eh, yo cuando me siento delante del televisor no puedo
dejarla. Mira, me voy sintiendo cada vez peor pero no me puedo levantar. Para mi es como

una droga.

—Por las noches yo he tenido que dejar de mirarla, porque luego, duermo fatal.

En la television el control del tiempo de transmisidn (fecha, hora y/o contenido) —
sobre todo en television abierta— se inclina en favor del emisor y no del receptor, por
contraste, en el arte el asunto del tiempo estd en favor del espectador, ya que él
decide la cantidad de tiempo dedicada a la percepcion de la obra, Marie Winnn ha
sefialado al respecto: “ver televisidon es ver televisidn en lugar es estar teniendo otra
experiencia. [Subirats complementa a continuacidn][...] el verla no comprende un
proceso cognitivo de percepcion, elaboracion reflexiva de imdgenes y textos, no es una
experiencia. Se da por sentado que la televisidén no puede verse reflexivamente a si
misma. Mirar televisidon tampoco significa contemplarla. La contemplacién supondria
una relacién o meditativa o estética en un sentido tradicional de la palabra." ”°

El arte tiene su propio tiempo, independiente del que lleva el mundo con sus prisas asi
como de los discursos de progreso y de evolucion. Dice Juan Barreiro que el arte usa
una gramatica circular y no lineal. Si el tiempo artistico toma un camino circular, no
existe en él los conceptos de avance, involucién, y progreso entendidos como mejora o
como crecimiento. "No es una sucesion de signos en el tiempo lo que crea el lenguaje
artistico, sino signos en el tiempo, una superposicién en un circulo, no como el
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lenguaje de la ciencia o como el discurso natural, siempre incompleto y sucesivo,
» 71

montado en el tiempo, sin final, en espera de acabamiento.
Barreiro entiende este tiempo como manifestacidn estatica, requerida y expresada por
el aparente silencio de la obra para la compenetracion verdadera del artista y del
espectador frente al arte. Barreiro concluye: “Atrapar el mundo en un principio y un
final en donde transcurre toda la historia, incluso, como en las artes plasticas, vencer al
movimiento por la quietud."”

En los media si se pierde la credibilidad desaparece su sentido. En el arte la credibilidad
es sblo un discurso, un tépico, un material de trabajo. Es lo que por lo general sucede
con artistas de vanguardia, provocadores de dudas y suspicacias entre el publico y
especialistas del arte. La verdad en los noticieros a veces parece surgir mas por
consenso y opinién publica que de los hechos. El arte va mas alld de la aprobacion de
las masas. En un articulo escrito por el escritor francés André Bretén, en 1924 —
Introducction au discours sur le peu de réalité— mencionaba lo siguiente: “he
propuesto recientemente la fabricacion, en la medida de lo posible, de algunos de esos
objetos que uno encuentra en los suenos, y que parecen poco defendibles tanto desde

el punto de vista de la utilidad como del consenso”.”

El arte contemporaneo reflexiona y pregunta acerca de las formas, patrones
simbdlicos e ideoldgicas de la sociedad, en contraste con del tipo de comunicacién
gue encontramos en los media donde generalmente no se cuestiona, sino que o bien
se legitiman estilos de vida, productos, acciones, personas y formas de poder sin
cuestionamientos ni “complicaciones”.

El arte no facilita, es mas, es muy comun la exploracién de lo complejo, aunque en
apariencia simule sencillez. Y es que presenta y representa retos, dudas al espectador.
El arte no se da y no promete. Esto no sucede con los medios de comunicacién
convencionales, cuyos duefios suelen decir “le damos al publico lo que pide”. Exponen
una serie de contenidos previamente “masticados”, adaptados y simplificados para la
audiencia. En la publicidad sucede algo similar: “el mundo entero se convierte en
escenario donde se cumple la promesa publicitaria de una buena vida. El mundo nos

sonrie. Se ofrece a nosotros.””*

Otra diferencia es que el arte no tiene como objetivo esencial ni persuadir, ni educar y
tampoco informar ni entretener. Aunque algunas veces el arte pueda divertir, o
ensefiarnos muchas cosas, esa no es su finalidad directa. Hay quien sostiene que el
arte contemporaneo no tiene fin alguno, que no sea el arte por si mismo, es decir que
no sirve para nada y ese quiza sea su valor mas alto, el no prestarse a interés alguno.
Las artes plasticas y multimedia contempordneas son critico de una forma distinta a la
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de las demds plataformas artisticas y del arte moderno. En otros tiempos las
manifestaciones artisticas utilizaron la metafora y la representacién para ejercer una
critica social. Ahora es muy comun encontrar en el arte actual, el cuestionamiento de
las metaforas y simbolos como forma de comunicar. Se prefiere el objeto en si, a la
metafora. El hecho a la representacidn como forma de revelacidn artistica.

El arte tiene distintas formas de intervenir los discursos oficiales mediante la
modificacion de los sentidos y de las formas de representacién, a partir de lo que
Baudrillard llama “el rechazo del significado”, como una forma de resistencia contra la
imposicidn de los signos. El fendmeno artistico esta en la posibilidad de despertar lo
gue se define dentro del paradigma de la recepcién activa como la “habilidad para
resistir a los mensajes dominantes, el cardcter negociado de los procesos de
apropiacion”.”

Ante la homogeneidad estructural que presenta la forma de emisién del contenido y la
forma presentados por los media, el arte estd rompiendo con la uniformidad de
representaciones. “El collage nace de una intencién artistica por introducir fragmentos
de una nueva realidad, interior o exterior, mas inmediata, directa e intensa, mas alla
de un orden cognitivo racional, y mds alla de un sistema tradicional de representacién
objetiva de la realidad; nace como voluntad artistica de crear un lenguaje por derecho
propio.”76
Es interesante lo que menciona Subirats acerca de los efectos en la simbolizacién y
desciframiento dados en los media: “La emancipacion del significante y la liquidacion
de la experiencia son las dos caras complementarias de los medios de comunicacion de
masas.”’’ La subjetividad es el hilo con el cual esta tejido el arte contemporaneo, los
significantes son materializados en obras de arte y la experiencia, bueno, se ha visto
gue, sobre todo en las instalaciones artisticas, performances, happenings y land art el
nivel de interaccion y de experimentacion de parte del receptor se vuelven
indispensables para la ejecucidon y el mismo sentido artistico de la obra.

Aunque el arte también actia como mediador, hay una diferencia de éste con respecto
a los media puesto que no se fragmenta, o se vuelve simultdneo y multiple, sino que
es en si mismo unidad. El arte exige un contacto presente y directo: “en otro tiempo la
unicidad de todo cuadro formaba parte de la unicidad del lugar en que residia. A veces
la pintura era transportable. Pero nunca se le podia ver en dos lugares al mismo

tiempo.”’®
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La libertad, tanto del creador como del espectador, vista desde el campo de la
publicidad no existe. Y no es que la publicidad sea “mala”. Sucede que el publicista
creativo estd condicionado a los intereses de su cliente y en este sentido es amoral, o
si se quiere ver desde otro punto de vista, su moral es la que dictan los valores
empresariales del cliente en turno. El espectador, por otra parte, no puede “escapar”
de los anuncios, promociones y propaganda omnipresentes. Esta situacidn se da sobre
todo en las grandes urbes. Se supone que hay lugares donde uno tiene derecho a
cierta privacidad, pero el propio hogar de millones de personas se ve invadido por
todos lados de publicidad.

En la pasta de dientes, en el shampoo, |la caja de cereal para desayuno, la ropa,
estridentes etiquetas y logotipos saltan a la vista de la persona comun, desde el
amanecer hasta el anochecer. La Publicidad de marca o branding busca contagiar al
publico para adoptar actitudes. Genera en su mente una atmdsfera a la que lo invita a
participar a través no de la compra — nos hace creer que ésta es algo secundario—,
sino de la experiencia que puede general el uso del producto. La comunicacién en la
publicidad es unilateral, busca hacer llegar su mensaje a un publico objetivo, muy bien
identificado. El receptor potencial es estudiado y analizado con el fin de conocer cuales
son sus deseos, suefios y aspiraciones. Esta informacion es la llave de entrada que
permite captar la atencidn del espectador. Los estudios de mercado son tan efectivos
gue incluso llegan a conocer mas detalladamente la conducta, habitos y gustos que los
receptores mismos cuya atencién se encuentra tan fragmentada que poseen una
deficiente capacidad de auto-observacién.

Esto no es posible en el arte, puesto que estd fuera de cualquier tendencia invasiva y
de persuasion. Sobre todo las manifestaciones artisticas contempordaneas, no existe un
target especifico, ya que las obras estdn abiertas, en el sentido al que refiere Eco y
también en cuanto al hecho de que cualquiera puede acceder a ellas, desde cualquier
nivel, perspectiva o grado de acercamiento. Aunque es cierto que en la antigliedad,
generalmente, el arte estaba subyugado al poder —religidn, nobleza o burguesia—, y
gue en la actualidad la comercializacién y especulacidon del arte representa uno de los
mejores negocios, a pesar de ello, el arte nunca pierde su esencia. A él se accede por
voluntad, y cada receptor es a la vez creador que termina la obra con su mirada. A este
respecto, se podria decir que el arte es de quien lo trabaja.

Los contenidos, sobre todo de los medios visuales de los media soportan — apoyan—
la logica que precisa la economia y la politica para vender sus productos e ideas.
Desde los modos de expresion, la trivializacidn de la realidad, los productos usados por
los personajes de nuestro programa favorito. El cine, por ejemplo es un excelente
difusor del estilo de vida norteamericano. En las revistas, se intercalan los anuncios
con los textos (articulos, entrevistas, notas, etc.) con los anuncios con los cuales puede
establecerse alguna relacién, ya sea por el tema, el tono o el personaje entrevistado
del contenido elaborado por la publicacion. James Curran escribe que, “los mass-
media asumen el mismo papel que la Iglesia, consistente en establecer el sentido del
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mundo frente el publico de masas. Al igual que sus predecesores sacerdotales, los
comunicadores profesionales amplifican los sistemas de representacion que legitiman
el sistema social.””®

En el arte no hay reproducciones al nivel de las producciones industriales masivas.
Acontece que se venden posters, libros, dvds, etc., en torno a los iconos artisticos, pero
ello es producto de la mercantilizacién y fetichismo. Incluso las famosas serigrafias de
Warhol que fueron impresas en forma seriada, por ejemplo, tienen un numero
limitado de copias, siendo el uso de esta técnica un referente cuya intencion deriva en
una critica fria y cinica frente a la sociedad de consumo.

Quienes verdaderamente experimentan el arte saben que también es una mirada; es
decir, una forma alterna de conocer el mundo. Al interactuar con una instalacién
artistica, al terminar de leer un buen libro de poesia, al salir de una funcién de teatro,
se tiene la sensacidn de ver las cosas desde otra perspectiva. Y esto es debido a que el
arte nos mueve el piso, deshace nuestros velos para asi poder percibir. Gracias a estas
experiencias es posible que notemos lo embotados y enviciados que tenemos los
sentidos. Barreiro da un ejemplo de ello: "el obstaculo mas frecuente para entender lo
gue significa objeto es que la imaginacién nos pone trampas: nos imaginamos, por
ejemplo, a un ledn como una "cosa" completa, acabada, cerrada en si misma, en lugar
de verlo tal como es: un mundo en movimiento, que establece relaciones constantes
con lo que le rodea.”®

Mediante la creacion de la agenda mediatica se determina lo que es importante
difundir globalmente. "La funcidn esencial de los medios de comunicacion no es decir a

los individuos lo que deben pensar, sino en qué deben pensar."®!

Lo que queda fuera,
se entiende como inexistente o no trascendente. Los temas del arte no estdn regidos
por prioridad de agenda, y tampoco estdn sometidas a la tirania de la “actualidad
noticiosa” sino por las sensaciones, experiencias vivenciales universales de tan

particulares, percepciones licidas que cristalizan en obras.
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2.3 El sistema comunicativo en el arte contemporaneo

Nuestro cuerpo estd en el mundo como

nuestro corazon estd en el organismo. Mantiene
constantemente vivo el espectdculo visible {...)
y, con él, forma un sistema.

Maurice Merleau-Ponty

La falta de un estudio profundo dentro del campo de la comunicacién que centre la
atencion en el conocimiento de la comunicacidn en el arte contemporaneo no implica
gue sean inexistentes algunas aproximaciones al tema las cuales no quiero dejar de
mencionar. Al inicio de este capitulo se mencionaron algunos de los modelos
comunicativos que toman en cuenta al arte como medio de comunicacidn o rescatan la
participacién de la comunicacion en el fendmeno artistico. Pero fue el comunicélogo
Denis McQuail, quien mas se aproximo a este campo con el desarrollo de un modelo
comunicativo que demuestra cierto interés por dinamica artistica. Su propuesta
tedrica se denomina modelo ritual o expresivo: "Esta vision se llama “expresiva” ya
gue recalca mas la satisfaccion intrinseca del emisor (o del receptor) que cualquier
finalidad instrumental. La comunicacidn ritual o expresiva depende de conceptos y

emociones compartidos.”?

El sistema comunicativo en el arte contemporaneo es un sistema y no un proceso, ya
gue éste Ultimo se refiere a la accidon de ir hacia adelante. Se entiende como un
conjunto de las fases sucesivas de un fendmeno natural o de una operacién artificial,
segun la Real Academia de la Lengua Espafiola (RAE). Conceptos que dan la idea de
avance de progresidn, conceptos que son cuestionados directamente por el arte
contemporaneo en forma y fondo. Esta estructura no se limita al dmbito de creacién
del artista, sino que también abarca al denominado mercado del arte, museos, galerias
y alarecepcidn estética y cultural de criticos y publico espectador.

Por otro lado, es necesario detallar acerca de lo que es el sistema de comunicacién en
el arte, el cual es el modelo que propongo en la investigacion. La palabra sistema
proviene del latin systema, proveniente éste a su vez del griego ovotnua y segun la
RAE es un conjunto de cosas que relacionadas entre si ordenadamente contribuyen a
determinado objeto. En este caso, el objeto es lo que conocemos como arte. Existen
varios tipos de sistemas, desde el punto de vista corporal, al conjunto de érganos que
intervienen en alguna de las principales funciones vegetativas se le llama sistema. Este
puede ser el dseo, linfatico, digestivo y nervioso por mencionar algunos. En este
trabajo el sistema sera entendido como un conjunto de unidades diversas
relativamente interdependientes, que comparten interés en el flujo de informacién y
gue tienen una interrelacion dinamica y compleja que se retroalimenta a si misma.

