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Resumen

Este estudio parte de la reflexion acerca del cambio en los modos de produccion,
distribucion y recepcion de la experiencia artistica contemporanea, y del papel de aquellos
medios o dispositivos de distribucion y exposicion publica de las practicas artisticas
actuales, digase mediadores o intermediarios, instituciones que enfocan la experiencia
publica del arte contemporaneo. Esta investigacion se centrd en el caso especifico de la
difusion de las artes visuales contemporaneas en medios masivos como la television,
concretamente en la Television Cubana. La perspectiva teérica adoptada constituy6 la
Sociologia de la Produccion de Mensajes, la cual permitié analizar la difusion de los
contenidos relacionados con las artes visuales contemporaneas, a partir del proceso de
produccion de programas en la Television Cubana que abordan estos contenidos. De
modo que esta tesis abundd en la manera en que intervienen las exigencias propias del
proceso de produccion de programas de esta televisora, en la forma y definicion del
contenido de los mensajes y por tanto en la concepcidon acerca de las artes visuales
contemporaneas. Todo lo cual pudo responder a la discusion de cudl es la importancia
que se confiere a la difusion de la produccion artistica en Cuba, desde las politicas de

comunicacion y los procesos de produccion televisiva.

Palabras clave: difusion de las artes, artes visuales contemporaneas, television, proceso

de produccion televisivo.
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Introduccion

Las consideraciones sobre el arte en la era a la
que los periodicos llaman técnica (...) no son la
adecuacion del arte al desarrollo técnico, sino la
transformacion de formas constitutivas de experiencia

que se plasman en las obras de arte. (Adorno, 1970)

El campo de las artes plasticas y con ello el paradigma artistico de las bellas artes
en la segunda mitad del siglo XX, sufre una serie de cambios a partir de la irrupcion de
nuevas formas de produccion estética, donde cobran otros sentidos las preocupaciones

filosoficas, ontologicas, acerca de la pregunta ;qué es el arte?.

Los conceptos como autonomia estética, la idea de artista, las definiciones de
arte y la nocion de publicos se encuentran en constante cuestionamiento. Lo
contemporaneo no es solo una cualidad del hecho artistico, sino también de sus procesos
de circulacion y socializacion. Todo lo cual implica nuevos planteamientos en la manera
de pensar la praxis artistica en su totalidad. El cambio en los modos de produccion,
distribucion y recepcion de la experiencia artistica contemporanea, conlleva una reflexion
acerca de aquellos medios o dispositivos de distribucidon y exposicion publica de las

practicas artisticas actuales.

La multiplicacion de canales mediaticos, la proliferacion de redes y sistemas de

difusion y emision, y sobre todo la convergencia de las tecnologias aumenta las



posibilidades de distribucion de las formas y précticas artisticas. En este contexto, ;qué
instituciones o intermediarios enfocan la experiencia publica del arte contemporaneo?,
(qué papel juegan los medios que se encargan de la difusion de estas expresiones
artisticas?, ;como pueden contribuir a los procesos de comprension y asimilacion de los
nuevos codigos de las artes visuales?

Dentro del proceso de circulacion, las instituciones, mediadores en el arte,
canalizan el reconocimiento social de los artistas y del arte en general, a los cuales se
reconoce un papel de “guias culturales” o de taste-markers. Quienes responden a intereses
institucionales y a un orden politico e ideolégico dominante, las cuales estan en
condiciones de imponer sus normas culturales, y cierta legitimidad cultural (Bourdieu,

1967).

Por esta cuestion resulta necesario reflexionar acerca de las repercusiones del
arte contemporaneo para la problematica de la circulacion y la recepcion. Repensar y
reflexionar sobre el acto de mediacion. Ya que en el marco mas amplio de las politicas
culturales, comunicativas, educativas, se requiere de un acercamiento a la apreciacion y
la educacion artistica no s6lo como formacion pasiva y contemplativa, sino hacia la

apertura de otros sistemas de significacion.

De modo que, es interés para esta investigacion comprender de qué modo se
estructuran los discursos comunicativos que envuelven a las artes visuales
contemporaneas, fuera del universo significante de la institucion “arte” (galerias, museos,
exposiciones), digase la variante de su difusion, concretamente la televisiva. Y con ello,
a qué logica de compresion de los fendmenos artisticos actuales responde la produccion
de programas relacionados con las artes visuales contemporaneas, en el caso especifico

de la television en Cuba.



En atencién a ello, la categoria de intermediarios o mediadores en el arte, se
tomara en cuenta desde la corriente de la sociologia del arte. Como principales fuentes
tedricas a Pierre Bourdieu, y Nestor Garcia Canclini con su libro La produccion
simbolica. Teoria y método en la sociologia del arte. Estos autores resaltan la funcion de
aquellos agentes que otorgan valor social a la obra, como parte de la relacion que se
establece entre el artista, la obra de arte y la sociedad. Los cuales funcionan no sélo como
vehiculo para su socializacion, sino como filtro de la relacién que se establece entre el
emisor y receptor. Si es que aun es posible hablar de estos polos ampliamente

desdibujados.

Por otro lado, se tendra en cuenta a la television como medio de comunicacion
masiva, que implica apreciarla desde su naturaleza creativa e industrial. Este abordaje se
centra en el proceso de produccion de mensajes televisivos, donde como en toda industria
cultural median factores, significados e ideas (las rutinas de produccion, habilidades
técnicas, ideologias profesionales, conocimiento institucional, definiciones y prejuicios,
ideas preconcebidas sobre las audiencias, etc.) que guian los pasos hacia la

materializacion de la idea en un punto culminante.

El enfoque de esta investigacion, por tanto, se centrara en el proceso de
produccion televisiva. Las logicas productivas dan cuenta de la forma en que se concibe
la difusion. El contexto institucional, las condiciones y cddigos circunscriben el proceso
de produccion de programas, y permiten entender las 16gicas y el modelo de difusion con
el que se opera. La television no resulta un mero aparato de prolongacion tecnologica o
de reproduccidn, sino que implica importantes rupturas al introducir un nuevo lenguaje y

una cadena de procesos que integran el trabajo creativo y técnico.

La pregunta central que se plantea esta investigacion consiste en ;cOmo se

difunden los contenidos relacionados con las artes visuales contemporaneas, a partir del
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proceso de produccion de programas sobre artes visuales en la Television Cubana (TVC)?
De la cual se desprenden otras acerca de cuales son precisamente las caracteristicas que
definen a las artes visuales contemporaneas, y qué se entiende por éstas en la Television

Cubana.

A partir de ello, esta tesis se cuestiona de qué manera intervienen las exigencias
propias del proceso de produccion de programas de la Television Cubana, en la forma y
definicion del contenido de los mensajes y por tanto en la concepcidn acerca de las artes
visuales contemporaneas. Todo lo cual puede responder a la discusion de ;cudl es la
importancia que se confiere a la difusion de la produccion artistica en Cuba, desde las

politicas de comunicacion y los procesos de produccion televisiva?

Ya que la interrogante planteada, acerca de la manera en que intervienen las
exigencias propias del proceso de produccion de programas de la Television Cubana, en
la forma y definicion del contenido de los mensajes, y por tanto en la concepcion acerca
de las artes visuales contemporaneas, se adoptara la perspectiva tedrica de la Sociologia

de la Produccion de Mensajes.

La Sociologia de la Produccién de Mensajes es un enfoque tedrico especializado
en estudiar las condicionantes micro y macro que se presentan en el proceso de
produccion, ya sea de indole noticiosa o no, y que determinan que ciertos contenidos se
difundan. A partir de esta perspectiva tedrica se puede estudiar, acorde con los objetivos
de esta indagacion, las condicionantes que inciden en la propia produccion del mensaje
en la Television Cubana; que van desde el orden individual hasta las rutinas de trabajo,
las politicas organizacionales, intereses econdmicos y politicos. Aquellos factores

internos y externos a esta organizacion mediatica.
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El peso y la centralidad hacia el quehacer informativo y a los productores de
noticia, eclipsa el foco de estos supuestos hacia el proceso de produccion de otros
mensajes comunicacionales. A pesar de ello las variables que atafien a la propuesta
conceptual y metodoldgica del Newsmaking o de la Sociologia de la Produccion de
Noticias proporcionan un marco de referencia para ordenar el conocimiento y los datos

empiricos en el andlisis que se pretende seguir.

Ahora bien, para dar respuesta a las interrogantes planteadas como eje vertebral
del estudio, en primer lugar resulta pertinente identificar las caracteristicas de las artes
visuales contemporaneas. Ello implica acercarse a sus principales manifestaciones
practicas, aquellos lenguajes estructurales y discursivos mas denotativos del artefacto-

arte en la contemporaneidad.

De ello se dara cuenta en el Capitulo 1. Las artes visuales y su difusion, el cual
realiza un recorrido por algunas definiciones en torno a la obra de arte, ya que muchos de
los acercamientos tedricos al arte contemporaneo se basan en la profunda escision que
marcé con respecto a todo el arte anterior. A continuacion de ello, se precisan algunos de
los rasgos que provocaron este quiebre con respecto al paradigma estético de la tradicion,
la dimension estructural del artefacto arte, o sea, sus principales caracteristicas formales,

que posibilitaran definir la categoria teorica a fin.

Desde la perspectiva de los estudios de la historia y la teoria del arte que mas se
acercan al concepto de artes visuales contempordneas que acd interesa, se retomara a
Arthur Danto y su propuesta del “ final del arte”, para quien esta categoria va mas alla de
la acepciodn literal de arte producido por nuestros contemporaneos (Danto, 2001). Por otra
parte, la propuesta tedrica y metodologica de Anna Maria Guasch en su libro E/ arte

ultimo del siglo XX (2003), es de gran aporte al intento de historiar y sintetizar las
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directivas del arte contempordneo, por lo que resulta el punto de partida de las

definiciones que adoptara el presente trabajo.

Esta investigacion se adentrara en la definicién o concepto de artes visuales
contemporaneas, que, como productora de contenidos, de logicas editoriales y estrategias
de comunicacion, maneja la Television Cubana. Ello posibilitara una aproximacion
acerca de como se piensa el arte de forma general, desde el propio corazén o motor de la
maquinaria medidtica, sus procesos de produccién de mensajes. Ya que a tono con Zallo
(1987) los mensajes nacen de un acto de creacion simbdlica, presuponen la presencia de
un proyecto estético y comunicativo, es decir, de concepciones prefijadas que se plasman
en servicios culturales y comunicativos, y que responden a la reconfiguracion social,

politica, econémica de cada contexto.

En esta direccion, el objetivo se enfoca en analizar las diversas condicionantes
dentro del proceso de produccion de programas sobre artes visuales en la Television
Cubana, que, como procesos estandarizados de produccion mediatica, se realizan de
forma industrial, en el seno de una instituciéon reconocida socialmente. Y por ende,
resultan de suma importancia en la comprension de la forma en que desde el medio, se

piensa la cultura, las practicas de significado simbolico como el arte.

El amplio bagaje que aportan los distintos autores y enfoques a la hora de asumir
el proceso de produccion de mensajes, deviene un terreno fértil desde donde posicionarse.
El Capitulo Tedrico 2 realiza un recorrido sobre esta area de investigacion compleja y lo
suficientemente amplia, en la que una gran cantidad de estudios se plantean los problemas

de las influencias sobre los contenidos mediaticos.

En este capitulo se explicardn tedricamente algunas de los principales

fundamentos de este campo de estudio. Se hara referencia a las diversas influencias en
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el contenido medidtico, para derivar en el modelo jerarquico de influencias en el
contenido de Shoemaker y Reese, (1994). A los efectos de esta tesis, este esquema
posibilita delimitar el analisis en el nivel de factores de procedimientos de los medios y
de la organizacion. Por otra parte, se retoma el concepto de los valores noticia o criterios
de importancia, quienes vienen a esclarecer la disyuntiva de qué hechos son susceptibles
de convertirse en noticia, o qué constituye una materia prima para los contenidos

mediaticos.

Muchos autores se han acercado a describir y traer a la palestra estos rituales, que,
aparentemente, ocurren a la sombra y tras bambalinas de la maquinaria mediatica. Las
coincidencias en delimitar las rutinas productivas, hacen posible resumir estas actividades
que distinguen a las organizaciones, en las tres fases a analizar por esta investigacion: la
seleccion, el procesamiento y la presentacion. Este zoom a los procedimientos internos
de la organizacion, permitira explicar los artilugios de la cultura mediatica, enmarcada en

el contexto e institucion especifica, la Television Cubana.

En este sentido, las 16gicas de produccion en dicha televisora se necesitan enfocar
en relacion con sus politicas comunicativas, especificadas en conceptos formales para la
actuacion y en ejes de trabajo. En el Capitulo Contextual 3 se abordara a la Television
Cubana y su estructura institucional, dentro del contexto general del Instituto Cubano de

Radio y Television y de las politicas comunicativas.

Ello hace pertinente, ademads, describir el proceso de produccion de programas
sobre artes visuales en la Television Cubana, a fin de visualizar las particularidades que
animan su actuaciéon medidtica en el horizonte de la sociedad cubana. Se haré referencia
a los pasos del proceso de produccion de programas de la Television Cubana, en relacion

con las rutinas productivas descritas en el Capitulo Tedrico 2.2.2.
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El estudio se situard en los procesos de produccion de los programas que se
dedican enteramente a la difusion de las artes visuales contemporaneas en la Television
Cubana. Principalmente, se basara en métodos de recoleccion de datos no estandarizados,
de modo que los resultados de la investigacion no seran la consecuencia directa de la
aplicacion de técnicas e instrumentos de investigacion, sino de un analisis mucho mas
interpretativo del proceso en su conjunto. A razén de obtener perspectivas y puntos de
vista de los sujetos involucrados, se dara voz a los actores que participan en estos equipos
de produccion, de manera que podran explicar claramente las situaciones y los atributos

del fendmeno que se investiga.

En el Apartado Metodologico se describe el modelo tedrico-metodoldgico que se
desprende del marco tedrico, con la sintesis de los postulados mas convenientes, y los
respectivos instrumentos, con las concepciones integradas de ambos apartados. Se
presentan finalmente, los Resultados de esta investigacion en el Capitulo 4. “Realidad
Sensible a domicilio”. La difusion de las artes visuales contemporaneas en la Television

Cubana.

Los hallazgos de esta investigacion abundan en cémo se resemantizan los
significados de la obra de arte en su circulacion social debido a la contribucion de
“intermediarios”, en este caso, en su difusion televisiva. El caracter elitista del arte, la
prioridad de la historia, la teoria y la sociologia del arte hacia la produccion de las obras,
en detrimento de la distribucidn, circulacidon y recepcion, vuelve necesaria la mirada a
esos otros componentes del proceso estético. Los enfoques metodologicos de la historia
del arte que van desde el estructuralismo, la semiotica, la historia social del arte, si bien
han tratado de desplazar el enfoque humanista, de la critica y la interpretacion subjetiva,
no han logrado prestar la suficiente atencion al fendmeno de la socializacion, la

circulacion y difusion del arte.
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Desde el punto de vista de los estudios comunicologicos, la actividad tedrica
referida a la produccion televisiva es vasta tanto en Cuba, en México, como en
Latinoamérica. Las investigaciones sobre los procesos de produccion de mensajes se
enfocan la mayoria en el proceso de produccion de noticias. Ello hizo necesario un ajuste
creativo del enfoque tedrico metodologico aplicable a los objetivos de esta tesis; en vistas
a que el planteamiento original de la Sociologia de la produccion de noticias se centra en
el proceso de produccion informativa. No obstante, aporta elementos utiles y valiosos
para la aproximacion a un caso en términos de la produccion y difusion de programas

televisivos sobre arte en Cuba.

A partir de estos presupuestos, este estudio pretende reflexionar en torno a la
difusion de contenidos relacionados con las manifestaciones artisticas, en un medio de
comunicacion masiva como es la television. Mira por dentro una vez mas la industria
televisiva, que desde las logicas productivas, se inserta en la tradicion de los estudios en
Comunicacion y Cultura, como la Sociologia de la produccion de mensajes, y toca

aspectos relacionados con la Economia Politica de la Comunicacion y la Cultura.

Nuevamente la television, amada, demonizada, que en el caso de Cuba, como
unica en el sistema mediatico, estatal, de raigambre publica, la sitlia en la mision de
reflexionar constantemente sus propias practicas interpretativas y de produccion de

sentido.
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Capitulo 1. Las artes visuales contemporaneas y su difusion

1.1 La concepcion de las artes visuales contemporaneas

Ante la pregunta ontologica por el arte, la respuesta tiene lugar en medio de la
crisis epistemologica que en todos los sentidos experimentamos en la contemporaneidad.
Lo escurridizo de una afirmacion universal que englobe a las practicas con caracter
artistico es propio del desgaste de la idea de totalidades, de la universalidad y autonomia
del arte, de los significados transhistoricos. Lejos de cualquier esencialismo, las
afirmaciones de valor estético como se sabe, resultan construcciones historicas y
culturales especificas debido a esa “palimséstica multi-naturaleza del arte que opera

dentro y a través de las culturas” (Guasch, 2005, p. 23)

Hablar de artes visuales contemporaneas implica referirse a un territorio donde
convergen no solo la historia y teoria del arte sino la sociologia, los estudios visuales.
Estos ultimos iniciados desde el propio niicleo académico de historiadores del arte que
buscaban interpretar la cultura visual, “mas alld de las alternativas hermenéuticas de
analisis estilistico, iconografia e historia social” (Guasch, 2003, p.9). En este terreno,
fueron los estudios visuales quienes protagonizaron el llamado “giro visual”, y
recuperaron el término “visual” como objeto o campo de estudio expandido, que incluyen
a todas aquellas producciones de significado cultural a partir de la mediacion

comunicativa principal de la visualidad (Brea, 2006, p.7).

Este corpus teorico permitird un acercamiento a la concepcion de las artes

visuales contemporaneas, que daran cuenta como el campo de las llamadas bellas artes,
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dentro de ellas las artes plasticas derivaron hacia la mitad del siglo XX en nuevas formas

de produccion estética.

Es necesario destacar que existe un gran volumen de informacion, de
bibliografia relacionada con el tema, que desde diversos enfoques abordan los procesos
artisticos contemporaneos. Muchos historiadores y teoricos del arte coinciden que los
acercamientos son fragmentarios, “coetanidad fragmentada y no historiada” alega Anna
Maria Guash (2005, p.21) cuando se refiere a la teorizacion sobre “el arte tltimo del siglo
XX”, al que se suele llamar contemporaneo. Donde su ser en el tiempo, su paso
sincrénico, no permite aun la vision y el abordaje desde la perspectiva historica. Sin
olvidar que coetdneo ha sido siempre el arte, de todo el pensamiento y la produccion

teorica que lo ha acompanado en su tiempo.

Por tanto, la contemporaneidad, demarcacion confusa para los estatutos del arte,
reacia a una enunciacion concreta, se intentara definir aqui en términos, que como sugiere
Andreas Giunta, algunas claves podrian ser “considerar sus sintomas, no rasgos de estilo”
(2014, p.7). Y es que definitivamente, este precepto sirve de base para las teorias que
promulgan la muerte o del final del arte. Esta es una de sus principales criticas, la
inclinacion a un pluralismo “confuso”, ahistorico que determiné ciertamente los destinos

de las principales instituciones del sistema del arte.