82 . , . L.
Denis McQuail, Introduccidn a la teoria de la comunicacion de masas, p. 57.
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La relatividad de la interdependencia de las partes del conjunto se explica cuando
vemos que algunos de los elementos conformadores pueden existir de manera
autéonoma, pero es el intercambio comunicativo lo que hace emerger un algo mas que
la unidn de las partes: el sistema. Juan Barreiro lo entiende asi: “El arte como lenguaje
no existe como algo aislado, sino sdlo en la medida en que es un sistema de
comunicacidn, una relaciéon entre los hombres, algo social [..]”%%. Dentro de este
modelo, los efectos y resultados del flujo de interaccidn son al mismo tiempo material

gue retroactiva a la sociedad de la cual se alimenta el sistema.

La creacidn y estudio de un modelo de sistema comunicativo no tiene el fin de elaborar
predicciones en cambio brinda un panorama de la dindmica de interaccién
comunicativa entre diversos elementos, y con esto poder planear acciones o bien
localizar tendencias de la comunicacion en algin campo especifico, en este caso en el
arte contempordaneo.

El sistema no sigue pasos, ni se basa en una linea de tiempo a modo de secuencia,
sino que la naturaleza activa de dichos intercambios toma forma de red que
interconecta cada nédulo con el resto de los elementos.

Asi mismo, también considero pertinente sefialar las caracteristicas de un modelo, de
acuerdo con McQuail. Un modelo tiene las siguientes funciones:

- Presentar una visién panoramica sobre algun rango diferente de una circunstancia en
particular.

- Mostrar las principales partes de una estructura o proceso y su relacion.

- Ayudar a descifrar y simplificar informacién, que de otra manera podria parecer
ambigua o complicada.

- Guiar a quien interpreta hacia los puntos clave de un sistema o proceso.

. L . . 84
- Hacer posible la prediccion exitosa o el curso de determinados eventos.

Este modelo se entiende también como un patrdén, paradigma o ejemplo. No es una
ley, mds bien es una forma de estructurar y ordenar la realidad para su estudio.

El modelo sistema comunicativo en el arte contemporaneo se basa en una obra de
Cildo Meireles llamada Malhas da liberdade (Mallas de libertad). “La obra consiste en
un modulo (segmento de recta cualquiera) y en una ley de formacion: cada médulo
intercepta otros dos médulos por el centro y a su vez es interceptado por el centro por

, , . 85
otros médulos, y asi sucesivamente.”

83
Juan José Barreiro, op.cit., p. 15.

84 . P .
Ixchel Castro y Luz Zareth, El modelo comunicativo. Tedricos y teorias relevantes, p. 20

85
Nuria Enguita, Cildo Meireles, p. 170.
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Una linea intersecta otras dos por la mitad y estd es a su vez intersectada por una
tercera repitiendo esta estructura hasta formar una red.

| = [

Ley de formacion, http://www.tate.org.uk/modern/eventseducation/musicperform/16656.htm,
11 de marzo de 2011.

Mddulo base

A partir de una hermenéutica de la obra, se plantea una muestra grafica del modelo
sistema comunicativo en el arte contempordneo. Desde la perspectiva del modelo, la
linea base representa un elemento especifico —que puede ser el artista, publico,
museo, critico, medio de comunicaciéon, mercado del arte, etcétera—la linea que
bifurca por en medio de la recta base simboliza, para los fines del modelo, su
participacidn o aportacion al sistema. Dicha aportacidn es una extension, un enlace
gue comunica con otros elementos —de esta manera todos quedan directa o
indirectamente intercomunicados— formando en su conjunto una estructura redal
gue puede crecer indefinidamente.

No se trata de un sistema cerrado ni rigido, puesto que forma nddulos que se cruzan
pero sin amalgamarse o fundirse. Meireles aplico esta estructura a diferentes soportes,
los resultados nos da una idea de la flexibilidad de la propuesta.
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Malhas da libertade |, http://textileartscenter.wordpress.com/2011/01/10/drawing-with-thread/, acceso 11 de marzo de 2011.

La imagen anterior surge a partir de fusionar el concepto de una red de pesca con la
estructura de malhas da libertade, lo que resulta en una red que no atrapa, una red
abierta. La que por cierto tiene similitud con algunas de las formas de conexiones
neuronales y sobre todo con ramificaciones de las dendritas.

R | xS

Estructura neuronal de un ser humano, http://www.gui.uva.es/login/login/13/redesn.html, 11 de marzo de 2011.
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Malhas da libertade Ill, http://connect.in.com/meireles/photos-1-1-1-917f611460991a496023fcd81987a772.html,
acceso 11 de marzo de 2011.

La versidn en hierro y vidrio pudiera parecer una reja que alude a la prohibicién, al
encierro de no ser por el vidrio que atraviesa el enrejado y muestra la construccién
abierta del sistema.

El objetivo de la creacién del modelo es interpretar y asociar el conjunto de
interacciones entre elementos cuyo interés es el arte. Estos van de la intencién
creadora a la retroalimentacion dentro de una estructura en red compleja y dindmica.

2.3.1 Interaccion de los elementos conformadores

El sistema comunicativo en el arte contemporaneo no equivale al modelo lineal
tradicional si se entiende al artista como emisor fijo y al publico como receptor
exclusivo; ya que desde dicha perspectiva el artista es receptor y emisor artistico al
mismo tiempo, el museo es receptor de obras de arte, del publico y es también
emisor, co-creador, medio y mensaje, asi mismo es posible que el publico sea a un
tiempo receptor y emisor—e incluso creador—.

(Emisor—p Mensaje —p Receptor). En seguida se presenta un esquema del modelo
sistema comunicativo en el arte contemporaneo.
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Dentro de la estructura redal de este sistema no hay jerarquia alguna, de ahi su forma.
Existe un nucleo unificador cuya presencia tiene el fin de indicar que todos los
elementos son receptores. Ese nucleo es el arte. El modelo propone la interconexion
de todos los elementos, donde cualquiera de ellos influye en los otros. Véase a
continuacion una muestra del modelo propuesto con su aplicacién a la obra de
Meireles.

L G
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Muestra del modelo sistema comunicativo en el arte contemporaneo con base en Malhas da libertade de Cildo Meireles.
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3
Aplicacion del modelo sistema comunicativo en el
arte contempordaneo en torno a la obra de Cildo
Meireles

In some way you become political when you don’t
have a chance to be poetic. | think human beings would much
prefer to be poetic’, he explains.

Cildo Meireles

Los artistas son misticos
mds que racionalistas,
llegan a conclusiones
que la Iégica no puede
alcanzar.

Sol Lewitt

Cildo Campos Meireles
(1948, Rio de Janeiro)
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Cildo Meireles, Angel Casafia, foto tomada de
www.artespain.. om/wp-content/uploads/meireles.jpg,
acceso 16 de mayo de 2010.
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3.1 Meireles: la poética como politica

En 1963 inicia sus estudios artisticos en la Fundagdo Cultural do Distrito Federal (Brasi-
lia), donde conoce al artista peruano Barrenechea, una de las primeras influencias en
su vida. De este periodo de su vida Cildo recuerda:

Quise estudiar cine pero acabé estudiando con un pintor peruano, el profesor Barrenechea, un
artista marginal que habia iniciado su andadura como técnico pirotécnico, pintor de cielos, y
que entonces trabajaba una pintura de materia y cierto rigor constructivista. El me ensefié que
de todo se puede sacar provecho. Recuerdo que me pedia que nos queddaramos mirando una
tela durante toda una tarde, o a un gato, para asi extraer toda la energia de ellos. Fue un gran
aprendizaje.86

En 1964 ocurrié en Brasil un golpe militar que marcé a Meireles, a partir de entonces
el artista introdujo matices politicos en sus obras artisticas. Aunque estos referentes
politicos son una constante en su obra, no son evidentes a un primer vistazo, sino que
se revelan a través de la experiencia y reflexidn de sus diversas instalaciones.

Se traslada a Rio de Janeiro en 1967, donde estudia durante dos meses en la Escola
Nacional de Belas Artes. Experimenta con la tridimensionalidad, y producto de ello,
expone su primera instalacién, Desvio hacia el Rojo, en el Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Comienza con la serie Espacios Virtuales: Rincones, Volumenes
Virtuales y Ocupaciones, los cuales culminara en el afio 1969. En ese mismo afo forma
parte de los miembros fundadores de la Unidad Experimental del Museu de Arte
Moderna do Rio deJaneiro en la que imparte clases hasta 1970.

Participa en 1970 en la exposicion colectiva Information, en el Museum of Modern Art-
MoMA, de Nueva York. Exposicidn que busca reunir las expresiones de arte conceptual
de la época. Meireles participa con Inserciones en Circulos Ideoldgicos (botellas de
Coca-Cola y billetes intervenidos, Arbol del Dinero, Introducciéon a una Nueva y El
Sermdn de la Montafia: Fiat Lux.

Tres afios mas permanece en los Estados Unidos. Después de regresar a Brasil (1973)
experimenta con trabajos escenograficos en teatro y cine. En 1974 termina la primera
versidn del trabajo Mallas de la Libertad. En 1975 forma parte de los directivos de la
revista de arte Malasartes y realiza la instalacién EurekaBlindhotland, en la que
investiga propiedades sensoriales no visuales de los objetos que utiliza. En la segunda
mitad de la década de 1970 realiza La Diferencia entre un Circulo y una Esfera Es el
Peso, Estuche de Geometria y Secadores. (Ver anexo 1y 4)

86
Javier Hontoria, Sin seduccién no hay arte, entrevista, http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/24732/Cildo_Meireles,
acceso 8 de febrero de 2010.
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En los primeros afios de la década de 1980 se concentra en sus instalaciones vy
esculturas, como en Voldtil, Camilla, Gris 'y Para Pedro. En 1987 realiza
Misién/Misiones, en el Teatro Nacional de Brasilia.

A partir de 1989 adquiere mayor expansion y reconocimiento mundial, lo cual da lugar
a su participacion en diversas exposiciones individuales retrospectivas de 1995 a 2001,
su trayectoria artistica llama la atencién de los jurados y comienza a ganar premios
importantes, como el Premio Principe Clauss de Holanda (1999) y Premio Veldzquez
(2008). Entre

otras exposiciones, destacan: la Bienal de Sao Paulo, la Bienal de Johannesburgo, o la
Documenta IX de Kassel., IVAM de Valencia, en el Reina Sofia, el MACBA de Barcelona,
el TATE Museom de Londres y el MUAC de México.

3.1.1 El Brasil de Meireles

Brasil ha estado siempre en una posicion singular frente a
América del Sur porque tenemos histéricamente tres
barreras muy fuertes: los Andes, la selva y la lengua.

Cildo Meireles

Al igual que en algunos otros paises latinoamericanos, la modernidad arribd a Brasil
como una copia calca de la cultura europea y en 1826 se fundé en Rio de Janeiro la
Academia Imperial de Belas Artes de corte neocldsico, muy de moda en el viejo
continente. Afos después la importacion de materias primas y productos agricolas a
las fuerzas aliadas durante la Segunda Guerra Mundial, el pais tuvo un rapido auge
econdmico, época a la que se le nombrd “los afos del desarrollo”. Como simbolo de
este crecimiento comenzd la construccidon de la utdpica ciudad de Brasilia que emulaba
el modelo de vida estadounidense.

La bonanza monetaria permitié también el desarrollo cultural mediante la creacién de
centro s como la Fundacién del Museu de Arte de SGo Paulo y de su Escola de Artes; los
museos de arte contemporaneo de Sdo Paulo y Rio de Janeiro asi como la creacidn de
la Bienal de Sao Paulo de 1951. Estos fueron una de los primeros en América Latina
considerando que instituciones equivalentes (Museos de arte Moderno que exponian
arte contemporaneo) se inauguraron en Buenos Aires en 1956; el de Bogotd en 1962;
y el de México en 1964.

Por ese entonces el arte concreto comenzé a dominar en los circuitos artisticos
brasilefios, el cual se oponia al “naturalismo y a la figuracidn hedonista”. En 1959 este
movimiento nacid su contraparte con la primera Exposicion de Arte Neoconcreto,
donde Ferreira Gullar publicé su Manifiesto Neoconcreto, el cual rompia con las bases
concretas entre las cuales se criticaron la racionalidad excesiva y la supresion
emocional. La propuesta de estos nuevos artistas sugeria la armonizacion de las
experiencias sensoriales e intelectuales. Desenmascararon al objeto artistico mediante
el rechazo de la pintura tradicional en caballete y la escultura fija y sin movimiento.
Propusieron diversos experimentos cromaticos y dinamicos bajo la influencia de la
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psicologia (Gestalt, lo subliminal, etc.). Algunos de los artistas representativos del
neoconcretismo son: Almicar de Castro, Alusio Carrdo, Franz Weissmann, Helio Oiticica
Lygia Clark, Lygia Pape y Willys de Castro. El mismo Meireles habla acerca de los
neoconcretistas como propulsores de la experimentacién: “[...]Creo que también es
abrir el campo de arte a otros sentidos, que no lo puramente visual. Esto es una
caracteristica muy fuerte de la produccién brasilefia desde fines de los afios 50 con
Ligya Clark y Hélio Oiticica.”®’

Los franceses tuvieron una renovacién cinematografica con la Nouvelle Vague, y los
brasilefios en plena instauracién del régimen militar vivieron el Cinema novo, en la
musica el bossa nova, en el teatro las agrupaciones Opinido, Ipanema y Arena. Estas
manifestaciones artisticas fueron una contrapropaganda rizomatica con relacion en la
represion social por parte de la milicia en el poder.

Para Meireles, este clima generd un impacto profundo que se filtré en sus obras: “La
realidad politica del momento fue decisiva. Yo siempre digo que mayo del 68 empezd
en Brasil el 23 de marzo con la muerte de un estudiante, y esto fue el desencadenante
de un delicado clima de confrontacidon que nos afectd a todos muchisimo.” 88

De hecho ese estudiante se llamo Edson Luis, y fue muerto a raiz de un enfrentamiento
con la policia. Esto ocasioné una protesta social conocida como “La marcha de los cien
mil”. Mads tarde Brasil vivid un pop- art donde lo popular, la idea de lo “tropical” se
ironizaba al mdximo, en conjunto con las manifestaciones artisticas contestatarias. A
través de recortes de comics, se exponia la violencia de las ciudades y la cultura de
masas brasilefia.

A mediados de los afios setenta, se llevaron a cabo acciones de descentralizacion de la
cultura, a través de la creacidn de centros de arte en diferentes partes del pais, lo que
tuvo como consecuencia la experimentacion y expansiéon de los circuitos artisticos, a
través de una vinculacién muy fuerte con la sociedad.

El arte conceptual comenzd a manifestarse en espacios abiertos, asi como de arte
postal. Es en este periodo en el nombre de Cildo Meireles comienza a hacer resonancia
en las exposiciones de arte. Entre sus contemporaneos estan: Rafael Franca, lvens
Machado, Regina Vater, Barrio de Souza, Arturo Alippo, Regina Silverira y Julio Plaza,
entre otros.