A continuacion, se definira a las artes visuales contemporaneas, a partir de una
sintesis de sus principales manifestaciones y caracteristicas, corriendo el riesgo de que, a
los efectos de una estructura metodologica, se adhiera finalmente a la tan cuestionada
evolucion progresiva de estilos y periodos artisticos. No obstante, se tomara lo que la

propia historia del arte, a partir de la mirada de algunos tedricos e historiadores, con
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carécter historicista ha denominado Arte contemporaneo'. El recorrido inicia en un breve
panorama sobre algunas definiciones en torno a la obra de arte, que pueden servir de
colofén en tanto muchos de los acercamientos tedricos al arte contemporaneo se basan en

la profunda escision que marco con respecto a todo el arte anterior.

1.1.1 De las “bellas artes” a las artes visuales

La palabra “arte” deriva del latin ars y del griego fechne, cuyo significado
remite a cualquier habilidad humana. Antes de que figurara como tal, los términos artistas
y artesanos se usaban indistintamente para referirse a la cualidad de crear algo, de
destreza, por lo que aplicaban a cualquier artesano, hacedor de oficio o conocedor de
determinada técnica. La definicién que mas se acercaba en el mundo antiguo de lo que
hoy se conviene en llamar bellas artes, son las llamadas artes liberales, quienes incluian
las artes verbales como la gramatica, la retorica, la dialéctica; las artes matematicas como
la aritmética, astronomia, geometria, y la musica, de acuerdo a su naturaleza matematica
segun la concepcidn pitagorica (Shiner, 2004). En cierto sentido, este criterio permanecio
hasta la Edad Media con la distincion entre artes liberales y artes serviles, y el término
“artista” se le adjudicaba a quien se dedicaba al estudio de las artes liberales, conocidos
ademas como artifices, en concordancia con la figura del artesano, integrante del trabajo

manual propio de un taller.

Los historiadores del arte convienen en apuntar que lo artistico como categoria
fluctia a través de los distintos periodos histdricos. Para Larry Shiner (2004) la invencion

del Arte con mayuscula es una creacioén europea que nacié hace mas de doscientos afios,

LEl término Arte contemporaneo se emplea para designar a las artes visuales Gnicamente, a pesar de que
el vocablo es genérico y supone una amplitud de manifestaciones artisticas, existe un consenso en el
sistema de las artes visuales para llamarlo de esta forma. Asi puede aparecer en publicaciones masivas,
especializadas, etc., hasta en el argot cotidiano.
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pues anteriormente se encontraba ligado a un sistema de significacion que se dirigia mas
a lo utilitario. Lo que hoy llamamos “arte prehistorico”, su caracter naturalista, no
respondia a una funcion estética, sino magico-religiosa, resultaban simbolos que ligados

a una representacion, a un concepto o significacion, tenian una funcién util determinada.

Para Kant el Arte se distingue de naturaleza, como hacer, de obrar o producir
en general (agere), y el producto o consecuencia del primero, como obra (opus), de la
segunda, como efecto (effectus). La obra de arte, por tanto, se entiende como obra de los
hombres, de la cual es precisa distinguirla de un efecto de la naturaleza. El arte bello,
segun Enmanuel Kant, fomenta “las facultades del espiritu para la comunicacion social”,
el cual tiene como fin el “juicio reflexionante” y no dar rienda suelta a los sentidos

(Sanchez Vazquez, 1978, p.79).

Por su parte Hegel, consideraba igualmente que el arte no es un producto de la
naturaleza, sino de la actividad humana, y en especifico fruto del genio del artista, que
como se dirige a los sentidos, recurre mas o menos a lo sensible y tiene su fin en si mismo.
Para Hegel el caracter esencial de una obra de arte es el ser una creacion del espiritu, el

pertenecer al dominio del espiritu.

La definicion de obra de arte se encuentra intimamente ligada a la cuestion de
su finalidad. Asi puede encontrarse una teoria del arte que lo concibe como imitacion,
imitacion de la naturaleza, mimesis, y que tiene como centro el argumento de la
representacion. Hegel concebia que el verdadero fin del arte es representar lo bello,

revelar esta armonia.

Precisamente, esta cosmovision es la que anima la idea de las bellas artes, una
construccion histdrica que surge con la Ilustracion (Shiner, 2004), y forma parte de una

concepcion que entiende a las obras de arte como objetos realizados para la
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contemplacion estética. Con sus origenes en el Renacimiento, se sientan las bases de los
modernos ideales de artista y del arte, en relacion a los conceptos de lo “bello” y la
“belleza”. A partir de esta idea, dentro de las bellas artes figuraban la pintura, la escultura,

la arquitectura, la musica, para distinguirlas de las artesanias, oficios y “artes populares”.

De esta forma, se hace alusion a la concepcion ilustrada de que el arte, en este
caso las artes pléasticas como la pintura, la escultura y la arquitectura, como creacion
reclaman una actitud contemplativa, un placer refinado, especial, separado de otros
placeres ordinarios devenidos de lo util o entretenido. La concepcién humanista de la
experiencia estética reconoce patrones de acercamiento, de apreciacion, de placer estético
desinteresado, en el que el espectador se limita a contemplar obras de arte de caracter

autosuficientes.

Este hecho deviene, como ha llamado Jacques Ranciere, en un “régimen
representativo de las artes”. Ello hace referencia a estas formas de expresion que
favorecen un canon donde el arte puede ser caracterizado en las nociones de
“poiesis/mimesis”; o sea, partir de un mismo centro de referencia, las imitaciones
(Ranciere, 2005 en Gonzalez Montero, 2010). Sin obviar que la relacion entre las
representaciones artisticas figurativas y la realidad exterior es simplemente “ilusoria”
(Calabrese, 1987), en tanto la operacion figurativa estd regida por una convencion,
esquemas figurativos que eliminan el concepto de una visidén inocente o natural de los

hechos visuales.

El conocimiento artistico por mucho tiempo constituyd un reservorio digno
solo para un reducido grupo de connoisseurs, mecenas y otros aficionados. A partir del
siglo XVIII con el surgimiento de nuevas instituciones artisticas como las academias, que

elevarian la condicion social de muchos artistas y otros espacios para su difusion, en este
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caso las exposiciones, permitieron un acercamiento a un publico cada vez mas amplio y
diverso. Aunque en el trasfondo continuaba persistiendo en cuanto a apreciacion y

degustacion del arte, los criterios relacionados con refinamiento y distincion social.

La restructuracion de todo el sistema del arte, las nuevas formas de circulacion
y comercializacion que comenzaba a sustituir el mecenazgo por un incipiente mercado y
una apertura a otras modalidades de contacto con los publicos, contribuyeron a que el

campo artistico ganara en autonomia. Todo lo cual marcé los cimientos del arte moderno.

Para Terry Smith (2012) el modernismo institucional y las practicas de
vanguardia se extendieron desde 1850 hasta 1960. El arte moderno si bien se caracterizd
por la ruptura de todo lo que implicara la tradicion, por ser un arte antiacadémico,
antiburgués, antioficialista, que promulgaba la idea del arte por el arte, y defendia el
derecho a la libertad creadora individual, a la expresividad, a la libre interpretacion de la
realidad; continuaba operando en los cddigos y bajo la 16gica comunicativa de los limites

y canones tradicionales.

Este sistema artistico afiade a la imitacion, el arte como expresion. Bajo este
precepto, ya no tiene por fin el representar la forma exterior de las cosas, “sino su
principio interno y vivo” (Sanchez Viazquez, 1978) en particular las ideas, los
sentimientos, las pasiones y estados del alma. “De lo espiritual en el arte” escribié uno de
los principales artistas del expresionismo, Vassily Kandinsky. Las vanguardias historicas
en la plastica del siglo XX desarrollaron formas expresivas que transitan los caminos de
la libre interpretacion de la realidad, a través de la subjetividad, la emocidn, los
sentimientos, como el expresionismo; o a través de la razon, el intelecto y los

conocimientos como la linea abstraccionista.
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Con los cambios que introduce la modernidad, el régimen de las bellas artes se
ve obligado a incorporar otras practicas que como el cine y de la fotografia, fueron
apropiadas a efectos de una mayor institucionalizacion. En los albores del siglo XX, por
tanto, las practicas artisticas se veran condicionadas por las transformaciones

tecnoldgicas, econdmicas y sociales.

Este hecho significo toda una suerte de cambios en el sentido de lo artistico en
las sociedades de la reproductibilidad técnica (Benjamin, 1975). A partir de la
introduccion de nuevos lenguajes, soportes, estrategias comunicativas en las practicas
artisticas que seran abordados en el siguiente epigrafe. Las redefiniciones del valor y las
funciones del arte a partir de ello, acaban por tambalear la agenda de las bellas artes y su

estética de la contemplacion.

El término artes visuales es sumamente reciente luego del giro visual que
introducen los Estudios Visuales. Estos estudios agrupados en disciplinas como la
comunicacion, la semidtica, la filosofia, la historia del arte, la teoria del cine, la
antropologia, han dado cuenta de aquellas practicas bajo los cuales se construyen sistemas
de significacion no verbales, y que han determinado la emergencia de la llamada cultura

visual.

La ampliacion del “campo” de las eventuales “ciencias del arte” viene en efecto
y en primera instancia exigida por la propia extension de la forma de hacer del
trabajo artistico y su desbordamiento de cualquier horizonte formal o material

(Brea, 2006, p.3).

Los Estudios Visuales presentan como uno de sus objetos de estudio, las
representaciones visuales de cardcter artistico (artes visuales) como pintura, escultura,

arquitectura, grabado, fotografia, video, cine, video arte, performance, instalaciones, etc.
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Perspectiva que reaviva el estudio de las artes visuales, con la sugerencia de que éstas son
solo una de las muchas formas de produccion visual, que se distingue de otros productos
culturales dependiendo de la construccion de valor estético. Se resalta el papel de las
imagenes, entre ellas las imagenes artisticas, como construcciones culturales en los

ambitos y los contextos concretos donde emergen.