Hasta 1985 se logrd instaurar un gobierno civil, con el cual vino una refrescante ola de
apertura artistica. En Rio de Janeiro, tuvo lugar la exposicion Como vai vocé, geragdo
80 (como esta usted, generacién 80), la cual dio muestras de la diversidad existente
entre los artistas, convirtiéndose un espacio de dialogo intergeneracional. Dentro del
circuito del arte internacional la voz de los artistas brasilefios se escucha alto. Y es que
la reflexién de los artistas de este pais es tan Unica como el contexto en el que se
desarrollan sus obras. En lugar de la consolidacion de un arte de matices
modernizadores, en Brasil éste ha tomado un rumbo diferente. Apunta Garcia Canclini:

87 . .
Sonia Sierra, “Para Meireles, las artes plasticas son el Todo”, El Universal, entrevista, México, 27 de diciembre de 2009, p. 21.

88
Javier Hontoria, Sin seduccién no hay arte, entrevista, http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/24732/Cildo_Meireles,
acceso 8 de febrero de 2010.
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Habria que entender la sinuiosa modernidad lationamericana repensando los modernismos
como intentos de intervenir en el cruce de un orden dominante semioligarquico, una economia
capitalista semindustrializada y movimientos sociales semitransformadores. El problema no
reside en que nuestros paises hayan cumplido mal y tarde un modelo de modernizacion que en
Europa se habria realizado impecable."89

En lugar de ello, se observa que no existen afanes imitativos con respecto a lo hecho
en Europa o Estados Unidos, sino una apropiacion de la realidad a través del discurso
artistico. Actualmente se existe una fuerte vocacion ecléctica propia y sui generis de
los exponentes del arte contempordneo de Brasil en un tiempo de tendencias
universalizadoras.

El arte en Brasil avanza a pesar de las trabas econdmicas y politicas. Cildo Meireles se
expresa con humor acerca de la condicidn actual del arte en su pais:

Esta muy bien, francamente bien. Las nuevas generaciones trabajan en escenarios
variadisimos pero el contexto es de una precariedad asombrosa. Es cierto que las
autoridades destinan su dinero y sus esfuerzos a cuestiones de mayor impacto,
mediatico y econdmico, pero muchas veces en Brasil tenemos la sensacién de que los
politicos no saben qué hacer con nosotros.”

3.2 Aplicacion del modelo sistema comunicativo en el arte
contemporaneo

Hay sobre el pasivo ver un ver activo que
interpreta viendo y ve interpretando,
un ver que es mirar.

Ortega y Gasset

Los sentidos de la percepcion son los receptores fisicos que comunican a nuestro
cuerpo con el exterior. Ya McLuhan dijo que las tecnologias de comunicacién no son
mas que extensiones de nuestro sistema nervioso y de los sentidos de la percepcidn.

La comunicacién, desde cualquier perspectiva esta impregnada de vida y movimiento,
y es en este sentido que el publico espectador de arte contempordneo busca las sentir
y compartir experiencias, vivencia, interaccion para comprender, la comunicacién.

A partir del artista postimpresionista Paul Cézanne, la presencia del sentido tactil en el
arte se intensifico:

Hace ya mas de un siglo que los artistas estan intentando hacer frente al reto de la era eléctrica
asignando al sentido del tacto el papel de un sistema nervioso que unifique a todos los demds
sentidos|...] la gente ha ido entendiendo mds y mas que el sentido del tacto es necesario para la

89
Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas, p. 80.

90
Javier Hontoria, Sin seduccién no hay arte, entrevista, http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/24732/Cildo_Meireles,
acceso 8 de febrero de 2010.
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existencia integrall...] al extender y separar las funciones de nuestro ser fisico, nuestras

tecnologias mecanicas nos han llevado al borde de un estado de desintegracién al ponernos
. 91

fuera de contacto con nosotros mismos.

Como muchas cosas en la vida, a ser receptor también se aprende. No es posible
elaborar un mensaje sin antes haber experimentado la recepcién:

En el desarrollo evolutivo de las especies no puede incorporarse una pauta de tele-interacciéon
(ya sea mediante sefiales acusticas, quimicas o de cualquier orden) si estructuralmente el
organismo vivo no se encuentra dotado de la capacidad discriminadora de estimulos acusticos
0 quimicos, etc. Para poder ser “emisores” de la comunicacién, es necesario e imprescindible
poder ser primero “receptores” de informacion.”

Nuestros ojos se han acostumbrado al ritmo de la televisidn, cuya velocidad en
promedio no va mas alld de los seis o siete segundos de duracién por toma, esto en
programas (series, telenovelas, etc.) y de dos a tres en anuncios comerciales. En el arte
contemporaneo, especificamente en las instalaciones existe una dinamica diferente.
La obra esta, se muestra, se expone y no pasa o se transmite (se dice “lo
pasaron/transmitieron en la tele”). La obra de arte estd abierta al espectador, siempre
y cuando éste se exponga a la experiencia. Mas alla de las limitaciones temporales a las
gue el arte estd condicionada —horarios y fechas planeadas por museo— el lector de
arte puede accede a ella, siendo él mismo quien decide cuanto tiempo dedica a captar
la obra.

El arte conceptual, por ejemplo exige tiempo para su asimilacién. Hay que
involucrarse, leer, relacionar linglisticamente y pensar mas que sentir. Pero hay
artistas que al crear toman en consideracién el tiempo del publico. Ese es el caso de
Cildo Meireles:

No es que sea malo ser verbal, pero por lo regular los textos escritos por artistas son muy
aburridos, y hubo un momento en que para visitar una exposicion de arte conceptual, tenias
que pasar mucho tiempo leyendo la explicacion. Y yo creo que en ese momento el arte se
reducia y perdia una caracteristica importante, que es el respeto al tiempo del espectador. Si te
gusta, pasas bastante tiempo frente a la obra, si no simplemente pasan dos, tres segundos y a
lo otro. Hubo un momento en que yo estaba cargado de bla, bla, bla, mucho texto. Mas o
menos a partir de los afios setenta me empecé a despojar de todas esas palabras. Las
inserciones en circuitos ideoldgicos son un ejemplo de ello.”

Las ciudades son lugares de soledad en medio de multitud. El discurso de “acortar
distancias” a través de las tecnologias de comunicacidn resulta en una paradoja con el
distanciamiento entre las personas. Eduardo Subirats lo expone asi: “Se revela esta
perspectiva de aislamiento y cristalizacion de un ndcleo intelectual puro y
formalmente vacio de la persona en el contemporaneo sistema de comunicacion
electrénica. Televisidon, telecomando, teletienda, teleaccién, teleeducacion [...] son
figuras de un distanciamiento, y hasta de una “angustia de contacto”, todavia mas
intensos en la personalidad neurdtica de nuestro tiempo."**

91 . . .

Marshall McLuhan, La comprensidn de los medios como las extensiones del hombre, p. 96.
92

José Luis Pifiuel y Carlos Lozano, Ensayo general sobre la comunicacion, p. 65.
96

Monica Zempoalteca, entrevista a Cildo Meireles en el MUAC, enero 2010.

97
Eduardo Subirats, Linterna mdgica, p. 208.
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Meireles no es indiferente ante esta realidad y plantea diversas experiencias
multisensoriales en su trabajo artistico. Provoca el contacto y parece entender el arte
desde un sentido primigenio de la estética; sentir, percibir. Como seres humanos,
necesitamos de la experiencia vital de los procesos para entender. Por algo Aristételes
decia “olvido lo que oigo, recuerdo lo que veo y aprendo lo que hago”. Lo tactil en
Meireles no se limita a la exploracién con las manos —principales canales perceptivos
del sentido del tacto— sino también con toda la piel. Las piernas y los pies reciben la
obra y participan de sensaciones en obras como Através y Voldtil; la densidad vy el
sentido del peso en la obra Eureka/Blindhotland; los brazos, el torso y el rostro en
Fontes.

3.2.1 Todos somos receptores

En las siguientes pdginas se presenta la aplicacién del modelo sistema comunicativo en
el arte contemporaneo en torno a la obra del artista Cildo Meireles y su exposicion en
el MUAC —Ila cual se llevd a cabo de julio del 2009 a enero de 2010—. Para la
aplicacion del modelo se formaran grupos de elementos (mddulos) de dos, tres y hasta
cuatro elementos, a modo de ejemplo con una serie de combinaciones, con el fin de
estudiar la recepcién e interaccién que existe entre ellos. Cabe mencionar que los
elementos y la combinacion seleccionada son sélo una muestra de como puede
percibirse el movimiento comunicacional en el terreno artistico contemporaneo. El
modelo es flexible, en cuanto a que acepta la incorporacion de nuevos nédulos, y
también de novedosas formas de combinacién, entendiendo a la comunicacién como
un sistema vivo que se expande, se repara, se reproduce, y se cambia a si mismo a
través del tiempo.

3.2.2 Artista-obra

El artista se encuentra siempre dedicado a escribir una
historia detallada del futuro, debido a que es la unica
persona que conoce la naturaleza del presente.

Wyndhan Lewis

La palabra receptor es de origen latina y se deriva de recipere; recibir. Este verbo esta
formado del prefijo re-, que indica repeticidn, y el verbo capere; capturar. Es decir que
el receptor es alguien que capta algo que ya fue recibido antes. Esto tiene mucho
sentido al momento de hablar de la experiencia estética porque el primer receptor en
el sistema es el propio artista. Por decirlo de alguna manera, los elementos de la
realidad estan en el aire y el creador artistico —que ha afinado sus sentidos vy
fortalecido su habilidad en la conexidn de ideas y sensaciones— capta y estudia, pesa,
mezcla, diluye, estira, une, destila, experimenta y prueba los materiales que
atravesados por subjetividades deriva en una propuesta artistica.

Freud, por ejemplo estudié con detalle la obra de Leonardo Da Vinci y una de sus
conclusiones fue que “el arte libera al artista de sus fantasias y le permite domesticar
sus fantasmas. Es una especie de sucedaneo de la cura psicoanalitica[...] el artista
procede como los nifos en el juego. La obra de arte le sirve para organizar y dar
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sentido a sus experiencias sobre la base de un material simbdlico reelaborado."® El
mismo proceso de configuracion de la obra, resulta curativo, catartico para el artista.

El artista no es mas que el primer receptor. Partiendo de la idea del arte como una re-
creacién, una re-produccion de la vida, el artista es aquel que se torna en primer
testigo a partir de un nuevo punto de perspectiva donde nadie mas habia estado o
bien nadie mas habia expresado.

De lo creado por el artista, écudnto de ello es hecho por y para los otros y cuanto para
el propio artista? Hay diversas respuestas que van de las expresivas y totalitarias (del
tipo “creo arte porque necesito expresarme”), a la social (“el arte puede cambiar al
mundo”). Lo que se evidencia en la mayor parte de los artistas es una transformacion
de su ser con cada obra realizada y a la vez se observan reacciones en los receptores
externos: los otros. Néstor Garcia lo entiende como una tensién y lo ejemplifica,
especificamente con los performanceros “Los artistas oscilan entre la creacién para si
mismos y el espectaculo: a menudo, esa tension es la base de la seduccién artistica.” *°

La expresidn no es el nacimiento de proceso comunicativo en el arte. Es sélo la
exteriorizacién de un proceso de transformacion interno, que parte de la inmersion
del artista en su lugar y tiempo. "Para ser artista hay que captar y transformar la
experiencia en recuerdo, el recuerdo en expresion, la materia en forma".”’

Los artistas son necesarios para la sociedad porque al ver a través de su mirada se
comprende y se percibe lo complejo, lo trascendente y lo simple en apariencia. Al igual
gue los chamanes, ellos actian como médiums que sirven de enlace entre mundos y
perspectivas.

En la joven sociedad de clases el papel del brujo era ejercido conjuntamente por el artista y el
sacerdote, a los que se unieron mas tarde el médico, el cientifico y el filésofo. El brujo en la
primitiva sociedad tribal era, en el sentido mas profundo, un representante, un servidor de la
colectividad. [...] el artista sigue siéndolo. %

El artista se sabe un transformador. La vocacidn, se revela por lo general, a una edad
temprana y busca su voz y la conexion con fuerzas ancestrales, con esa necesidad
primigenia de expresidon. Meireles lo sintié asi: “Empecé a dibujar a causa de esa
exposicion de Dakar, por la elegancia y la fuerza de las mascaras de las culturas
africanas. Yo queria cambiar de ideas, pero mi voz estaba muy mezclada con otras
cosas, expresionistas, figurativas.””®

Cuando la idea llega y es identificada como semilla de una obra de arte, hay artistas
gue comienzan a trabajarla a través de diversos intentos de plasmarla en el soporte
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gue intuye adecuado. Hay quienes hablan de inspiracidn pura, otros de puro trabajo.
Meireles, prefiere ser un observador especializado de la vida cotidiana y hacer brotar
el arte a partir de ello: “Empiezo los trabajos con una cosa familiar para a partir de ahi
derivar.” 1%

Una vez que comienza el proceso creativo, el artista se adentra en una exploracién
laberintica y de caminos que se bifurcan como los senderos de Borges:

Es mucho lo que de mi reconozco en esta obra. Es mas o menos la forma en la que me
sorprendo cuando razono, porque se bifurca de continuo, y esa bifurcacidon genera otra que a
su vez genera otra. Por eso, a menudo me encuentro muy lejos de donde empezé todo. Es
decir, el razonamiento incrementa la distancia de ese punto de partida. Lo cual puede ser
buena cosa, aunque también puede suponer cierto retraso.’”

La imagen que se tiene del artista, el estereotipo romadantico se destifie frente a la
realidad, no corresponde con Meireles ni con muchos otros artistas contemporaneos.
“Ya no es el estudiante pobre en su buhardilla, que frecuenta las tabernas junto con
sus amigos y arruina su salud y a su familia [...] Van Gogh, el maldito, el exilado de la
sociedad, fija el paradigma, se lleva todos los votos."'°* Asi mismo, mas alld del
esnobismo que permea en algunos artistas, las condiciones del trabajo de la creacién
artisticas son diferentes a otras profesiones en varios sentidos.

Las condiciones fisicas como el taller o estudio varian mucho dependiendo de la
técnica o soporte con el que trabajan, asi que no existe un estandar de lugar de trabajo
del artista. Aunque hay quien trabaja con asistentes, en el momento de la creacion, el
artista se encuentra sélo.

Al respecto Meireles dice: “Soy individualista. Mecdnicamente para ejecutar una cosa
necesito a otros, pero cuando se trata de crear una idea necesito estar solo. De
preferencia en las hamacas. La gente no cree que cuando uno esta en las hamacas esta
trabajando, y siempre posibilita los lightnings.” Esto ultimo coincide con el
pensamiento de Gabriel Garcia Marquez acerca de la creacién literaria. En alguna
ocasion recuerdo haber leido una entrevista en la que Garcia Marquez decia que un
escritor, aunque estuviera al sol tirado en una hamaca boca a abajo, probablemente
estaria trabajando como un burro.

Asegura el autor Ernst Fischer que el arte es el camino que sigue el individuo para
retornar a la colectividad. Y es dentro de esta sociedad que el artista tiene licencia para
actuar “locamente” y decir verdades librdndose de ser encerrado en un manicomio.
Pero esta locura debe comunicarse a través del mismo cddigo de la sociedad,
profundo, superficial o intuitivo, pero captable por el otro. En este cddigo radica el
puente de comunicacidon entre el mundo social y el del artista. Freud afirma lo
siguiente:

Cada artista tiene su estilo, asi como cada sofiante tiene su propia gramatica. Pero si hasta aqui
figuran las similitudes, Freud también subraya diferencias: el arte necesita comunicar, y por lo
tanto objetiva los contenidos del suefio. [..]JFreud subrayard repetidamente como en su
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contacto con Dali, que el proceso consciente de elaboracién de la obra de arte seglin un cddigo
. . . ~ .. 103
objetivo que la hace comunicable, la separa del suefio y del delirio.

Las obras de arte no son mas que miradas, puntos de partida nuevos. Desde otro
punto de vista, es una forma reveladora en que podemos entender y entendernos. El
comunicologo Herbert Mead habla de reflexibilidad, que es cuando una persona
dialoga consigo mismo a partir de los diferentes puntos de vista de los otros. La
dindmica de esta dialéctica conlleva un acto de co-creacion del individuo. “Esta
capacidad de entrar en los puntos de vista de otros es la que permite vivir en relativa
armonia en las sociedades complejas.”*%*

El proceso de creacion artistica surge de una epifania interior, transmutacion silenciosa
en el ser del artista. En esta etapa sélo interesa la experiencia intima y por lo general,
en cuanto mas se sumerge el creador en la exploracién del mar de subjetividad, mas
auténtica serd su obra, esto claro, si sabe después salir a la superficie y expresar en un
lenguaje comun lo que percibié en las profundidades.

El proceso de expresidon se puede entender a través de los estudios de Piaget. Los usos
del lenguaje atraviesan por dos etapas: La ‘egocéntrica’ es la primera etapa, donde el
nifo no intenta comunicarse con el otro, no presta atencion mds que a si mismo,
“habla sélo”. La mayor parte de la conversacién de un preescolar se encuentra en esta
etapa.

Alrededor de los 7 u 8 afios, el lenguaje de los nifios se exterioriza con fines
comunicativos, aunque con residuos permanentes de la etapa egocéntrica: “El habla
interiorizada del adulto representa su ‘pensamiento para si’ [...] cuando desaparece el
habla egocéntrica no es que se atrofie simplemente, sino que ‘permanece oculta’, es
decir se convierte en lenguaje interiorizado.” *°

El habla interiorizada estd hecha mas de significados que de palabras. Es este el
territorio del cual surgen las impresiones cuya transformacion —no traduccion— a
través de un cddigo articulado derivaran en obras de arte. El lenguaje se encuentra
dividido en su expresidén, es lineal y sucesivo, en contraste con el pensamiento que es
global, completo y simultaneo. Al exteriorizar, debemos fragmentar, repartir, alinear
para comunicar; sin embargo el arte de Meireles, se manifiesta de forma tal que
parece perderse poco de la intensa riqueza, simultdnea y pura del pensamiento
interior oculto.

Wittgenstein habla del lenguaje como un poder institucionalizado puesto que sélo se
puede decir algo si uno ha podido aprender a dominar el lenguaje. En el caso del arte
contemporaneo el lenguaje implica el hecho de saber que una caja de zapatos es una
caja de zapatos, pero también es algo mas, que las cosas pueden ser “curvadas por los
0jos” —como propone Meireles—; la comprensiéon de este lenguaje involucra
también el conocimiento del ser humano, la expectativa o acuerdo tacito de que la
obra tiene un sentido, el estar abierto al tiempo y caracter de la obra.
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3.2.3 Publico- artista-museo

Cada obra de arte tiene requerimientos especiales dentro de una exposicién. El arte
contemporaneo se ha caracterizado por una constante bisqueda de nuevas superficies
y de experimentacion con los espacios. Con la incursidn de nuevas técnicas como la
instalacion, el espacio mismo se ha incorporado como elemento principal de la obra.
Este es el caso de algunos artistas minimalistas, por mencionar un ejemplo. Las
galerias, salas de exposicidn, la calle, centros culturales y museos son los espacios de
exposicion publica del arte contemporaneo, siendo el mas icdnico de estos el museo.

La institucion del museo como proyecto modernizador surge del concepto y la idea
general de lo que denominamos democracia; de la intencion de apertura y acceso a la
cultura como derecho del ciudadano. La UNESCO, define al museo como "una
institucion permanente, sin fines lucrativos, al servicio de la sociedad y de su
desarrollo, abierta al publico y que realiza investigaciones sobre los testimonios
materiales del hombre y de su entorno, los adquiere, los conserva, los comunica y, en
particular, los expone con fines de estudio, educacién y recreo".®® Sin embargo, como
herencia de este afdn modernizador, en algunos museos se prioriza la didactica por
encima de la experiencia perceptual. Asumiéndose el museo como emisor del mensaje
educativo oficial a un receptor concebido como tabula rasa:

Hay un componente autoritario cuando se quiere que las interpretaciones de los receptores
coincidan enteramente con el sentido propuesto por el emisor. Democracia es pluralidad
cultural, polisemia interpretativa. Una hermenéutica o una politica que cierra la relacion de
sentido entre artistas y publico es empiricamente irrealizable y conceptualmente dogmética.107

El desconocimiento del publico espectador por parte del museo disminuye la
posibilidad de una buena comunicacion. Hace falta estudiar con mayor profundidad la
comunicacidn, y propuestas de modelos para su aplicacién en museos, existe un
grande vacio acerca del tratamiento de este tema: “La mayoria de los medios de
comunicacidon de masas tiene ahora numerosos estudios sobre los métodos, pero en
los museos sélo estd empezando. Se necesitan estudios y publicaciones sobre nuevos
métodos de comunicacién en museos.” %

El museo es receptor de obras de arte, interpretaciones y visitas del publico pero la
retroalimentaciéon de sus mensajes encuentra importancia en la autoconsciencia del
trabajo de la institucién. “De poco sirve aprobar los presupuestos de una exposicidn si
no se incluyen formas para medir su importancia y éxito.”'® El museo también tiene
entre sus facultades la de otorgar mayor legitimidad al artista que expone.

AUn los museos que se asumen como de arte contempordneo “no toman riesgos”.
Previa investigacién se eligen obras de artistas que ya se encuentran incorporados al
circuito artistico mundial o que han expuesto previamente en otras instituciones de
renombre. “Es importante, para los museos, ser competitivos, tanto para acrecentar
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su potencial econdmico, guardando una parte de las obras del mercado internacional,
como para asegurar su credibilidad frente a otras instancias en el mundo y frente al
publico, presentando obras reconocidas por la red y a través de ella." **°

Las practicas del arte contempordneo, muchas de ellas, cuestionan al objeto artistico
como fetiche: performances, happening, instalaciones, arte- accion, land art, etc. Por
medio de ocupaciones espaciales y acciones efimeras plantean un reto a la obra como
objeto, como materia de valor durable. Dentro de la resignificacidn espacial, el land
art supone un buen ejemplo de intervenciéon en el canal comunicativo entre los
individuos y el espacio publico, como es el caso del Land Art.

Walter de Maria materializd en 1977 una obra llamada Campo de reldmpagos en una
zona desértica de Nuevo Meéxico. Clavd 400 postes de acero inoxidable, de
aproximadamente seis metros de altura en una basta extensién. En la época de
tormentas los postes atraen la fuerza de los rayos hacia ellos. La recepcion estética de
este acto de Ilamamiento, dialdgico de las fuerzas celestes, terrestres y el hombre,
resalta la poesia latente al contacto con la naturaleza, sensacion que seria dificil sentir
en el interior de un museo (como institucién y como espacio fisico).

Y es que la postura critica de los artistas contemporaneos no es gratuita. Los museos
tienen esa aura de custodios de lo santificado, lo intocable, lo enigmdtico, mas que de
facilitadores o espacios de comunicacion.

La mayoria de la poblacién no visita los museos de arte[...] dan por supuesto que los museos
estan llenos de sagradas reliquias que se refieren a un misterio que los excluye: el misterio de la
riqueza incalculable. En otras palabras, creen que esas obras maestras originales pertenecen a
la reserva de los ricos (tanto material como espiritualmente). 1

Las notas de periddicos acerca de millonarias subastas, el hermetismo en los circuitos
de entendidos en arte, los continuos regafios de los vigilantes de las salas, las camaras,
la temperatura baja y el silencio reverencial de algunas salas (que aunque necesarios
para la conservacion de algunas obras, no deja de generar una atmdsfera intimidante)
son elementos que no ayudan mucho al acercamiento de parte del publico en general.
Recuerdo que una vez lei en el libro Los museos y sus visitantes de Eilean Hooper que
un senor confesd que los museos francamente lo intimidaban, porque siente que
limitan y los guardias de las salas lo “hacen a uno sentirse sospechoso”.

Dice Bartolomeu Mari que “El arte, como el museo, no le dice a nadie lo que tiene que
hacer.”''? A veces no es asi. En la obra Eureka/Blindhotland expuesta en el MUAC,
pude observar que los usuarios no tenian suficiente libertad de interactuar con las
esferas de la instalacion, pues al momento de que alguien jugaba con ellas con mas
entusiasmo que los demas espectadores, inmediatamente los guardias lo censuraban.
Esta pieza definitivamente no puede comprenderse sin el sentido del tacto, ya que
habla de la percepcién del peso de los objetos, de su densidad diversa; cuestiona
nuestros sentidos. En el catalogo de la exposicidon, se habla de la obra de la siguiente
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forma: “Eureka/Blindhotland sigue siendo performativa y dinamica. Todo el que entre
en la instalacion tiene la oportunidad de afectarla y modificarla[...] connota una
asociacion con el publico, sugiere el espiritu y el dinamismo de la vida cotidiana.”**?

Los ritmos y tiempos son diferentes de un museo se viven de forma diferente al resto
de las actividades. A él se entra a una especie de burbuja o domo que aisla del bullicio
exterior. En un estudio realizado en Europa, Pierre Bourdieu se dio cuenta de que la
percepcion del museo en general, era de un recinto sagrado, algo similar a una iglesia.

El contexto que acompaiia originalmente a la obra, se ve desnaturalizado por la
intervencion del museo, convirtiéndose éste en un creador intermediario. El acomodo
de las piezas de una exposicion, la elaboracién de las fichas informativas, el material
educativo, la investigacion, la vigilancia, la arquitectura del lugar, todo ello son
también parte temporal de la obra artistica. La institucidn museistica no deberia
limitarse a ser conservadores de bienes artisticos, sino facilitadores para el encuentro
de subjetividades.

El museo tiene la oportunidad de ocupar un papel unilateral de emisor, o bien es
posible que se muestre con mayor apertura al didlogo, a la co-creacidon. Assumpta
Basses, profesora y curadora, afirma que “Las exposiciones no son diccionarios, sino
interpretaciones; son un medio de comunicacidén y pueden anestesiar al publico o
crear conciencia critica.”***

A pesar de las circunstancias que pueden reducir el margen de libertad, el espectador
es el que en mayor medida decide la administracién de su tiempo en la visita al
museo. “Es un lugar para aprender y disfrutar. Nadie impone un tiempo. Proporciona
una experiencia basada en la lentitud. Y es como cuando ves una buena pelicula: lo
mas poderoso es lo que te provoca luego.”**”

Al respecto, Meireles piensa asi de los museos: “Yo pertenezco a una generacién que
desconfiaba de los museos, pero con el tiempo me he dado cuenta de que son el lugar
ideal para conservar las piezas y para que las vea el publico.”**® Después de todo el
espacio museistico es un espacio especializado en donde existe la voluntad tacita de
crear la mejor atmdsfera propicia para el espectador.

En el Brasil de los convulsos afios sesenta y setenta, gran parte de los artistas
encontraron en los museos espacios publicos para “ocupar”. La modernidad, que no
acaba de llegar en Latinoamérica, establecié espacios culturales que los jovenes
artistas reducen, reciclan rehusan a su favor. Para Meireles las instituciones culturales
fueron importantes desde el inicio de su carrera artistica, ya que en una sala de
exposiciones encontré una inspiracion vital de iniciacién. “Fue en 63, después de ver
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una exposicidn muy importante en mi vida, las mascaras de la coleccidon de la
Universidad de Dakar, Senegal, que llegd a Brasilia, cuando empecé a trabajar vy
trabajar y ya no paré.”*"’

Los materiales simbdlicos de las obras expuestas estan ahi, en condicidén estdtica, a
disposicidon del publico espectador que los capta y re-crea de maneras diversas,
algunas veces inimaginadas para los museos y para los artistas:

El arte es un campo de lectura, y por mas lograda que sea la idea comunicada por el artista, en
la pieza se registran, en cada caso, los significados de quien le da lectura. El arte de nuestros
dias tienen un argumento fascinante: “el sustrato de una obra de arte contemporaneo esta en
la elaboracién colectiva de sentido”, su especificidad es la producciéon de relaciones
intersubjetivas, no de objetos.118

Algunos artistas se complacen en saber de interpretaciones diversas del publico
espectador respecto a sus obras, este es el caso de Meireles, quien dice: “Me gustaria
que la gente fuera mucho mas lejos que el propdsito inicial de la obra.”** Se realizé un
sondeo en el interior del MUAC durante la Ultima semana de la exposicién (Véase el
anexo 3) acerca de la exposicion de Cildo Meireles en el museo y los resultados
apuntaron a que la obra mas gustada (Fuentes) no fue precisamente la que mayor
impacto tuvo en la memoria de los visitantes (Desvio al rojo fue la mas recordada). En
una entrevista Meireles conté una anécdota muy ilustrativa de las inesperadas
intervenciones del publico:

Es una obra (Misiones. Cémo construir catedrales), hecha con 2000 huesos, 800 hostias y unas
800 000 monedas. Tras la inauguracion en Brasilia, la pieza debia viajar ocho meses hasta llegar
a Porto Alegre. Llamé al comisario para expresarle mi preocupacion por las monedas. Al llegar a
Porto Alegre, una maquina conté las monedas y ihabia mas! Fue toda una leccién de
generosidad del plﬁblico.120

A pesar de que puede darse una comunicacioén interna o intima, que es cuando uno se
comunica con uno mismo; por ejemplo: “El olor de esta lonchera me recuerda mi
infancia”, la comunicacién tiene una esencia social.