Con el término artes visuales se tiene a bien considerar toda una suerte de
practicas emergentes que utilizan resortes comunicativos en los territorios de la
visualidad. Mas inclusivo, abarcador del sentido de las mutaciones y travestismos del arte

en la segunda mitad del siglo XX.

1.1.2 “Sin titulo” Fecha y Técnica: Contemporaneo

Terry Smith en su texto ;Qué es el arte contemporaneo? (2012) comenta que el
curador del MoMA (Museum of Modern Art of New York) John Elderfield publicé un
libro donde en el apartado dedicado al arte contemporaneo utiliza el evasivo titulo: “Sin
titulo (Contemporaneo)”. Para Smith esto denota una vez mas los prejuicios hacia el arte
contemporaneo, y en este caso de esta institucion para la cual “todo lo que viene desde
del arte pop, no es mas que un suplemento entre paréntesis de la escultura minimalista

que acostumbraba a utilizar Sin titulo como titulo” (Smith, 2012, p.45).

Esto, unido a la imposibilidad de reunir o agrupar a las practicas creativas bajo un
mismo precepto, o en un mismo estilo, ha conducido a que por un lado florezcan las
criticas al arte contemporaneo y por el otro, se pueda observar una pluralidad de maneras,
de lenguajes, de miradas y de praxis artisticas nunca antes vista. Por ello, si se quiere en

un intento de tabular a la usanza de pinacotecas, museos u otros reservorios del patrimonio
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artistico, ese arte que presenta sintomas contemporaneos en nuestros dias, bien pudiera

figurar como se titula este apartado.

Ahora bien, se puede decir que la historia del arte no se ha puesto de acuerdo
a la hora de fijar los inicios del arte contemporaneo. No obstante varien las fechas exactas
o los origenes, si existe un consenso en delimitar el arte contemporaneo con respecto al
arte moderno. Las transformaciones ocurridas al interior del campo artistico,
constituyeron el resultado de un proceso de rupturas que tuvo como punto culminante la

emergencia de una nueva sensibilidad artistica.

Muchos de los acercamientos tedricos al arte contemporaneo se basan, por
ende, en la profunda escision que marco con respecto a todo el arte anterior. Arthur Danto
lo llama ““arte poshistdorico” (2001) en tanto el arte llegaba a su fin, en la medida en que
perdia una ruta o direccion narrativa en términos de una historia lineal. ;Qué quiere decir
ello? Con la tesis del final del arte, se alude a como el arte se desprende de una teoria
evolucionista, en la cual desde el paradigma de la modernidad se entiende que el arte

progresa.

La historia del arte acaba con el advenimiento de la autoconciencia, o mejor, del
auto-conocimiento (...) El arte llega a su fin con el advenimiento de su propia

filosofia (Danto, 2001, p.97).

Esta teoria de la muerte o final de arte es heredera de los sistemas estéticos del
idealismo, especificamente de la estética hegeliana. En la década del ochenta ocup6 un
espacio importante dentro del debate estético-filosofico con relacion a la situacion del

panorama artistico contemporaneo.
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En mi ensayo me refiero no al fin del arte, sino al fin de un cierto modo de pensar
en el arte. El fin de una era en la que hay una normativa dominante, y eso si que
ha llegado a su fin. La diversidad de obras impide que ahora haya un relato Ginico
que englobe todas las posibilidades de hacer arte. Y eso es lo que quiero decir

cuando hablo del fin del arte. (Danto, 2001, p.2)

Para este autor, el arte por fin se liberaba de la tirania de la tradicion, de los
determinismos estilisticos y con el nacimiento de una autoconciencia filoséfica de ello,
“los artistas se libran de la carga de la historia y fueron libres para hacer arte en cualquier
sentido que desearan, por cualquier prop6sito que desearan, o sin ningin propdsito”. Y
como continua Danto “en contraste con el modernismo, no hay nada parecido a un estilo

contemporaneo” (Danto, 2001, p.79).

Ya desde las vanguardias historicas la praxis artistica venia presentando
sintomas de esta autoconciencia reflexiva, el arte como tema del arte, y una intencion de
llegar a un auto-reconocimiento del arte a través del arte. A pesar de ello, como lo concibe
Arthur Danto, el arte moderno se volvid hacia si mismo para convertirlo en su propio
tema, de ahi la idea pregonada de la autonomia. Con todo, continuaban imperando los
topicos centrales de la historia del arte. Este autor retoma a Clement Greenberg y su
ensayo “Pintura modernista”, donde hace referencia a la esencia de la modernidad, que
segin Greenberg, “descansa en el uso de los métodos caracteristicos de una disciplina
para autocriticarse, no para subvertirla sino para establecerla mas firmemente en su area

de competencia” (2001, p. 100).

Danto (2001) se pregunta quién marcd la ruptura y desvio el arte de su agenda
representacional, del paradigma representacion-figuracion. Cuyos origenes deben verse

en el paso de rasgos de pintura mimética a no mimética (Impresionismo,
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Postimpresionismo, Cubismo, Abstraccion). No cabe duda que, en este sentido, el
surgimiento de nuevas técnicas de reproduccion de la imagen result6 el corolario, por no

decir una camisa de fuerza que obligd al arte a tomar caminos inusitados.

Muchos autores coinciden en sefalar la obra pionera que cambia el paradigma
de las bellas artes, el ready mades* de Marcel Duchamp “Rueda de bicicleta” (1913). Fue
este artista quien cuestioné las categorias estéticas de qué puede ser considerado o no
como arte. Por medio del ready made aborda la problematica de la verdadera naturaleza
de la creacion artistica. Para Duchamp el arte es lo que se denomina arte, de ahi que sus
ready mades sean obras creadas por la eleccion del artista, mas alla de su habilidad. Lo
importante es el concepto o idea que mueve al creador a seleccionar un objeto y firmarlo
como obra de arte. Duchamp cuestiona precisamente el fetichismo del arte, desacraliza
su naturaleza y problematiza las cuestiones de su institucionalizacion y legitimacion en

manos de mecanismos de poderes que median en las producciones artisticas.

Por su parte, Danto (2001) considera que la obra emblemética que marca el
giro distintivo constituye Cajas de Jabon Brillo (1964) del artista Andy Warhol (Ver
Anexo 1). En la medida que al menos visualmente, no hay nada que marque una diferencia
entre la Brillo Box de Andy Warhol y las cajas de jabon Brillo en los supermercados. Este
es para el autor, el comienzo del fin de la historia del arte, pues como nunca antes se
subvierte la funcionalidad “util” de un objeto, al ser exhibido en el campo ontologico de

la presentacion como obra de arte.

2El Ready Made, es una expresion artistica dentro del dadaismo, cuyo creador fue Marcel Duchamp. Dificil
de definir como opinara Duchamp en su momento, su concepto tiene que ver con “objetos encontrados”
gue pueden alcanzar categoria de obra de arte gracias a la eleccidn del artista.
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Segun Andreas Giunta, en su ensayo ;Cudando empieza el arte
contemporaneo? (2014), Cuauhtémoc Medina recopila las fechas que las instituciones y
las bibliografias utilizan para sefialar cudindo empieza el arte contemporaneo: el MOCA
(Museum of Contemporary Art, Los Angeles), 1940; la Tate Modern de Londres, el
periodo posterior a 1965; el libro de Kristine Stiles y Peter Seltz Theories and Documents

of Contemporary Art, 1945.

Un glosario de fechas que vislumbran las vicisitudes a la hora de encausar sus
preludios, que no necesariamente tienen que estar en concordancia. Si algo distingue el
arte del presente y al discurso tedrico acompafiante, es a su vez la pluralidad de voces, la
ausencia de un relato aglutinador. No obstante, es en ese periodo inicial en la década del
60’, donde se fraguaron los pilares fundamentales del arte que se puede llamar

contemporaneo.

Como hace alusion Smith (2012) el término arte “posmoderno” designaba las
caracteristicas que las practicas artisticas manifestaban en un tiempo de transicion entre
dos €pocas, y que describe la produccion de las décadas 70° y 80°. En la que tienen lugar
las influencias de los postestructuralistas y las teorias del final del arte, la muerte del
autor, unido a toda una produccion tedrica que pone en cuestionamiento la existencia de

un cierto “estilo general” que pudiera definir el arte del presente.

Y es que finalmente, este abordaje del arte contemporaneo que define Danto
como posthistorico, aclara que por ejemplo, “en términos de estilo no existe ningin
sucesor del minimalismo o del conceptualismo” (Smith, 2012, p.304). Por ende, a la hora
de caracterizar o definir las manifestaciones de las artes visuales contemporaneas, habra

que remitirse a los umbrales de la posmodernidad, del modernismo tardio.
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Desde el alto modernismo (arte pop, minimalismo, arte conceptual) no ha vuelto
a surgir un estilo dominante. Tan lejano resulta este tipo de poder estético que la
idea misma de un periodo estilistico no resulta extraia e indeseable, sino una
nocion completamente desvaida. No existen caracteristicas de ningun tipo, a
ningun nivel, que sean compartidas por el niumero suficiente de obras para
considerarlas siquiera indicativas de su contemporaneidad. EIl resultado
paradoéjico de esto es que no todo el arte contemporaneo parece “contemporaneo”

y que buena parte de €l ni siquiera parece arte (Smith, 2005, p.312).

Esta que plantea Smith es sin dudas, una de las diatribas fundamentales que
enfrenta el sistema del arte hoy, que desplaza la pregunta de qué es arte a cuando hay arte

(De Gylderfeldt, 2008).

Este cambio de régimen que introduce la sensibilidad postmoderna en los predios
del arte, ha sido abordado por Jubrias (1993) a partir de “negaciones”: negacion de lo
sublime formalista, de la perdurabilidad y materialidad de la obra de arte, de la

especificidad de las manifestaciones artisticas, de la originalidad.