El mas subjetivista de los artistas labora en nombre de la sociedad. Con la simple descripcion de
sentimientos, de relaciones y de condiciones que nadie ha descrito antes que él, los canaliza de
su “yo” aparentemente aislado a un “nosotros”; y este “nosotros” puede observarse incluso en
el caso de artistas de un subjetivismo extremo.”***

El artista crea una obra de arte porque ésta no ha sido comunicada al otro nunca
antes.

El yo del creador artistico se pierde en el tiempo haciendo que sea emisor y receptor
de si mismo. Este parece ser el caso de Meireles, de quien hay algunas obras que
tienen fechas distintas, lo que hace pensar en la continua revelacion que el propio
artista tiene de sus obras a lo largo del tiempo.
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Hay piezas de las que esperas mucho pero cuando la expones al final, parece como si faltara
algo. Hay obras en las que demoras 30 afos para hacerla y después te quedas pensando y te
das cuenta de otras cosas acerca de la pieza. Eso me pasd con Fuentes, yo creia que la conocia
bien, pero después comencé a notar el sentimiento de aislamiento, de soledad, cuando se llega
al centro esta sensacién es muy fuerte.'”

El arte es del y para el ser humano. "Todo verdadero artista, quiza sin conciencia y sin
deliberacidn expresara anhelos de cambio social, de justicia, en la medida en que esta
expresando la verdadera dimension del hombre”,'? es decir que el mensaje de la obra
no esta limitado por su contenido, sino que también la forma manifestada en lo
simbdlico es mensaje. Con algunas obras de Meireles acontece que el contenido en si
no es explicito, pero las formas elegidas refieren, a nivel simbdlico, a una critica, un

cuestionamiento de lo politico y social.

En el arte contempordneo se precisa de habilidades como la capacidad de codificar y
decodificar informacién simbdlica compleja, saber establecer multiples
interrelacionaciones posibles, capacidad de diferenciacién tactil, visual y auditiva,
entre otras. Ante ello, surge la pregunta, équé tipo de espectador tiene el arte en
Meéxico, cuando hay una separacion tan grande entre la educacidon formal y el arte
contemporaneo? La educacién artistica convencional va muchos pasos atrds de la
realidad en el arte actual. A la pregunta “écual es su opinion, su percepcion acerca del
arte contempordneo?” éstas son algunas de las respuestas por parte del publico
espectador:

- “Es complejo, a veces no le entiendo” (Profesor de 59 afios).

-“Refleja un aspecto de la sociedad que de otra manera el hombre no puede
conocer” (Estudiante, 19 afios).

-“Es muy bueno pero también llega a tener algunas desventajas, al ser en
ocasiones algo subjetivo y que no esta mads abierto al publico” (Estudiante, 18

afios).

-“Rompe en algunas cuestiones estéticas. Cobra gran riqueza y belleza en su
contexto, su significado” (Estudiante, 25 afios).

-“A veces es dificil entender lo que el autor representa, pero una vez que le
tomas sentido, te atrapa”(Estudiante, 15 afios) .

-“Es bueno para aprender” (Estudiante, 11 afios).

-“Nos ayuda a ver las cosas no como simples objetos. A una taza de café se le
pueden dar diferentes usos” (Estudiante, 24 afios).

-“Me gusta que sea un arte con mucho significado e interaccidon” (Estudiante,
17 aios).

-“Estimulante para los sentidos, el intelecto y el alma” (Vendedora, 45 afios).
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-“En ocasiones no tiene sentido y en otras se logran conceptos muy fuertes e
interesantes, es dificil de apreciar” (Disefadora, 31 afios).

-“Qué es muy importante su interaccién con el publico, lo cual lo hace mas
interesante, dinamico, entendible y divertido” (Estudiante, 21 afios).

-“Es complicado, se necesita un amplio bagaje cultural para entender gran
parte de las obras” (Estudiante, 27 afios).

Las respuestas de estos espectadores muestran que existe interés en el arte
contemporaneo, se percibe su valor y trascendencia pero hay también una angustia
por “no entender” o por lo subjetivo y hermético que puede ser. Dice Sdnchez Vazquez
lo siguiente:

Percibir estéticamente el cuadro es no hacer del acto perceptivo un medio o instrumento, sino
un fin. Es estar todo el tiempo que dura ese acto prendido de lo sensible; o mas exactamente
de un entramado de lineas, colores y contrastes en el que se lee un significado. Por ello, la
actividad del sujeto en la situacién estética es esencialmente perceptiva.'>*

Lo cual me hace pensar, mas que la educacién artistica bdsica entendida como hasta
ahora se ha hecho, se precisa del acercamiento a los procesos creativos como los de
recepcién a través de menos palabras y mayor involucramiento a través de cada uno
de los sentidos de percepcion.

La educacidén tradicional de memorizacion de datos sigue prevaleciendo en las aulas de
educacion basica del pais. No hay una exposicion directa de los nifios a la experiencia
artistica, puesto que ello implicaria, en cierto momento el desplazamiento de la razén
para poder acceder a la region de las no-palabras. Pero los cimientos de la formacién
escolastica liberal y occidental estan fuertemente relacionados con una idea muy
limitada del uso de la razén.

Ante este panorama se han elaborado alternativas concretas y sencillas, entre ellas
estd un modelo de cuatro puntos que Housen propone para “el desarrollo de las
capacidades cognitivas a través de las artes visuales:

- Alentar a mirar
- Concienciar el ver
- Pensar lo visto
. . 125
- Articular las reacciones.

Dichas estrategias que pueden sonar muy basicas son las que la educacion formal deja
de lado. Cabe mencionar que el desarrollo de estas habilidades es benéfico y aplicable
para cualquier otra drea de conocimiento de los alumnos.
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Ahora que tampoco el publico espectador tiene obligacion de “entender” las
dimensiones absolutas de una obra artistica. Bordieu refiere que “una obra de arte
solo tiene interés y significado para quienes poseen un “capital cultural” y son capaces
de interpretar los cdédigos en los que estd cifrada la obra”.'?® Sin embargo la
incomprensidon de algunos de los aspectos técnicos o histdricos no es impedimento
alguno para dialogar con la pieza artistica, captar el movimiento interno a partir de la
interaccion artistica entre el espectador y la obra; es decir, somos seres emocionales
(emocion viene del latin emotio, -6nis que significa impulso que induce la accién, algo
gue mueve). Al respecto Fernando Zamora afirma lo siguiente:

Las imagenes visuales no contienen mensajes verbales, sino que son enunciados visuales (si
entendemos esto) no nos sentiremos obligados a que nuestra mirada desemboque en una serie
de formulaciones discursivas “bien pensadas” y “bien fundamentadas”. Sélo el critico
profesional o el tedrico de la imagen tienen esa obligacidn. Casi siempre, nosotros podemos
disfrutar con la contemplacién de una obra visual sin el remordimiento de conciencia de que no
sabemos explicarla o de que no podemos explicar nuestra propia experiencia estética. Lo
. . . . s, . 127
mismo sucede cuando disfrutamos de una pieza de Mozart sin saber nada de teoria musical.

En todo caso, lo que la obra solicita al espectador es su apertura, disposiciéon y mayor
involucramiento para que la comunicacion artistica sea enriquecedora.

Los residuos de la formacion didactica cldsica en cuanto a la “apreciacion” del arte no
permanecen de la misma forma en todos los individuos y esto se puede notar a través
del uso que se hace de las cédulas y textos desplegados de las salas de museos:
“Aquellos que los leen, eligen la informacién que les proporciona el sentido general del
texto[...] de modo que lo puedan integrar en sus propias experiencias|...] los visitantes
mas seguros de si, lo estan sobre el tema y el contexto de los textos; cuanto mas
familiarizadas estén con la estructura sintéctica utilizada, menos necesitaran leer.” '8

Otra forma de abordar el arte (a cualquier edad) es por medio del juego. Una actitud
ludica implica la exploracion, experimentacion, el disfrute, la descarga emocional, la
valentia, etc.; factores todos ellos importantes para el arte. Meireles que lo sabe,
propone, inventa en sus obras el nombre y las reglas de un juego nuevo. El espectador
decide si acepta participar y en que grado. Dice Meireles: “Mi obra aspira a una
condicion de densidad, gran sencillez, franqueza, de apertura de lenguaje e
interaccion”'?® De esta manera el publico receptor se define como aquel que termina
la obra propuesta por el artista-creador.
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3.2.4 Museo- obra -publico

La indiferencia es también una respuesta. Al recorrer una exposicion de arte el
receptor elige con cuales obras interactuar, decidiendo a cuales de éstas dedicard mas
de su tiempo y exploracion, asumiendo su derecho a ignorar lo que no sea de su
interés. Aceptar, rechazar o ignorar son acciones que implican por si mismas una
respuesta activa al mensaje de la obra.

Una vez que se elige (lector viene del latin legere, que significa escoger) la obra frente
a la cual interactuar, el proceso de comunicacion se desencadena, variando segun la
habilidad de comunicacién intuitiva del artista, el contexto en que se encuentra la
obra, e incluso el estado de animo del espectador. No basta el simple interés en una
pieza, la calidad de la experiencia depende de la activacién de la misma por parte de su
lector. Los autores Pifiuel y Lozano han destacado el papel del espectador como
activador del mensaje: “Sdélo algunas de las estimulaciones sensoriales susceptibles de
ser discriminadas por un organismo vivo podran convertirse en sefiales, mientras que
otras seguiran siendo estimulos pero no sefiales. La condicidn para que un estimulo
sensorial se convierta en un esquema de interaccién.”**® Tan importante es la
presencia del receptor que hasta la obra mas mediocre puede transformarse en algo
interesante al atravesar por su mirada. “la visiébn es una experiencia. [...] son las
personas las que ven, no sus ojos. Las cdmaras fotograficas y los globos de los ojos son
ciegos”. *'Para que el sujeto se forme una imagen completa del cuadro o el objeto en
cuestion, debe fijar sucesivamente la vista en diversos puntos o zonas que para él sean
relevantes y significativos. Entonces la imagen global del cuadro es resultado de una
acciéon de busqueda y exploracion realizada por el observador. Ello explica que
podamos decir “Vi el Guernica”, “Vi la Victoria de Samotracia”, “vi una pelicula”, etc.;
y no que digamos haber visto un amasijo inconexo de datos visuales. Asi, la vision
global es mads bien el resultado de una compleja actividad, y no una recepcidn pasiva:

La famosa proposicién de Duchamp: “es el espectador quien hace el cuadro” ha de tomarse al pie
de la letra. No hace referencia, como suele creerse, a alguna metafisica de la mirada, a un
idealismo del sujeto preceptor, sino que corresponde a una ley bien conocida en la cibernética,

que las teorias de la comunicacidn retoman: el observador forma parte del sistema que observa.”
132

El arte es un medio frio. McLuhan usa los criterios de variacién del calor, aplicados a
los medios de comunicacién. “Calido” sirve para denominar aquellos medios donde la
participacién y la atencion requerida del espectador es relativamente baja (radio,
cine), son “frios” los medios que piden una alta participacién y atencién, donde es
poco lo que se da y mucho lo que el publico tiene que completar (un manuscrito,
televisién, teléfono). Debido a la exigencia del arte contemporaneo para con sus
espectadores, es preciso conocer cémo y cuales son sus percepciones.

Por otro lado, Fernando Zamora propone en Filosofia de la imagen: lenguaje, imagen
y representacion, tres tipos de percepcion, que aunque estan enfocadas a lo visual son
utiles a los propédsitos de la presente investigacion al extender su descripcién a la
percepcion de los demas sentidos:
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- La visidn: es anterior a la mirada y en ese sentido se puede sostener la
existencia de una visién no cargada de interpretaciones. La visidn hunde sus
raices en la presencia, en sensaciones que se reciben y cuyo significado se
desconoce.

- La mirada: implica la capacidad de hacer interpretaciones y proyectar
nuestras intensiones sobre aquello que miramos. Se ubica en la esfera de Ia
representacion.

- Contemplacidn: se trata de una visidon mistica o extatica. Se ha despojado de
las cargas interpretativas, de los intereses y de las intenciones inherentes al
mirar. Es una visidn que en algunos casos ha abandonado toda visualidad. Es
cuando se ve con los ojos del alma, se cierran los ojos para contemplar con
mayor intensidad.

A partir de los tipos de percepcidn visual propuestos por Zamora, del sondeo hecho en
el MUAC y de la observacién indirecta de los espectadores, cabe mencionar que la
mayoria de los espectadores manifestaron una tendencia a pertenecer al tipo de
percepcion de vision. Seguidos éstos por aquellos que interpretaban la obra, siendo la
del grupo de contemplacion desconocida.

Es necesario mencionar dos factores: el primero es la dificultad en la percepcién de la
contemplacion desde la perspectiva del otro. Dicho éxtasis en ocasiones se mantiene
en el dmbito de lo intimo sin manifestar algln signo corporal, o bien puede suceder
dias después de la exposicion a la experiencia estética. Lo segundo, es la imposibilidad
o dificultad de traducir en el lenguaje de las palabras, de manera nitida y totalmente
fiel una experiencia estética de contemplacion.

A pesar de ello —basandome en la actitud corporal, en las expresiones y en el
sondeo— puedo inferir que las obras Voldtil, Desvio al rojo, A través y Fuentes
motivaron a los espectadores del MUAC a la contemplacién mds que a la
interpretaciéon. Surge una comunicaciéon poética. Quizas porque estas obras apelan
mas a los instintos y a un sentido interior mds que a una explicacion clara y racional.
Dice Meireles:

si un objeto tiene una carga poética suficiente para ser considerado un objeto de arte
deberia ser comprendido por cualquier persona, aunque no dispusiera de informacién.
Me interesa esa seduccién del no especialista. Por eso intento hacer cosas que tengan
ese grado de comunicacion, de inmediatez.™*

El tipo de percepcidn de vision puede expresarse a través del gusto. Y éste puede estar
motivado por estereotipos o por la novedad o impacto del concepto artistico. De
entrada no hay un cuestionamiento acerca de la validez artistica de la obra. Se acepta
gue es una obra de arte debido a que esta validada por una instituciéon con autoridad
en el tema. En el sondeo realizado al interior del MUAC, la obra Desvio al rojo fue la
gue los espectadores recordaban mas, seguida por un empate entre Fuentes y Babel, y
en tercer lugar Voldtil. Es curioso que a la pregunta “De esta exposicidn, équé obra le
agradé mas?”, la respuesta mas frecuente fue Fuentes, en segundo lugar A través, y en
un empate Desvio al rojo y Babel, ocuparon el tercer lugar de preferencia. Segln estos
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resultados, no necesariamente nos gusta todo lo que recordamos, ni lo que generé un
impacto en nuestra memoria va a ser de nuestro gusto.