Las circunstancias que provocaron una quiebra con respecto al paradigma estético
de la tradicion, logran verse explicitadas en el abordaje de la dimension estructural del
artefacto arte. De modo que es conveniente metodologicamente, hacer referencias a sus

principales caracteristicas formales, que posibilitaran definir la categoria teorica a fin.

A continuacion se relacionan algunas de las principales manifestaciones
practicas de las artes visuales contemporaneas. Si bien existen disimiles clasificaciones,
que incluso varian de denominaciones de un tedrico a otro, la propuesta metodologica, el

aporte al intento de historiar y sintetizar las directivas del arte contemporaneo que realiza
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Anna Maria Guasch en su libro “El arte ultimo del siglo XX (2003), resultan el punto

de partida de las definiciones que adoptard el presente trabajo de investigacion.

En este texto la autora se inclina a realizar segmentaciones que permiten delimitar
las artes visuales en la contemporaneidad, en estadios o momentos historicos, donde
arroja luces a la hora de estructurar sus definiciones. De tal manera que, siguiendo el
recorrido de la autora, se identificaran primeramente todas aquellas expresiones artisticas
que implican “la desmaterializacion de la obra de arte”. Para luego aquellas que
introducen nuevas variantes “de retorno a lo real”, a la critica, las practicas activistas, la
multiculturalidad, desplazamientos hacia la mirada del otro; y por ultimo las

manifestaciones que se valen de la utilizacion del video y los nuevos medios.

Las expresiones artisticas que se inclinan a la desmaterializacion de la obra de
arte (Guasch, 2003) cuyo proceso revela sintomas de que la idea puede convertirse en la
obra y que el concepto comenzaba suplantar el objeto, tienen entre sus pioneros y

maximos exponentes al Minimal Art.

El Minimal art es una de las principales expresiones artisticas que encausan este
proceso del que se ha venido hablando. Lo justifica su comportamiento espacial, mas alla
de la ponderacion del objeto en si, y la explotacion del espacio en toda su magnitud, la
claridad estructural, la economia de medios y recursos técnicos. Segiin Guasch “la obra y
el nuevo objeto artistico habia que entenderla como una presencia en relacion al espacio
ambiente que la circundaba y a expenses de la accion/reaccion del espectador” (2003, p.

80).

En este sentido, es un arte que depende de la situacion en el espacio y en el
tiempo, que utiliza estrategias formales como la repeticion, la serialidad, la geometria y

el orden. En resumen, “el caracter procesual y temporal se fue apoderando de la practica
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minimalista que afecto la relacion obra espectador y espacio circundante” (Guasch, 2003,

p. 80)

Dentro de las expresiones que se identifican por la desmaterializacion de la obra
de arte, la autora realiza una subdivision que denomina “Arte procesual” teniendo en
cuenta su caracter de obras-proceso, el cual califica de un “arte determinado por el
presente, la contingencia” (Guasch, 2003, p.49). El arte procesual, sin ser una
manifestacion en si, recupera los cambios en las nociones de objetualidad y materialidad
de la obra de arte. La cual en la mayoria de los casos, tan so6lo puede perdurar en el tiempo
y ser percibida por el espectador a través de filtros medidticos como la fotografia, el video
o la television. Hecho que genero6 un intenso debate en torno a la naturaleza del arte y sus

mecanismos de difusion y comercializacion.

Dentro del arte procesual, destaca el Land art o “arte de la tierra”. Como su
propio calificativo indica, se trata de expresiones artisticas que trascienden los limites de
los espacios en las galerias y museos y los materiales utilizados para la praxis habitual
del arte. El paisaje natural, la tierra, se convierten en medio y fin de la obra de arte. Se
caracteriza de forma general, por la monumentalidad de los soportes y de ensamblajes.
Algunas obras del Land art dejan el paisaje natural para introducirse en el entorno urbano,
el territorio de la ciudad y en la arquitectura. Dentro de este arte también se incluye un
concepto mas especifico que es el arte ecologico, que interviene y respeta los ambientes
naturales y humanos. En muchos casos, las obras devienen en efimeras y momentaneas

intervenciones.

El concepto de tierra o de naturaleza no se concibe tanto como un lugar proveedor
de materiales, sino como soporte que se manipula o se altera para producir una

accion de caracter artistico (Guasch, 2003, p. 51).
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Muy cercano a las conceptos del land art, se encuentra el arte povera, que designa
aquellas expresiones artisticas que prolongan la objetualizacion pero ahora ligado a un
concepto trasgresor, una “estética del desperdicio “(Guasch, 2003, p. 126). Cercano a la
tesis arte-vida, rechaza la opulencia del arte pop, de lo mecanizado y tecnoldgico, de
manera que utiliza materiales “pobres” de disimil procedencia y perdurabilidad, que luego
son reutilizados y descontextualizados (tierra, agua, plantas, verduras, desechos, etc.). Se
interesa por la busqueda de lo primario del ser, que devela sus inclinaciones

antropologicas.

Otra de las manifestaciones de este arte efimero, procesual, constituye el llamado
body art. Tal como su nombre lo indica, se utiliza el propio cuerpo humano como
dispositivo de enunciacion y construccion de la obra de arte. Lo cual deviene en actos
performaticos, practicas corporales trasgresoras, provocativas, que cuestionan igualmente
la mercantilizacion de la obra de arte. Aborda temas referidos a la sexualidad, a la
fetichizacion del cuerpo femenino, el cuerpo como instrumento de accion social, que,
como herederos del happening’, tiene puntos de contacto con distintas modalidades del
arte de accion y de participacion. Acciones performativas que tocan el travestismo, el

magquillaje, el camuflaje, cuestiones sociales y feministas.

Es el arte conceptual quien constituye un punto culminante en el proceso de

desmaterializacion de la obra de arte, como negacion de la estética formalista, y como

3 El happening surgié a finales de los afios 50 como forma escenogriéfica, con una gran dosis de elementos
plasticos. Buscaba una relacién directa con el publico y la espontaneidad, de modo que resultaba un
“espectaculo que uniera las cualidades visuales de la obra plastica con la intensidad y accidn de un suceso
vivido que se desvaneciera después dejando el mismo impacto fugaz de aquello que se vive” (Kaprow,
1960, en Jubrias, 1990, p. 33)
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cuestionamiento de la naturaleza objetual de la obra de arte. El arte de concepto privilegia
la idea por encima de los procesos de ejecucion y fabricacion, de ahi la prominencia de
la documentaciéon. La idea es lo importante y la ejecucion carece de relevancia. Se
encuentra ligado a los procesos mentales que desembocan en un proceso creativo.
Herederos de una tradiciéon conceptualista que inicia Marcel Duchamp, donde se

privilegian los procesos conceptuales de configuracion de la obra.

El concept art es un arte cuyo material son los conceptos (...) al estar los conceptos
intimamente ligados al lenguaje, el arte concepto es un tipo de arte cuyo material

es el lenguaje (Henry Flynt, 1963 en Guash, 2003, p. 167).

Dentro de las manifestaciones de las artes visuales, la instalacion se ha convertido
en una manifestacion clave para comprender el arte contemporaneo. La definicion que

hiciera Boris Groys describe las principales innovaciones que introduce esta practica:

El espacio de la instalacion puede agrupar e incorporar toda clase de cosas e
imagenes que circulan en nuestra civilizacidon: pinturas, dibujos, fotografias,
textos, videos, filmes, grabaciones, toda suerte de objetos, etc. Es por eso que a
la instalacion frecuentemente se le niega el status de una forma de arte en
particular, porque enseguida surge la pregunta acerca del medio especifico. Los
medios artisticos tradicionales estan todos definidos por un material especifico
para el medio. La instalacioén es una forma de arte que incluye todas las demas

formas de arte (Groys, 2009, p.5).

En el marco de esta metamorfosis ocurrida en el campo del arte, las nuevas
tecnologicas jugaron un papel determinante, no solo a nivel de soporte material sino en

las percepciones estéticas, en las relaciones sociales a través de la obra. Las nuevas
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tecnologias como el video, introdujeron una aterialidad de la obra de arte y un nuevo

comportamiento del espectador que participa interactivamente en ella.

La aparicion del video en la practica del arte tiene que ver, en sus origenes, en
como los artistas cuestionaron el lenguaje audiovisual de la television comercial, que los
llevé por caminos de experimentacion formal, todo lo cual fue favorecido por el auge
tecnologico de este equipo a partir de la década del 60°. El video se incorpor6 y abrazé a
otras manifestaciones como la escultura, la danza, la musica, el performance, a partir de

una poética que podia generar nuevas imagenes artisticas.

De este modo nacié el videoarte, que puede calificarse como “aquellas
composiciones audiovisuales, liberadas de las estructuras narrativas y verbales
convencionales de la television y la cinematografia, que pretenden ofrecer una nueva
representacion del mundo fundada en las percepciones, la conciencia, los suefios, la

memoria del artista, etc.” (F. Popper, en Guasch, 2003, p.50).

El video se entendi6 como un medio para plantear cuestiones abiertas en el albor
de la posmodernidad. En un momento marcado por la crisis de la representacion, abri6 la
exploracion hacia el potencial metaforico y asociativo de la “sintaxis gramatica de la
imagen-video” (Guasch, 2003). Con ello, analiza los procesos narrativos visuales para
apropiarse y deconstruir la imagen-lenguaje de los media. Hecho que también influy6 en

las cuestiones de produccion, distribucion y recepcion de la obra de arte.

En este contexto, los procesos de comunicacion se han ido modificando a partir
del uso y aplicacion de las llamadas tecnologias de la informacion y la comunicacion. El

surgimiento de Internet y el desarrollo de filosofias como la web 2.0 y la web semaéntica,
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han establecido nuevos flujos de comunicacion, donde los procesos imperantes son la
interactividad, produccion y colaboracién en la creacion de contenidos por parte de los
usuarios que conviven en las plataformas web. Todo lo cual también ha tenido su impacto
en la produccion artistica. El surgimiento del arte digital es prueba de ello.

Puede encontrarse con otras terminologias como web art o net art. Esta practica
artistica introduce regimenes de temporalidad y ejercicios de espacializacion, una
experiencia otra a través de la imagen digital interactiva y los ardides expresivos que
explotan los artistas: ralentizacion, cortes, hipertextos, montajes en el espacio y no el
tiempo, que rompe con la linealidad narrativa y la secuencialidad. Las modalidades de
este arte interactivo se interesan por favorecer anales de encuentro y participacion
colectiva que supone una disolucion, en el campo de la creacion artistica, de la dicotomia
receptor-productor. Son obras que pueden calificarse como obras-proceso, obras-flujo, en

estado permanente de actualizacion.

A grandes rasgos es posible resumir que el sistema artistico de las bellas artes se
conformo y afianz6 a partir de una interpretacion, de una estructura del lenguaje, un tipo
de codigo y de articulacion caracteristico e institucionalizado, determinado historica y
culturalmente. No fue hasta el surgimiento del arte moderno que la experiencia artistica
se vio poseida de una autoconciencia reflexiva, de una subversion total de los codigos de
representacion de la tradicion académica. Lo cual sentd las bases para las
transformaciones en el campo artistico, que tuvo como punto culminante el arte acaecido

a partir de la segunda mitad del siglo XX y al que se suele llamar “contemporaneo”.
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1.2 Itinerarios errantes, la circulacion y difusion del arte. Los intermediarios o

mediadores

Hoy cuando la praxis artistica debe ser considerada una porcion mas dentro de
ese engranaje que es la cultura visual contemporanea, y una especie de ocularcentrismo
invade nuestras experiencias sensibles, llama la atencion el proceso de democratizacion
que ha acontecido en el arte. Fruto de la conversion de conceptos claves a lo largo de la

historia del arte y la estética, abordados en el apartado anterior.

Cuando el pensamiento racionalista inici6 el proceso de recuperacion de una parte
de “la historia del hombre”, descubrimientos que datan del siglo XIX: los toros de
Altamira, las cuevas Lascaux, entre otros, les otorgé cualidad artistica a representaciones
pictoricas en cuevas y cavernas. Las herramientas gnoseologicas que conocia para ejercer
criterios de valor emergian desde que la invencion del “Arte”, retomando a Larry Shiner

(2004), ocupo los sistemas de pensamiento de la cultura occidental.

El arte prehistorico constituia un medio para enfrentarse al mundo exterior, su
dimension simbolica no se separaba de su caracter utilitario. Representaciones narrativas
de trabajos de caza y recoleccion, escenas representativas de la vida comunitaria, el
hombre enfrentado al animal, formaban parte de como se relacionaba simbolicamente con

el medio, debido a su necesidad de comunicarse, de querer plasmar su existencia.

Iuri Lotman concebia a las culturas como sistemas comunicativos. Toda cultura
es comunicacion, y la humanidad y la sociabilidad son sélo posibles cuando existen
relaciones comunicativas. El arte como fendmeno cultural, es ante todo un fendmeno
comunicativo (Lotman, 1979). La funcion primera del arte, antes de que la Estética lo

concibiera como tal, fue servir al desarrollo de la humanidad y la sociabilidad, lo cual es
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solo posible mediante la potenciacion de las relaciones de comunicacion entre los

hombres.

En estos estadios historicos la socializacion de esas practicas era de suma
importancia para la interaccion comunicativa, y devenian herramientas del manejo y
conocimiento de la comunidad. La funcién del arte siempre estaba vinculada a otra
finalidad, “el arte por el arte” no existia. La obra no derivaba de la conciencia individual,
sino de lo que Mukarovsky denomina “la conciencia colectiva”. El arte funcionaba como

una especie de mediador en la colectividad (Mukarovsky, 1966 en Calabrese, 1988, p.93).

Los regimenes historicos sucesivos fueron incorporando cada vez mas nuevos
eslabones o capas en el circuito que lleva la obra hasta su recepcion. Las nociones
propiamente dichas de difusion del arte, tienen que ver directamente con la circulacion,

su socializacion.

En el acercamiento a la relacion que se establece entre el artista, la obra de arte y
la sociedad, la sociologia del arte estudia la comprension del proceso artistico en su
totalidad. Las contribuciones del pensador Pierre Bourdieu, imprescindibles a la hora de
abordar este fendmeno, unido a los planteamientos que Nestor Garcia Canclini realiza en
su texto “La produccion simbolica. Teoria y método en la sociologia del arte”” enmarcan
estos procesos donde existen agentes relacionados que otorgan valor social a la obra,
quienes funcionan no s6lo como vehiculo para su socializacion, sino como filtro de la

relacion que se establece entre el emisor y receptor.

El arte como préctica comunicativa inscrita en una socialidad determinada, ligada
a la complejidad de la cultura y la mentalidad de una época, puede ser abordado desde
diferentes perspectivas tedricas que se ocupan de la interdependencia entre la sociedad y

la praxis artistica (semidtica de las artes, corriente sociologica centrada en la historia
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social del arte). A los efectos de esta investigacion, convendria realizar un esbozo de
algunos de los canales medidticos y sistemas de difusion de las formas y practicas
artisticas. A partir de la presencia de “intermediarios” o el papel de “mediadores” que
dichos dispositivos ejercen en la enunciacidén y presentacion publica de la experiencia

artistica.

Con la aparicion de la religion y el Estado y una serie de instituciones, el proceso
que lleva la obra al encuentro de su espectador y por tanto su difusion, se complejiza. La
siguiente cita de Arnold Hauser, resume casi al trote, la paulatina inserciéon de
mecanismos que moldeardn y tipificaran las relaciones sociales y la interaccion con la

praxis creadora.

“Hasta el Neolitico no se desarrollo una sociedad campesina econdémicamente
productiva con una necesidad colectiva e individual de arte, con una produccion
artistica correspondiente al rito animista y una satisfaccion de las necesidades
individuales condicionadas por la familia privada y limitada a tareas decorativas.
El despotismo del Antiguo Oriente produjo luego el tipo de patrono politica y
religiosamente interesado, creando la base para la existencia de artistas no libres
que trabajaban en el marco de la economia del templo y del palacio. El clero
medieval se servia del arte como instrumento de la cultura autoritaria cristiana,
vinculando el artista al monasterio, la didcesis o la logia. La burguesia emancipada
del vinculo del feudalismo y de la iglesia autoritaria desarrolld y destruyo
enseguida el orden gremial autonomo, echo los cimientos de los oficios libres, de
la praxis artistica autbnoma y preparo las formas en que se movieron la clientela
artistica individual, el consumo privado del arte, asi como el mercado artistico,
libre de vinculos institucionales y basado en una clientela constante, aunque

también fluctuante” (Hauser, 1977, p.571)
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Asi lo vislumbra Hauser, que desde esas primeras entidades fomentadoras del
arte, las cortes caballerescas, los salones renacentistas y el surgimiento del coleccionismo,
se comenzo6 a ejercer de cierto modo, un papel institucional y hasta democratizador del
arte; “fueron las academias, las exposiciones, la critica de salon, y el incipiente mercado
del arte los que se manifestaron por primera vez como instituciones de la mediacion”

(1977, p.625).

Bourdieu hace referencia que, cuando el campo artistico gan6 en autonomia, cred
el clima necesario para que los artistas y la vida intelectual en general se organizaran
paulatinamente en un “campo intelectual” (1967). Los creadores se sintieron libres
econdmica y socialmente para crear fuera de la anuencia de la aristocracia y de la Iglesia.
Las nacientes instancias de consagracion y difusion cultural como las casas editoras, los
teatros, las asociaciones culturales y cientificas, hicieron que este campo intelectual a la
vez que se diversificaba, dependiera cada vez menos de estas influencias (Bourdieu,

1967).

Como da cuenta Bourdieu, la recepcion ocurre a través de instituciones
mediadoras, vinculadas a un contexto social y a un sistema subyacente que da reflejo de
las relaciones de la praxis creadora con las estructuras sociales, quienes en gran medida,

enrumban los derroteros del sistema del arte.

Ya sea la iglesia, y luego las nacientes instituciones que conformarian el potente
universo o “mundo del arte”, estas entidades llegan a acoger las obras de arte segun un
principio de orden estilistico o decorativo, y someten la recepcion a un marco no sélo
espacial sino social y contextualmente estructurado, mediado por diversos factores que

moldean las condiciones en que se produce la apropiacion de las obras de arte.
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El discurso estético desarrollado en el siglo XIX se organiz6 progresivamente
alrededor de lo que se puede llamar “el espacio de la exposicion”. Todo aquello que
quedaba excluido del espacio de la exposicion adquiria una posiciéon marginal respecto
del Arte. “Ya fuera museo publico, un salon oficial, una exposicion universal o una
muestra privada, el espacio de exposicion estaba formado en parte por la superficie
continua del muro, un muro cuya estructura se adecuaba cada vez mas a la mera

exhibicion de obras de arte” (Krauss, 1996, p.147)

Sin embargo, la reconfiguracion tecnologica experimentada a lo largo de los
inicios del siglo XX, marcé los modos de produccion y difusion del arte, lo cual condujo
a su propagacion y diseminacion mas alla de esos espacios privativamente “reservados”

para su consumo, como lo entendia la tradicion.

El descubrimiento de que si el artista es sélo el iniciador del sentido de la obra
comienza en las sociedades contemporaneas, es porque las ediciones de masas, la
amplia circulacion de los mensajes y la pluralidad de los codigos que la rigen,
modifican ese sentido original de un modo antes desconocido (Garcia Canclini,

2014, p.15)

En este sentido, la circulacion social del arte se ha visto fuertemente vinculada
con los medios para su reproductibilidad técnica (Benjamin, 1975). Desde la técnica del
vaciado en la Edad Media, las nuevas posibilidades de reproduccion grafica que inaugura
el grabado en el Renacimiento, y posteriormente el surgimiento de la imprenta y la

fotografia, han traido consigo un fenomeno de difusion y propagacion.