Otro nivel mas profundo es el de la interpretacidn el cual se encuentra dentro del
terreno de la representacién. Robinsoy y Csikszentmihalyi sefialan algunos de los
conocimientos requeridos para la interpretacidén especializada: “algunos de éstos, son
la capacidad de respuesta afectiva, el conocimiento de la época, de la cultura, y del
artista, asi como de las técnicas y escuelas de arte y la facultad de establecer
comunicacién con la obra y su contenido”.’** Competencias que indican una
comprensién de la obra y su contexto, y cuyo poseedor se encuentra en los territorios
de la hermenéutica. Como dice Zamora “toda interpretacién que haya de acarrear

comprensidn tiene que haber comprendido ya lo que trate de interpretar”. **°

Un espectador puede tener una experiencia estética estando frente a un cuadro de
Pollock, sin saber lo que significa el drop painting, ni del expresionismo abstracto, ni de
la guerra fria. Sin embargo, indudablemente sera mucho mas enriquecedora y lucida la
experiencia de su mirada con el conocimiento de esta informacidn. Algo similar sucede
con el publico que conoce los procesos a través de los cuales se desarrollan los medios
de comunicacién.

Respecto al acto de contemplacidn, Isaias Garde describe con detalle la sensacién
vivida en este tipo de experiencias:

Sélo cuando el sujeto se pierde, cuando se mueve a la deriva de la experiencias pragmaticas

que hace en los esquemas habituales de espacio y tiempo, se ve afectado por el choque de lo

subito, ve cumplida “la afioranza de verdadera presencia” (Octavio Paz) y, perdido de si, se

sume en el instante: pérdida de los limites individuales, de la fusidon de la naturaleza amorfa,
. .. 136

tanto dentro del individuo como fuera.

Como se vio en el capitulo anterior, las primeras teorias de la comunicacion surgieron
a partir de la cibernética, eran lineales y servian muy bien para entender la dindmica
de las maquinas, pero como los antropélogos estadunidenses Bateson, Birdwhistell y
Hall argumentan, dicha teoria funciona para las maquinas pero no para los humanos.

Pongamos como ejemplo lo que pasa en la comunicacidn artistica. El artista expresa y
percibe a un tiempo. Es emisor debido en parte a que es un gran receptor que
decodifica y transforma la cultura de su sociedad, de su tiempo; con dicho material
crea algo nuevo, y lo incorpora al transito cultural. A. Moles denomina a este tipo de
mensajes como culturamas. La interaccion artistica puede causar un hondo efecto en
los individuos. Esto se puede notar a través de la modificacién de sus paradigmas
perceptivos, de su re-accién, que puede derivar en acciones concretas en su vida,
gracias al involucramiento y al poder de lo simbélico:

Tal palabra (interactividad) implica necesariamente que la persona sea “activa” en la obra
frente a la que se sitUa, es decir, que tenga posibilidad de intervenir en ella de uno u otro modo
y adecuarla, variarla e incluso transformarla, por tanto, debemos desechar el concepto habitual
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de exposicion interactiva como la que tiene una serie de botones, en el mejor de los casos unos

teclados de computadora, donde el sujeto selecciona simples opciones y cuya manipulacién
137

real es nula.

En la obra Para ser curvada con los ojos Meireles evidencia la necesidad de
participacién del espectador en el arte contemporaneo. Al grado de que sin la
complicidad las barras seguirian desiguales, una curva y la otra recta. Se le pide al
publico que “flexibilice” su mente, su percepcidon y sus ideas acerca de cémo son las
cosas. Esta invitacion del artista es muestra de la trascendencia de un punto de vista
focalizado en la obra de arte —perspectiva clasica de la modernidad — para referir la
atencién al espectador-lector como parte fundamental del proceso creador. Cada
recepcién-accidén es una nueva obra de arte efimera, especial y Unica.

Dice G. Sartori en Homo videns : “La imagen es pura y simple representacién visual. La
imagen se ve y eso es suficiente; y para verla basta con poseer el sentido de la vista,
basta con no ser ciegos. La imagen no se ve en chino, arabe o inglés; como ya he dicho,
se ve y es suficiente.” *® Pero la imagen necesita algo mas que unos ojos, en el sentido
fisico, requiere de alguien que “sepa leerla”, una mirada que le otorgue sentido.

El arte contemporaneo es incontrolable en el sentido de su naturaleza polisémica. Para
captar todas sus riquezas y dimensiones lo ideal es percibir la obra directamente. Sélo
frente a ella se puede aprehender verdaderamente en sus aspectos espaciales,
tridimensionales (y en algunas ocasiones), tactiles, olfativos y hasta gustativos. La
educacion artistica tradicional o las nociones nebulosas acerca del arte a través de
libros solamente, se encuentran lejanas a una experiencia completa. Freeman Tilden
dice que interpretacion es una “especie de educacidén optativa, superior en ciertos
aspectos a la recibida en el aula, ya que se enfrenta al objeto en si”. ***De ahi se
justifica con suficiencia la existencia de espacios para el arte como lo son los museos.
El MUAC nace a partir de una intencion de organizar, mantener y difundir la coleccién
del Programa de Adquisicion de Obra de Arte Contempordneo, creado en 1972. Se ha
estado completando la coleccién desde el 2004, con material de las ultimas cuatro
décadas de arte a través de compras o donaciones.

Inaugurado el 26 de noviembre de 2008 se localiza en el Centro Cultural de Ciudad
Universitaria en la Ciudad de México. En la pagina web de la institucién se resalta la
voluntad de “hacer del visitante el protagonista del acontecer museal.” El MUuAC se
encuentra a caballo entre el tipo moderno y el postmuseo. El primero se caracteriza
por su postura expositiva y difusora, abierta a todo publico, organizando conferencias,
visitas guiadas y talleres. En el postmuseo la principal preocupacién va por lo social y
lo interpretativo a través de discursos alternativos. Algo muy caracteristico de este tipo
de museos es que se trata de un espacio donde sus visitantes son co-constructores del
conocimiento artistico.

Lo anterior se puede observar en espacios como el EECS (El Espacio Experimental de
Construccidon de Sentido), el cual consiste en una sala con diversas areas para el
esparcimiento, la proyeccion de videos, la consulta de informacién referente a
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exposiciones actuales y pasadas y espacio y equipo para mesas de debate y pequefas
conferencias y pldticas de un tono informal que ellos llaman conversatorios. Una
seccién muy interesante de este lugar es un pizarrén de corcho donde cualquier
espectador puede usar papeles de recados para escribir su sentir y pensar respecto al
arte, al museo y a las obras que alli se exhiben. Docenas de post-it adheridos
desordenadamente se acumulan en esta superficie. Recopilé algunas de las
impresiones escritas de estos espectadores las cuales se pueden (véase anexo 2).

El arquitecto mexicano Teodoro Gonzdlez de Ledén fue el encargado de construir el
edificio del MUAC; de disefio vanguardista, amplios espacios —de suma importancia
este aspecto, teniendo en cuenta la experimentacion del mismo en el arte
contemporaneo, por ejemplo en las instalaciones—, predominancia del color gris y
amplias entradas de luz gracias a los grandes ventanales presentes en el museo. Una
disefiadora de 31 afios comentdé: “la obra arquitectdnica es increible, parece de otro

L7

pais, me encantd”.

Diferentes perspectivas del MuAC. Foto: Holinka Escudero, http://holinkaescudero.com/blog/tag/muac/,
acceso 15 de mayo de 2010.

El ambiente de la construccidn arquitectdnica, en su conjunto da la impresién de una
sofisticada neutralidad. “Es un museo increible, importante y imuy frio!”, es la opinién
de un editor de fotografia de 30 afios que visitd el museo. En las instalaciones del
MuAC hay un didlogo integrativo con la naturaleza del entorno —Ias piedras volcanicas
y la fauna de la region— y desde mi punto de vista uno de los mayores méritos del
espacio estd en la ubicacién discontinua, no lineal de las salas, situacién que no agrada
a muchas personas porque “se confunde” o “se pierde”. Un estudiante de 22 afios
comentd: “me agrada el recinto, aunque al pasar de un sala a la otra resulta
complicado y a veces me pierdo y no sé en que sala continua la exposicion.” El temor a
perderse no se limita al espacio fisico. Otro estudiante de 21 afios menciond: “me
gustaria que hubieran mds personas que pudieran explicarte las piezas e
instalaciones”. A pesar de que los museos y los almacenes son de naturaleza diferente,
Eilean Hooper en su libro Los museos y sus visitantes escribe: “En cada planta del
museo debe haber indicaciones sobre lo que se puede contemplar. Esto es comparable
a visitar unos grandes almacenes: a no ser que sepa lo que contienen, empezara a
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vagar por su interior y pronto se sentira cansado y aburrido.” *° Sin embargo otras

personas se sienten a gusto con la libertad de “perderse” en una y otra sala. El perfil
del museo tiene que ver directamente con el arte contemporaneo, el cual se
encuentra en transicién, en busqueda, aspectos resonantes con el disefio del edificio.

Como todos los espacios, éste es transformado y revitalizado por sus visitantes. Los
domingos, por ejemplo el ambiente es mas informal, asisten mds espectadores, sobre
todo familias y amigos. Los nifilos sonorizan las salas, les otorgan mucho movimiento.
Con frecuencia se escuchan expresiones o comentarios del estilo: “¢Qué es esto?” “No
entiendo”. “Wow!” “Eso, équé es?” “No toques”. “iAy, a poco eso es arte?”
“Mmmmnnnn....”

Quiza debido a la exploracién de la dimensidn espacial de Meireles, un espectador de
la exposicidon se preguntd: “éSera arquitecto este artista?” Para Meireles los espacios
adquieren connotaciones fisicas, geométricas, histéricas, psicoldgicas, topoldgicas y
antropolégicas. “Fuimos a vivir a las primeras casas del plan piloto, en 1958. Era un
mundo alucinante para un nifio. Convivia con tractores y gruas. Jugaba a futbol en el
gran lago Paranoa que estaban construyendo. Las casas estaban abiertas. Luego se
fueron cerrando. Brasil se llend de barrotes. De eso habla un poco mi obra A través.”
“IDadas las grandes dimensiones de algunas de las instalaciones de este artista, el
MUAC tuvo la capacidad espacial para albergar dichas obras, entre las que se
encuentran Desvio al rojo, Cruz del sur, Eureka/Blindhotland, Babel, y la mencionada A
través.

Respecto a la relacidn entre el espectador y las obras de arte, esta puede ser cercana o
distante dependiendo de lo que Abraham Moles llama redundancia del flujo de
originalidad:

El mensaje tiene que poseer, al nivel en que sitda nuestra atencién, una redundancia tal que el
flujo de originalidad que propone sea de esa cuantia, para poder aprehenderlo y comprenderlo
perfectamente. Si esta redundancia es muy inferior, la informacidn, la originalidad es entonces
demasiado grande y el intelecto del receptor “renuncia” a captarlo y se dirige eventualmente
hacia niveles mds accesibles. Si al contrario, esa redundancia es muy superior (informacién muy

débil) el intelecto se desinteresa de un mensaje tan trivial y se dirige, eventualmente, a otro

. ; . 142
nivel mas “interesante”.

Aun captando la obra, cada comprension es diferente con relaciébn a otros
espectadores y consigo mismo en diferentes tiempos.

La creacion fisica, no es en si artistica cuando estd, como diria Heidegger, como
“materia formada”. La obra es un dato material hasta que llega alguien y percibe la
obra, transformandola en informacidn perceptiva. Desde la captacidn fisica por parte
de los ojos, los nervios, etc. No es tan importante el objeto sino el proceso creativo y la
recepcidén estética, sea esta interpretativa o contemplativa. Sin ninguno de estos
elementos, el objeto artistico no existe.

140
Eilean Hooper, op.cit., p. 128.

141 Nuria Navarro, Cildo Meireles: "El arte es una inutilidad necesaria”, entrevista,
http://www.elperiodico.com/default.asp?idpublicacio_PK=46&idioma=CAS&idnoticia_PK=590771&idseccio_PK=1006 , acceso 27

de febrero de 2009.
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Abraham Moles, Teoria de la informacion y percepcidn estética, p. 265.
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El arte no se limita a la racionalizacidn. Entre los asistentes a galerias o museos no
necesariamente estan ahi “para hacer la tarea”, o por “obligacidn cultural”. Aunque
existe un placer derivado del ejercicio de interpretacidon o entendimiento, hay quien va
“de paseo”, por esparcimiento o distraccién. Segin el sondeo hecho para saber la
razon por la cual los visitantes asistian al museo, con opciones a elegir y se obtuvieron
los siguientes resultados:

12 porque me gusta

22 porque disfruto contemplar el arte contemporaneo*

32 de paseo

49 para aprender

52 para encontrarme con algo inesperado

62 otras (me invitd mi hijo adolescente, por recomendacién, me lo inculcaron)

*el sentido de contemplar fue entendido por los espectadores como “percibir”.

Vemos que predominan las causas que tienden al disfrute, a la actividad de ocio y
esparcimiento, seguida por la intencién de aprender, menos personas seleccionaron la
opcién de lo inesperado y en ultimo lugar otras causas las cuales mencionan como
determinante la influencia de algln otro en su visita al museo. También existia la
opcién “para hacer la tarea” que no fue marcada por nadie.

Resulta anacrénico y falso entender el arte con solemnidad y afectacion en un
contexto que nos muestra que el arte y sobre todo el contempordneo se rebela contra
las formas cldsicas de creacidn y de recepcién. J.B.Nash clasifica el tiempo libre segun
su uso, en una piramide en donde el “valor recreativo” mas bajo lo ocupan los actos
contra la sociedad en forma de crimenes y delincuencia — aunque Thomas de Quincey
considera que del asesinato considerado como una de las Bellas Artes—, y el mas alto
por medio de la participacién creativa, estdn los hacedores de modelo, es decir los
creadores, los artistas entre ellos. No es raro que las personas elijan la percepcion
placentera, por encima del entendimiento o del aprendizaje.

Las nuevas formas del arte contemporaneo invitan al juego, al cuestionamiento de
nuestra percepcidn, sin tener un objetivo didactico. En todo caso, el aprendizaje seria
consecuencia. En el ocio hay dos aspectos muy importantes a tomar en cuenta: la
libertad y el placer obtenido. Cuando se vive verdaderamente el ocio, la experiencia
resulta significativa y entonces hay un aprendizaje que quizd no sea mesurable, por lo
integral y profundo que puede llegar a ser.