El que la obra de arte pueda ser reproducida, condujo a lo que Benjamin llama
“la atrofia del aura™ (1975). La pérdida del aura se entiende por la ausencia de “lejania”,

esa que precisamente distingue al arte contemplativo, como inasible, que provoca una
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reaccion hacia el recogimiento y la introspeccion, y que estd vinculado innegablemente a

su funcion ritual.

Con los nuevos medios de reproductibilidad técnica la obra de arte se desprende
del ritual, lo cual se convierte entonces en una posibilidad para su difusion masiva. Esto
condujo a replantearse en estos casos la verdadera funcion del arte, ya que su sentido se
trastoca al subvertirse su valor ritual, a partir de las posibilidades de exhibicion como

cualquier otro producto en la esfera de la cultura.

La difusion del arte por medio de la reproduccion fotografica, las técnicas
graficas de ilustraciones de libros, diapositivas, imagenes mediaticas, digitales, etc. hacen
que la obra circule por un “macrocosmo” que, como alega Hauser, André Malraux llamo
“museo imaginario” o “museo sin paredes” (1977, p.634). En el mismo sentido que le da
Ramirez (1976) cuando hace referencia a la “densificacion iconografica” como corolario
de la concentracion de imagenes transitando en un universo de soportes y medios, que

derivo hacia la pérdida progresiva de este “aura” que envuelve a la imagen artistica.

A partir de ello, tiene lugar un cambio de régimen social de circulacion de las
imagenes, donde se le concede al arte el poder de la “ubicuidad” (Brea, 2012). Simo6n
Marchan Fiz en su texto Las artes ante la cultura visual alega: “las artes, como eran
consideradas tradicionalmente, ya no son una forma “canodnica” de comunicacion. Las
élites que las canonizan y las audiencias criticas son solamente un sector en una red de
capillitas” (Marchan, 2005, p.83). El mensaje de las artes visuales, el objeto estético,
ahora es transmitido entre una pluralidad de mensajes formulados en vocabularios
culturales diferentes, “tirando por tierra la jerarquia, lo que ya se comenzaba a denominar

la falacia vertical” (Marchan, 2005. p.83).
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A todo lo cual ha contribuido la expansion del sistema del arte y de las
instituciones operantes, que con el desarrollo de mecanismos mediales y de distribucion
han sobrepasado las barreras que restringian el acceso publico al patrimonio artistico.
Brea (2003) en los albores del nuevo milenio, hacia referencia precisamente al conjunto
de nuevos medios como dispositivos de distribucion publica del conocimiento artistico,
que necesariamente han conllevado a una reorganizacion radical del mapa de los media,
debido a los cambios en cuanto a los modos de produccion, distribucion y recepcion de

la experiencia artistica en la contemporaneidad.

Tal planteamiento benjaminiano se eleva a un estatus mayor como expone Brea,
cuando en los umbrales del desarrollo técnico y multimedial alcanzado, las practicas

artisticas se desterritorializan, desmaterializan, y la mediacion tecnoldgica se hace mayor.

Ahora bien, en resumen, qué se esta entendiendo por mediacion, mediadores,

intermediario, y qué significado tiene este término dentro del “mundo del arte”.

El proceso artistico segin lo define Garcia Canclini (2014) estd dado por las
relaciones de autor-obra-intermediario-puiblico. Donde, como ya se ha planteado, la
significacion de objeto estético en el conjunto de una cultura, no se encuentra en la
relacion aislada de una obra con su contexto social. Cada obra es el resultado del “campo
artistico”, el complejo de personas e instituciones que condicionan la produccion de los

artistas y median entre la sociedad y la obra.

El comportamiento de cada integrante del proceso artistico (artista-obra-
intermediario- espectador) es consecuencia de su posicion dentro del campo
artistico, y no se pueden ver aislados. Los vinculos que mantienen son organizados
por el sistema de relaciones (de produccion, difusion y consumo) que el campo

hace posibles (Garcia Canclini, 2017, p.37).
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Esta perspectiva centrada en la sociologia encuentra aliados en el terreno de la
teoria del arte. Se hace eco de ello la llamada “teoria institucional del arte”. La cual
concibe que recae en el conjunto de instituciones conferir el status al objeto artistico. La
obra de arte es arte, como resultado de la posiciéon que ocupa dentro de un marco o
contexto institucional (Dickie, 1997); “lo que integra y determina el objeto arte tiene que
ver con las concepciones estéticas, el artefacto, el receptor de la obra de arte y la
institucion o consenso para establecerse como tal, entrelazados dialécticamente” (De

Gylderfeldt, 2008).

Dentro de las instituciones artisticas como el museo, el término mediacion ha
sido entendido como el conjunto de actividades didacticas y pedagdgicas, empleadas mas
0 menos conscientemente, que incluyen desde la curaduria de una exposicioén hasta la
informacion narrativa desplegada con datos acerca de la galeria de visitas y talleres, textos
de pared, etiquetas, guias de audio, visitas guiadas, etc. (Lind, 2013). Formas de
mediacion histéricamente generadas por los departamentos educativos y pedagogicos de

los museos.

En los modelos de mediacidon en museos ha imperado como expone Maria Lind
(2013) el enfoque didactico. Tal paradigma se corresponde con una teoria de la recepcion
que le adjudica un papel pasivo al espectador, que lo concibe desde una estética de la

contemplacion.

In the brilliant book Spaces of Experience: Art Gallery Interiors from 1800 to
2000, the art historian Charlotte Klonk demonstrates that exhibitions at MoMA
have always been consciously didactic, promoting Barr’s formalist view of art.
His main purpose was to refine the aesthetic sensibility of visitors and to mold a

mode of spectatorship based on what she calls “the educated consumer,” in
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contrast to the 19th-century ideal of the spectator as a “responsible citizen (Lind,

2013, p.100).

El modelo didactico de Alfred Barr de "espectador consumidor educado", al decir
de esta autora, todavia puede ser facilmente identificado en las operaciones de la mayoria
de los principales museos y otros centros artisticos. Gracias al estatus influyente del
MoMA, su enfoque fue tomado en innumerables instituciones de arte en diferentes partes
del mundo. La idea de "conquistar a la gente", de persuadirlos, es central en la didactica

de esta institucion (Lind, 2013).

El concepto de mediacion o mediadores en el arte ha recibido numerosas criticas.
Se pretende, tal vez siguiendo el modelo de la estética relacional, que el arte interactie
directamente con los espectadores y que éstos puedan aprender por medio de esta
interaccion e inclusion, sin la necesidad de pautas orquestadas por la museografia, la
curaduria u otros mecanismos de intervencion del sistema y la institucion arte. Con todo,
resulta util despojarse de la connotacion peyorativa que muchas veces adquiere el término

mediacion y mucho més aun cuando se trata de arte contemporaneo.

El conocido como ““giro educativo” en los estudios museales y curatoriales dan
cuenta de la importancia de estas practicas mediadoras en la aproximacion al gesto
artistico contempordneo. La relacion entre arte y educacion ha sido vista como una
alternativa de produccion y de colaboracion, cambiando las maneras en que se entiende
el museo o la galeria como topos o espacio de recepcion y contenedor de la praxis
artistica. Desde esta perspectiva, el museo se presenta como un discurso mediador que
busca en una estética de la pedagogia, el desarrollo de practicas de participacion, como
espacio social de discusidon y no una habitacion disefiada especialmente para la

contemplacion.
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Finalmente se trata de las posibilidades “emancipadoras” del arte, de inscribirlo
en la cultura, de “cambiar el eje de la mirada para enfocar el arte no desde su capacidad
de diferenciar sino, como propuso Roland Barthes, desde su “capacidad de significar”
(Martin-Barbero, 2006, p.40). Empefio que se agradece, viene a ser un soplo de aire fresco
que, a los efectos de las formas de interpelacion del arte contemporaneo, podria contribuir

a una aproximacion menos recelosa y prejuiciada.

Esta manera de entender los hilos de las actividades museisticas, se expresan
deudoras de la filosofia pragmatica de John Dewey y sus ideas acerca del arte como
experiencia, de las teorias del arte como actividad emancipadora, que ven en éste un gran
potencial para estimular la participacion politica y ciudadana. Asi como, de las teorias
del aprendizaje construccionista, desde donde se promueve la educacion artistica dentro
de las instituciones expositoras de arte contemporaneo, a partir de un formato

participativo, interactivo y ludico.

Maria Lind (2013) se pregunta si realmente se necesita mas mediacion. La
respuesta para ella estd en adquirir una mayor conciencia de las formas especificas de
mediacion que ya se ensayan en los distintos espacios de exhibicion del arte. Pero objeta
la mediacidn persuasiva tradicional, de transmision de informacion. Cuestion que para la
autora tiene amplias connotaciones, pues considera que los métodos de mediacion en uso
hoy, han sido modelados sobre el arte moderno, que funcionaba de formas radicalmente
diferentes a la practica contemporanea. Formatos derivados de un paradigma que se
aplican a una praxis artistica con otras peculiaridades, abordadas en el apartado anterior

por este trabajo.

Terry Smith (2012) explica la disyuntiva que esto traza para los principales

centros culturales y expositivos del arte en el mundo. En su acepcion convencional, el
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museo historico convierte al arte en una pieza de exhibicion, extrapolando cualquier
funcién practica al contexto expositivo y a la contemplacion. Como por ejemplo el
MoMA (Museo de Arte Moderno de Nueva York) y la Tate Modern de Londres, Reino
Unido, instituciones que exhiben arte moderno, han abrazado disefios curatoriales e

incluidas colecciones de arte contemporaneo.