Como se expuso en el capitulo primero, (véase cuadro 1) entre las caracteristicas de la
posmodernidad estd el pensamiento plural y cadtico, la multiplicidad de discursos,
donde se encuentran presentes las micronarrativas frente a los grandes relatos
oficiales. A la par de los tiempos posmodernos en varias disciplinas, entre ellas la
Comunicacién, se ha entendido la importancia de otros sentimientos y percepciones
antes marginadas o poco aceptadas a partir del paradigma del receptor.

En la tradicion iluminista y racional que ha prevalecido en nuestra cultura, las emociones, las
vivencias, el placer, han sido rechazados como cualidades humanas “inferiores”, al lado de
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otras virtualmente valiosas y nobles como el conocimiento, la inteligencia y la valentia. La
. . .z .z . .z .. soe 143
investigacidn de la recepcion revaloriza la emocién y el placer como sentimientos legitimos.

3.2.5 Criticos -artista-publico-medios de comunicacion

Dice Sanchez Vazquez que la tarea del critico consiste en “penetrar en la estructura de
cada obra y tender un puente entre ella y el espectador que facilite a éste el acceso a
su organizacion interna, al principio Unico que la rige y, de este modo, mostrar sus
valores estéticos.”***. ¢Es necesario estar en el mismo “nivel” del artista-genio para
acceder a una obra? ¢La obra y los espectadores contemporaneos necesitan de las
mediaciones (criticos, museos, etcétera)?

Los museos son instituciones que aunque se denominan a si mismos museo de arte
contemporaneo, siguen insertos en la linea de lo moderno. Concibiendo al publico
como la suma de individuos receptores que orientar, que estimular, que educar, mas
gue como co-creadores. También estdn algunos artistas que piensan como Baudelaire:
"El publico es, en relacién al genio, un reloj que se atrasa". Tampoco se niega la
importancia del papel de los museos y especialistas del arte pues son en este caso, son
ellos los que en muchos casos ponen el reloj del publico a la hora del reloj del genio.

Segln la definicion de la Real Academia de la Lengua Espafiola, espectador es aquel
gue mira con atencion un objeto, entonces el critico seria un observador especializado
gue emite sus opiniones segin como valora y aprecia el arte. René Berger sostiene que
hay tres actos decisivos en los cuales interviene el critico:

12 el que sostiene la obra en tanto que obra de arte o la rechaza: es el
problema de la existencia estética,

22 que establece la relacion de la obra con las demas obras: es el problema del
valor,

32 que destaca, a la luz de esa relacidn, la aportacidn de la obra, a su alcance:
es el problema del significado. **

La aceptacion o negacidn de cualquier obra como arte, nos introduce al espacio de la
filosofia y nos aleja de la experiencia contemplativa que estd mas alld de discusiones
binarias de cardcter ontolégico. "El fin del arte consiste en la toma de conciencia de la
verdadera naturaleza filoséfica del arte: es decir, el arte se convierte en filosofia —
como Hegel afirmaba que debia— en el momento en que sdélo una decision intelectual
puede determinar qué es arte y qué no es arte.”** El artista no emite nunca un grito al
vacio. Siempre hay respuesta, aunque esta sea sdlo el eco de su expresion. Pero,
después de todo, son los criticos y especialistas del arte los que legitiman tarde o
temprano quien pasa a la historia del arte y quien no. Meireles, tiene muy buena
aceptacion dentro de este circuito. Por ejemplo, en una entrevista hecha a Bartolomeu

143 . . - . L
lleana Medina, Los estudios sobre comunicacion masiva en América Latina, http://www.comminit.com/es/node/149942 ,
acceso el 24 de diciembre de 2009.
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Adolfo Sanchez, Invitacidn a la estética, p. 29.
145 . L
René Berger, Arte y comunicacion, p. 49.
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Perry Anderson, Los origenes de la posmodernidad, p. 137.
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Mari, director del MACBA, declaré lo siguiente ante la pregunta de la reportera Nuria
Navarro:

— ¢Cuales son los nombres que debo dejar caer en una cena de exquisitos?

— Podria dejar caer los de Cildo Meireles y John Baldessari. [...] Son fundamentales para
entender lo que llamamos arte contemporaneo. 147

El hecho de figurar entre las opiniones de los criticos depende en gran parte de los
lugares donde un artista ha expuesto, la calidad de su obra (aunque no siempre y esto
también es relativo), circunstancias ajenas al artista, si pertenece a un grupo o “ismo”
—quiza esto se deba a que es mas facil para los criticos ubicar a los artistas por
pertenencia a una corriente que individualmente—, un estilo identificable y suerte. A
este respecto, Meireles siempre ha evitado los estilos: “Antiguamente se esperaba que
un artista tuviese un estilo, y a decir verdad, creo que el estilo mata un poco al artista,
porque estimula mas bien la improductividad que la creatividad.”**®

Los espectadores hacen de criticos también y sus opiniones se ven manifestadas en
acciones. Hay obras de arte que de tal fuerza que la respuesta del espectador puede
empujarlo a la creacién misma, a un cambio de paradigma, de conducta o una
pequeia iluminacién en su interior. Como cuando en la obra Como construir
catedrales, Meireles encontré mas monedas con las que originalmente contaba la
obra.

También se han dado casos de intervencién radical de la obra, mediante la extincién o
dafio del objeto fisico y simbdlico, sin tener que llamarse Marcel Duchamp para
hacerlo. Resultado de lo cual la obra adquiere ain mayor valor, especulacion y fama:

El hecho de que el publico se niegue a tomar en serio las obras de vanguardia, llegando incluso

a destruirlas, indicaria que este no-publico pretende permanecer fiel a su idea de una ética,

basada en esencia en la conformidad con las normas, en las convenciones, en lo que debe

representar un ‘bien cultural” en el conjunto de los valores de consumo. [...]sin el publico, no
; . , . o ., 149

habria vanguardia, pues faltaria el objeto de una reiterada provocacion.

Uno de los vicios de la actual critica profesional del arte es que se focaliza el sentido de
la obra en el objeto en si y no en su proceso. En este sentido es distante y fria, en
comparacion con las opiniones que el publico se forma al “vivir” la obra. ¢Importa mas
el sefalar el equivoco del artista en sefalar la fecha incorrecta de un aparato
radiofdénico que la impresién de la obra en el critico como espectador?

147 Nuria Navarro, Bartomeu Mari: "En arte no se da gato por liebre", entrevista,
http://www.elperiodico.com/default.asp?idpublicacio_PK=46&idioma=CAS&idnoticia_PK=541308&idseccio_PK=1006, acceso 5 de
septiembre de 2008.

148 Hans-Michael Herzog, Conversacién con Cildo Meireles, entrevista, Carpeta Cildo Meireles, ejemplar 1, tomo 1, MUAC acceso 9
de diciembre de 2009.
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Anne Cauquelin, El arte contempordneo, p. 36.
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Los espectadores de la exposicion de Meireles en el MUAC se expresaron sincera y
emotivamente. Las obras A través, Fuentes y Voldtil, provocaron impresiones
interesantes:

“Me gusta esta obra, me parece interesante ver a los demas pisando vidrios”.
(Comunicélogo, 39 aios)

“Estas dos obras (A través y Voldtil) me enfrentaron a mis miedos.” (Profesor,
59 aios)

“(Acerca de Voldtil, las murallas, con el vidrio y el centro blando, siempre al
final todo esta bien, siempre ha estado y estara.” (Vendedora, 45 afios)

“La instalacion Fontes fue la pieza que mas me agradd porque es la que mejor
entendi, comprendiy senti.” ( Estudiante, 22 afios)

A su vez, de cuando en cuando, hay artistas que enfrascados en las exploraciones
ontolégicas y lingliisticas se pierden, se alejan del espectador. Meireles, que en algin
tiempo caminé estos laberintos, sabe de ello: “Creo que las artes plasticas no deberian
perder su posibilidad intrinseca de relacionarse emocionalmente con el espectador.
Esto es un logro. Por ejemplo, me parece que uno de los problemas del arte
conceptual es que se ha vuelto muy verbal, muy frio”**°

Sobre el misterio y la oscuridad de la creacién Meireles menciona:

Cuando se empieza una obra y te metes de lleno, lo haces por una razén muy obscura. Suelo
decir que lo mejor de la creacién artistica es el primer momento, cuando se te ocurre la idea.
[...] parto de una idea y trato de formalizarla. Esto no constituye un método, porque a veces me
ocurre lo contrario. Suelo afirmar lo siguiente: cada trabajo tiene su propia biografia. Creo que
existe aquel primer momento en que algo te atraviesa la mente y te olvidas donde esta el
comienzo, donde esta el final, que color tiene. Vas tratando de acercarte, de materializarlo[...] y
luego viene toda la parte molesta y aburrida de montar la exposicién, de hablar de ellal...] pero
creo que el arte, al menos para mi, comprensa todas esas cosas. “siempre me ha interesado el
papel que el arte ha desempefiado en mi vida y no lo contrario. [...]Siempre he tratado de no
alejarme de eso, pues es lo que mas me moviliza, me estimulal...] sobre todo el tener la libertad
de hacerlo, mientras siga ardiendo esa llama de creatividad.™"

También se da el caso de que sea el propio artista el critico, pero no de su propia obra,
sino de los medios de comunicacidn. Con la obra Inserciones, Meireles decidio explorar
las posibilidades del periddico como soporte artistico, pero al final no resulté muy
convencido: “Un periddico, por ejemplo, tiene una amplia circulacién, pero se trata de
un circuito sujeto a un control centralizadol...] a una vigilancia, a la censura, al igual
gue la radio, la televisidon o el correo y por eso dejé de interesarme en lo relativo a la
obral...] cualquier cosa que hiciera en el periddico seria automaticamente sometido a
la misma censura. Eso limitaba gravemente la idea misma de la obra.” **2

La idea de Inserciones en circuitos ideoldgicos es la descentralizacion de los medios de
comunicacidn y su modificacion a través de pequefias intervenciones incorporadas a
los sistemas establecidos. El artista interviene directamente en la realidad, mas alla de

150 [ . . . . . .
Hans-Michael Herzog , Conversacion con Cildo Meireles, entrevista, Carpeta Cildo Meireles, ejemplar 1, tomo 1, MUAC,

diciembre de 2009.
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Brett Guy et al., Cildo Meireles, p. 60.
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cuestionar las representaciones. Parece ser que la época y el lugar asi lo requerian,
pero Meireles realizd arte-accion sin caer en el proselitismo. Estos interesantes
experimentos sociales nunca dejaron de ser artisticos a pesar de estar insertos en la
vida comun de un nimero desconocido de personas.

El artista brasilefio identific6 muy bien el proceso de comunicacidon especifico del
mecanismo industrial (Coca-cola) y socio-econdmico (billetes) y una vez reconocido lo
evidencia mediante sus intervenciones. La ideologia implicita en los elementos de
circulacidn sirve a su vez al individuo que sabe mirar.

Inserciones en circuitos ideoldgicos tiene intertextualidad™? con Duchamp vy sus ready-

made, sélo que de manera inversa, es decir Meireles utiliza el mismo medio del
sistema industrial (en este caso botellas de refresco Coca-Cola) para comunicar un
mensaje diferente. Es una especie de feedback contra-propagandistico. “Los ready-
made de Duchamp consistian en tomar un producto industrial y sacralizarlo en un
museo. Mi intencidn con las Inserciones en circuitos ideoldgico en 1970 partia de algo
hecho a mano, lo convertia en Gnico y lo ponia en circulacién a escala industrial.”*>* El
automatismo del proceso industrial de las botellas de Coca-Cola fue utilizado por el
artista invirtiendo dicho proceso a su favor. Con la insercién de una opinion, una frase
gue toma las botellas retornables como medio (de cuyo transporte se ocupa la
compaiiia transnacional) para comunicar una ideologia contrapuesta a la difundida por
la empresa. Se trata de un producto que normalmente transportaria ideologia
capitalista, toda una forma de vida y un liquido gaseoso y dulce transformado en arte
no a través de su colocacion en un museo, sino de la incorporacion simbdlica y
subjetiva de un individuo, la cual se comunica, se expande, en la medida que el sistema
de comercializacidn del producto lo permite.

Esto pone en evidencia que cada uno de nosotros tiene un gran poder de intervencién
comunicativa a nivel simbélica no sdélo a través de botellas de refresco, sino en
muchos otros niveles (institucional, burocracia, industrial, publicidad, etc.), donde
quiera que haya una inercia mecdanica, donde pueda insertarse nuestra propuesta
creativa. La clave estaria primero en conocer e identificar la manera en que funciona
este sistema y después intervenir sus puntos ciegos con contrainformacién.

La percepcion adquirida en el entorno tecnolégico y mediatico nos condiciona hasta en
el arte y en la vida cotidiana. Eureka/ Blindhotland nos hace preguntarnos acerca de la
autenticidad de nuestra percepcion:

Los habitos, estructuras o esquemas perceptivos con los que, en una sociedad dada, se
organizan los datos sensibles, tienden a convertirse en normas o reglas rutinarias que
empobrecen la capacidad de enriquecer con nuevos significados los datos sensibles. La
percepcion en la vida cotidiana tiende a repetirse en esquemas invariables y, por tanto, a
automatizarse [...] asi pues, en virtud de esta tendencia a la automatizacién, el objeto en la
percepcion ordinaria queda reducido a sus rasgos sensibles minimos y a sus componentes
significativos mas pobres."155

153 Entiéndase intertextualidad como un referente del autor hacia otra obra, como una alusién o eco en cuanto a contenido,
forma o intencién de la obra.

154 Nuria Navarro, Cildo Meireles: "El arte es una inutilidad necesaria”, entrevista,
http://www.elperiodico.com/default.asp?idpublicacio_PK=46&idioma=CAS&idnoticia_PK=590771&idseccio_PK=1006 , acceso 27

de febrero de 2009.
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3.2.6 Mercado del arte-obra-artista

Fue en el renacimiento que por primera vez alguien se colocé en el lugar del
espectador y creo a partir de su mirada. Ahora nos suena obvio, pero antes del siglo
XV, no existia la idea de perspectiva en la pintura. Antes de esta practica, los iconos
religiosos eran dibujados desde y para un punto de vista indefinido, para todos, es
decir, para nadie en especifico. Hay que tener en cuenta que fue en esa época cuando
se pusieron en boga los mecenazgos, y que la mirada del que veia el cuadro era
generalmente el que pagaba la obra y como tal, era importante pintar a partir de su
punto de vista.

A través del tiempo, el mecenas se transformd en figuras diversas cuyo eje es el
comercio y ganancia econdmica a través del arte, con lo que el artista parece
encontrarse condicionado a mayor numero de personas y de intereses:

El espacio intermedio entre el productor y el consumidor se puebla de una gran cantidad de
figuras —desde el vendedor de arte hasta el encargado de galeria, pasando por los criticos, los
especuladores y coleccionistas|...] la visibilidad social del pintor depende de su compromiso, o

falta de compromiso, con una vanguardia, con un movimiento, puesto que lo que se percibe es
w 156

el grupo".
El arte como negocio estd expuesto a todo tipo de especulaciones, intercambios
secretos de informacién y estrategias y alianzas de caracter internacional entre los
grupos de poder econdmico. Las obras adquiridas desde esta perspectiva son recibidas
como bienes materiales, inversiones, sin importar su valor artistico independiente de
su valia econdmica.

Los agentes activos, por ejemplo, los grandes coleccionistas americanos, al saber que una
galeria lider se prepara para exponer a un pintor europeo, pueden procurarse, en el pais de
origen del artista, aprovechando de la tasa de cambio favorable, y a antes de que la exposicidn
influya en el precio, obras que se revenderan entre ellos una vez que el costo se eleve. =’

El territorio artistico no estd exento de los efectos del capitalismo tardio. La
reproduccidon y venta masiva de la imagen de una obra de arte en impresiones
postales, posters, tazas, libros, tiene el efecto de resaltar el valor del original. Factores
gue una influencia indirecta en el gran negocio de la compra y venta de arte en casas
de subasta y galerias. Incluso se habla acerca de la creacién de un proceso de
produccién similar al de una fabrica. Donde el comprador se convierte en creador de
informacién, de promocién de una corriente artistica, una obra o de un artista,
creando un clima favorecedor, para mas tarde redoblar sus ganancias.

“El productor, como hemos visto, produce a un artista —esto en los dos sentidos de la
palabra “producir”: producir a alguien en la escena y de fabricar un objeto— no para
venderlo a otro, es decir, a un publico distinto, exterior a su propio dominio, sino para
comprarlo él mismo y luego revenderlo a otros productores, y esto constituye un
circulo interminable." **8

136 Anne Cauquelin, op.cit., p. 37.
137 Ibidem, p. 48.
138 Ibidem, p. 56.
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El arte tiene formas defensivas ante la agresividad del mercado neoliberal que ha
encontrado una mina de oro en la especulacion, compra y venta de los objetos
artisticos en ocasiones como inversion mas redituable y segura que la inversidon
bursatil. Los artistas mismos toman posturas criticas respecto a ello. Marcel Duchamp,
por ejemplo, cayd en cuenta de la dinamica del mercado del arte y decidid ser el
mismo su propio intermediario, conservador, encargado de galeria o vendedor:

Duchamp conserva, notas, textos y objetos fotocopiados en sus valijas, sus famosas cajas
envalijadas. Los acumula y los transporta consigo. Por otra parte, para completar el ciclo, se
convierte en conservador del departamento del museo de Filadelfia que presenta las 45 obras
de la coleccion Arensberg: sus propias obras. También es miembro de un jurado, de modo que
desempenfia dos papeles a la vez: el del artista que presenta su trabajo y el de miembro del
jurado... que rechaza su Fuente. 159

En 1969 Meireles profundizé en el absurdo, en las paradojas que existen en el mercado
del arte, con una obra llamada Arbol de dinero: “apela a la historia del arte, al mercado de
los objetos artisticos, al factor socioecondmico [...] el material con el que esta hecha la obra es
con el dinero mismo.”*®® El artista “vendié” dinero a un precio 20 veces mas alto de su
valor nominal puro. Es asi como la obra muestra que el mercado del arte deposita su
interés precisamente en el valor de lo simbdélico y no en el valor fisico. En el primer
capitulo de este ensayo se esboza la historia y evolucién del capital y que mejor que
Arbol de dinero para entender el estado actual de los valores econdmicos y culturales.

Si se desea conocer y comprender lo que estd aconteciendo en la actualidad, no hay
mas que saber leer, y esto no se limita a saber unir palabras, me refiero al hecho de
saber encontrar el sentido mas alla de la forma. El arte contemporaneo presenta una
oportunidad de transformar nuestro horizonte perceptual y dicha habilidad deriva en
la manera como articulamos nuestra vision del mundo. De ahi la importancia de
involucrarnos con el arte de nuestro tiempo.

159
Ibidem, p. 58.
160 .
Brett Guy et al., op. cit., p. 78.
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Conclusiones

A lo largo de la investigacion encontré que la comunicacion en el arte contemporaneo
no es de caracter unilateral ni lineal, sino multilateral y redal. Todos somos receptores
en algin momento y la recepcidn no es nunca un acto pasivo. A pesar de la jerarquia
econdmica, social, politica o educativa de las personas, la esencia del arte siempre esta
al alcance de aquel con disposicion de busqueda. La recepcién de la obra no es su
culminacién ya que si lo fuese, el sistema seria cerrado. De los receptores depende la
transformacién de un mero artificio a una obra de arte y de ser creadores y emisores

de mensajes artisticos.

Asi mismo descubri que los espectadores van en busca del arte contemporaneo ya sea
por gusto, con fines de contemplacion, o bien como una forma de dispersién y en
menor medida con fines educativos. Como se observo en los resultados del sondeo, lo
gue se recuerda no necesariamente coincide con lo gustado. Una posible explicacién
es que algunas obras tienen un gran impacto inmediato, ya sea por su presentacion,
contenido o estado animico —del receptor— en contraste con lo que sucede con la
experiencia frente a otras obras en las cuales el sentido y asimilacién suele darse en

un tiempo ya posterior a la visita al museo.

En cuanto a los estudios acerca de la comunicacién en el arte, los panoramas se
bifurcan. El primero apunta hacia la reducida ocupacién y atencién por parte de los
comunicdlogos respecto a los procesos comunicativos en materia del arte. Las
investigaciones realizadas hasta el momento, surgen de tedricos del arte como Ernst
Fisher con La necesidad del arte; fildsofos como Noél Carroll en Una filosofia del arte
de masas), o bien desde la sociologia, Teoria de la informacion y percepcion estética,
de Abraham Moles. La Comunicacidn esta ofreciendo respuestas de ayer para
preguntas de hoy. ¢Por qué se realizan multiples aproximaciones desde otras areas del
conocimiento mientras en las ciencias de la comunicacion se evidencia un gran vacio
en el estudio de diversas formas de la comunicacién?; no sélo en lo relativo al arte,

sino en otras areas, por ejemplo la comunicacién entre animales, humanos y otras



especies, por mencionar alguna. Debido a esta situacidn de vacio académico en el
campo de mi profesidon, opté por aportar el modelo sistema comunicativo en el arte
contemporaneo, es decir una perspectiva —una forma de mirar— la situacién actual

de la comunicacion artistica.

El otro panorama parte de la perspectiva posmoderna, acerca de la validez de Ia
Comunicacién, entendiéndola como disciplina del conocimiento. Esto implicaria la
autoexaminacién epistémica de la disciplina. En el tiempo donde existe una tendencia
creciente a la hiperespecializacion, surge también la via de la interdisciplinariedad, la
cual motiva el cuestionamiento de las artificiales fronteras entre las disciplinas

humanas.

La comunicacidn en el arte tiene particularidades que requieren de la comprensién del
contexto histérico, la condicidon animica del espectador y del artista, el lenguaje de
formas, texturas, colores, olores, sabores y del espacio fisico de la exposicién. Todos
estos factores conforman una serie de relaciones particulares y complejas que se
pueden estudiar a través de la creaciéon de diversos modelos de caracter integral,
plural y dindmico. Como se observa en la obra de Cildo Meireles, estas formas de
interaccion en el arte parecen incrementarse, la experimentacién requiere de la
apertura del espacio mental y temporal para el desarrollo y comprensién del mensaje
artistico. Un pequefiisimo cubo de madera puede ser un objeto simple colocado en
una sala de museo por algln artista excéntrico, o bien puede referir a los conflictos y
explotacién de los indigenas brasilefios, o también si nos dejamos llevar, puede
conducirnos hacia la reflexién de la espiritualidad presente en silencio visual de las

diferentes dimensiones espaciales.

La importancia del arte contemporaneo radica, sobre todo en que nos abre a nuevas
perspectivas como generador de dindmicas de autoconciencia. El modelo sistema
comunicativo en el arte contempordaneo visto a través de la obra Malhas da libertade
muestra una estructura de conexiones basadas en la aportacién de un enlace de cada
elemento, con lo que se genera una red de alcances indefinidos. Hay veces que al

emprender una accidn, formular una propuesta o una opinidn pareciera que éstas no



tienen efecto alguno en la forma de la estructura que deseamos intervenir. Pero
cuando se ve con una perspectiva mas global, mas amplia, uno se da cuenta de que
cada participacién en efecto va modificando formas aparentemente estaticas vy

cerradas.

¢En qué medida esta el arte presente en nuestras vidas? ¢Sélo cuando acudimos a
museos, teatros, conciertos? ¢Vivimos una vida estética? Mas alld de la estela que
permanece en el ser después de la contemplacién artistica, es el arte una forma de
habitar el mundo, por lo tanto de interactuar y comunicarse. El arte, mds que
respuestas ofrece preguntas y éstas se encuentran insertas en la actualidad del
mundo, de lo universal a través de la subjetividad, de la comunicaciéon con la
interpretacion de las experiencias propias por medio de una conexién sensorial y
emocional. El estudio de la comunicacién en los procesos artisticos contemporaneos
permite aclarar el entendimiento respecto a la forma en que las personas estamos
entendiendo la actualidad, ya que el arte mueve, convoca a la razén, al sentimiento y
al cuerpo para comprender las fibras mas profundas de los miedos, deseos, suefos,

habitos y acciones humanas.
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ANEXO 1

Exposiciones de Cildo Meireles

Exposiciones Individuales:

1975. Eureka / Blindhotland. Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro.
1995. Retrospectiva. Instituto Valenciano de Arte Moderno.

1996. Le creux de L’Enfer. Centro de Arte Contemporaneo de Thiers, Francia
1999. Retrospectiva. Museo de Arte Moderno de Nueva York

2000. Retrospectiva. Museo de Arte Moderno de Sao Paulo

2001. Retrospectiva. Museo de Arte Modernos de Ri6 de Janeiro

Exposiciones colectivas:

1970. Information. Museo de Arte Moderno de Nueva York.

1982. Brasil. 60 afios de Arte Moderno. Barbican Art Institut de Londres

1992. Latina American Artists of the Twentieth Century. Museo de Arte Moderno de
Nueva York.

1999. Global Conceptualism: points of origin, 150’s-1980 Museo de Arte de Queens,
Nueva York

2000. Eztetyka del Suefo. Palacio de Cristal. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia

2001. No es sdlo lo que ves: pervirtiendo el minimalismo, MNCARS, Madrid

(http://www.mcu.es/promoArte/docs/Cildo_Meireles.pdf) , acceso




ANEXO 2

Comentarios del publico en el muro de testimonios del EECS

MURO DE TESTIMONIOS: “Plasma tus ideas, comentarios, opiniones,
reflexiones, criticas y sugerencias sobre tu experiencia en el museo y en el
EECS”

-“Bonito lugar para olvidarse del exterior”

- “No deberian cobrar”

-“Vaya, que museo tan raro, pero me gusta”

- “Me aburro”

- “MUAC: ¢Como un museo participa en la construccion de sujetos autocriticos?
- “Bueno, por lo menos me entretengo”

- “Me parece que esta es una pérdida de dinero”

- “Faltan terrazas”

- “Esta bien raro este museo”

- “Me encanta el museo, sobre todo lo del talco (volatil) pero deberian poner mas cosas en los
cuartos porque muchos estan medio vacios.”

- “Deberian prohibir- prohibir”
- “Que linda la luz natural que ilumina el museo”

-“Me encanta el museo, sobre todo lo del talco (Voldtil) pero deberian poner mas cosas en los
cuartos porque muchos estan medio vacios...”

-“Deberian prohibir- prohibir”
-“No entiendo nada”

-“En el museo hay que tener la mente abierta, ya que te puedes encontrar hasta lo que no
pensaban”



-“Qué aburrido, hasta sueiio me dio. Pongan cosas mds interesantes”.

-“Declarome fan de este lugar”

Muro del EECS, Mdnica Zempoalteca, enero de 2010. '



ANEXO 3

Sondeo que se realizd en el mes de noviembre de 2009 en el Museo
MUAC para conocer el proceso de la comunicacion artistica en el arte
contemporaneo en la obra de Cildo Meireles.

CUESTIONARIO

Edad: ocupacion:
1. Usted vino al museo:
-para aprender

-de paseo

-porque disfruto contemplar arte contemporaneo
-para hacer la tarea

-para encontrarme con algo inesperado

-para actualizarme en el mundo del arte

-porgque me gusta

-otra razén

2. ¢Qué obra de Cildo Meireles recuerda mejor? é¢Por qué?

3. De esta exposicion, équé obra les agradé mas?, épor qué?

4. ¢ Cual es su opinidn, su percepcion acerca del arte contemporaneo?

5. éQué piensa del MUAC?



Resultados del sondeo realizado durante la exposicion de Cildo Mereles

en el MuAC.
De la Personas ¢Qué obra de la Personas
exposicion, équé exposicion
obra le agrado recuerda mejor?
mds?
Desvio al rojo 11 Desvio al rojo 7
Volatil 8 Volatil 5
Fuentes 10 Fuentes 9
A través 4 A través 8
Espejo ciego 0 Espejo ciego 1
Babel 10 Babel 7
Ocupaciones 0 Ocupaciones 1
Liverbeatlespool 1 Liverbeatlespool 0
Globethroter 1 Globethroter 1
Inserciones en 1 Inserciones en 1
circuitos circuitos
ideoldgicos ideoldgicos
Rango de edad Personas
0-10 0
11-20 8
21-30 32
31-40 8
41-50 1
51-60 2
Ocupaciones Personas
Estudiante 45
Contadora 1
Usted vino al museo: Personas
Porque me gusta 17
Porque disfruto contemplar 13
De paseo 11

Para actualizarme en el mundo del arte

Para aprender

Para encontrarme con algo nuevo

Otra

Para hacer la tarea




Arquitecta

Empleada

Profesionista (no especificd)

Disefiadora

Vendedora

Fotégrafo

Profesor

Editor de fotografia

Publicista

comunicdlogo

RIRr|RWRR|RPR|R|R|w




	Portada
	Índice
	Introducción
	1. Posmodernidad, Posmodernismo y Nuevas Artes
	2 El Sistema Comunicativo en el Arte Contemporáneo
	3 Aplicación del Modelo Sistema Comunicativo en el Arte Contemporáneo en Torno a la Obra de Cildo Meireles
	Conclusiones
	Fuentes de Consulta
	Anexos