Con expresiones como ‘“‘contemporaneizando la Tate Modern” Smith (2012,
p.79) hace referencia a que justamente estos circuitos institucionales, siguiendo las pautas
del mercado y de la industria cultural, se han atemperado quizas forzosamente a las
condiciones de las practicas contemporaneas, ¢ imponiéndoles en algunos casos criterios

que éstas intentan deconstruir.

Para este estudio deviene de suma importancia la percepcion de estas
especificidades, de las cuales ya se hace eco el escenario actual de discusion tedrica en
torno a la experiencia del arte. Las lineas de este apartado siguieron un recorrido que
intentaron dar cuenta de formas de mediacion como componente del proceso artistico. En
cuanto al concepto de mediacion, se es consciente de la implicacion de este término dentro
del campo de estudios de comunicacion, sin embargo en el presente se asumio6 desde la

perspectiva de la sociologia del arte.

En sintesis, es interés para esta investigacion comprender de qué modo se
estructuran los discursos comunicativos que envuelven a las artes visuales, desde el punto
de vista de la mediacion que ejerce su difusion televisiva. Y con ello a qué 1égica de
compresion de los fendmenos artisticos actuales responde la produccion de programas
relacionados con las artes visuales contemporaneas, en el caso especifico de la television

en Cuba.
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Capitulo 2. Tras bambalinas de la produccion mediatica, una mirada desde la

Sociologia de la Produccion de Mensajes

Una vez abordadas algunas de las principales caracteristicas que califican dentro
del arte contemporaneo, y de sus implicaciones para el sistema del arte; asi como la
pertinencia de una reconfiguracion en el concepto de mediador o mediacion en el arte, es
el momento de dilucidar los entresijos, el trasfondo que sustentard la discusion

conceptual.

Ya que la pregunta que se plantea esta investigacion redunda, en la manera en
que intervienen las exigencias propias del proceso de produccion de programas de la
television cubana, en la forma y definicion del contenido de los mensajes y por tanto en
la concepcion acerca de las artes visuales contemporaneas. Acorde a ello, como ya se
adelant6 en la Introduccion, se adoptard la perspectiva tedrica de la Sociologia de la

Produccion de Mensajes.

Lozano (2007) apunta las perspectivas que estudian el primer elemento de la
comunicacion de masas, el emisor. Hace referencia a como situando un estudio sobre el
emisor se involucraran las condicionantes que inciden en la propia produccion del
mensaje, y que va desde el orden individual hasta las rutinas de trabajo, las politicas
organizacionales, intereses econdmicos y politicos de los medios. Aquellos factores

internos y externos a las organizaciones.

Segun Mauro Wolf (1987) quien utiliza el término Newsmaking para designar el
enfoque, €ste permite conjugar las dos principales tendencias de analisis, la socioldgica y
la comunicativa. No obstante una limitacion que ha sefialado, ha sido que esta perspectiva
deberia estar dirigida a toda la produccion de comunicacion de masas en general, pues los

esfuerzos de analisis se han concentrado en el campo de la informacion.
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Los autores Hirsch (1977) y McQuail (1994) mencionados por Hernandez (1997)
sostienen que este tipo de analisis, nombrado por dichos investigadores como Media
Sociology, puede aplicarse a diferentes productos culturales elaborados por los medios

(cine, telenovelas, libros, musica).

Por otro lado, Lozano (2007) coincide en sefialar que este enfoque se ha centrado
principalmente en el andlisis de la produccion de noticias, dejando de lado otros mensajes
como peliculas, programas televisivos de entretenimiento y otros productos
comunicativos derivados de las comunicaciones de masas. A su vez considera, que los
principios basicos de la rutinizacion del trabajo periodistico pueden aplicarse también a

otro tipo de contenidos.

En este punto resulta oportuno aclarar que la mayoria de los programas sobre
artes visuales en la Television Cubana que constituyen el marco de este analisis, no son
informativos-noticiosos. Estos programas se caracterizan de acuerdo a la finalidad que le
adjudica la television cubana, por ser programas culturales: “enriquecen la imaginacioén
y la creatividad, afianza el conocimiento de valores ya establecidos y desarrolla otros.
Promueve la participacion racional de la sociedad en la actividad cientifica, técnica,
histérica, artistica y literaria” (Direccion de Contenidos y Programacion, Television

Cubana, 2015).

Por tanto, tratindose de contenidos que no son eminentemente informativos
noticiosos, en este estudio se asumira esta perspectiva como plantea Lozano (2007) dentro
del marco més completo de la Sociologia de la Produccion de Mensajes. Ya que este es
un enfoque teorico especializado en estudiar las condicionantes micro y macro que se

presentan en el proceso de produccion, ya sea de indole noticiosa o no.
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El trasfondo que sustentarda la discusion conceptual, la Sociologia de la
Produccién de Mensajes, permitira explicar el proceso productivo de programas sobre
artes visuales en la Television Cubana, como un proceso de construccion de
representaciones, que se realiza de forma industrial, en el seno de una institucion

reconocida socialmente.

48



2.1 La difusion desde la logica de la television como industria de la cultura

Para Gaye Tuchman los origenes del interés por desentranar las claves que
median en los procesos de produccidon se remontan a los afios 60°. Fueron socidlogos
estadounidenses y britanicos los que se inclinaron por estudiar las formas en que las
condiciones ocupacionales y organizacionales “moldeaban el arte” (Tuchman, 1983, en
Hernandez, 1997). Para Tuchman era posible extender estas reflexiones a otros campos o
productos de los medios masivos. Lo cual, puede ser discutible, pero fueron los albores

de este interés por los procesos de produccién de mensajes (Hernandez, 1997, p.212).

La multiplicidad de significados que conviven en la “idea de arte”, radicaba para
Pierre Francastel (s/f), en lo que podria llamarse la “elaboracion material del significado”.
La consideracion de su materialidad conlleva a pensarla, tanto como el resultado de una
conducta esencialmente técnica, artesanal, fabricada, como su percepcion sensible en la
vida real, donde median las relaciones de la produccion simbolica con el mundo

circundante.

Esto extrafia ademads, una discusion que se despliega de la creacion artistica a
otros sistemas de produccion social. Theodor Adorno (1971) concebia que las obras de
arte se ven determinadas por la técnica como algo adecuado a un fin en si mismo,
transmitir un mensaje. Que, con el surgimiento de medios como el cine, es posible
discernir con mayor claridad entre una etapa industrial y otro estético-artesanal,

delimitadas bajo una presion social y econdmica.

No fue hasta el surgimiento de las nuevas técnicas de reproduccion, impronta que
configura a la modernidad, que la produccion espiritual se fue conformando cada vez mas

por un proceso de trabajo material y técnico con amplias reminiscencias industriales.
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Multiplicada en numerosas copias, en soportes materiales o inmateriales, la pérdida del
valor del original y de la obra de arte tnica, escandalizaron e hicieron cavilar a una
sociedad que se regodeaba en el ideal burgués, ilustrado de la cultura, para dar paso a una

cultura de masas.

El auge de relaciones capitalistas de produccion dio paso a un proceso de
mercantilizacion y comercializacion en el que se ven envuelta las expresiones culturales,
y el surgimiento de nuevos medios de comunicacion masiva. El tan nombrado término
“industria cultural”, nacido de la mano de Adorno y Horkheimer (1947) llega a la palestra
para constituir un debate, donde se asume una postura critica al sistema capitalista, a sus
logicas mercantilistas de la produccion en serie y la estandarizacion de los bienes

culturales de consumo.

Desde entonces, los estudios acerca de las industrias culturales se han dedicado a
pensar la produccion y consumo de la cultura masiva. Mientras que en la actualidad el
concepto ha dejado ya “el tono nostéalgico y peyorativo que pudo adquirir en ciertas
polémicas de los afnos 60’ ” (Bustamante, 2003, p.23), las industrias culturales hacen
referencia a la transformacion de un parte de la cultura que es capaz de integrar un lado
creativo y uno de caracter tecnoldgico e industrial, con la finalidad de crear un producto

destinado a un consumo masivo (Bustamante, 2003).

Con sus respectivas formas de produccion y distribucion, sus tecnologias, logicas
de uso y reglamentaciones, todos estos conglomerados comparten una serie de fases:
creacion, edicion o produccion, reproduccion o fabricacion y distribucion y
comercializacion. Para este trabajo de investigacion las fases que mads interesan son las
de creacion, y la edicioén o produccion, entendidas estas tltimas como “fases estratégicas

y de control, con mayor valor afiadido” (Bustamante, 2003, p. 24).
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La television como parte de las industrias culturales se caracteriza por su
naturaleza compleja, compuesta por actividades distintas en las que separa, la produccion
de contenidos o programas audiovisuales que deben llenar una rejilla de programacion;
la programacion o programas distribuidos en una secuencia temporal; y por ultimo la

difusion de la sefal en una determinada zona de cobertura (Bustamante, 2003).

En la television como medio de comunicacion masiva, la técnica es inseparable
del proceso de produccion, cuyos recursos industriales no pueden distanciarse de los
intelectuales (Bustamante, 1999). Como parte de las logicas de la cultura mediatica,
resulta un modelo de industria cultural que implica e “impone” un tipo de difusion y de
consumo. En ella el trabajo creativo e industrial opera sobre formas y contenidos
culturales que adopta la forma de prototipos, y remite directamente a un modo de

produccion (Zallo, 1988).

Como plantea Toussaint, dentro de la “cultura industrial, masiva, mediatica,
técnica la television juega un papel central” (2016, p. 38), el cual segun la autora esta
definido por sus caracteristicas de formato, basado en la cualidad del soporte audiovisual
y de ese empaque o estructura que es capaz de crear contenidos con una combinacion
unica de tramas y fabulas. Sus rasgos industriales, la produccion estandarizada a gran
escala para un publico masivo, y por ultimo y no menos importante las connotaciones
sociales y culturales que la television alcanza debido a las particularidades de su consumo

(Toussaint, 2016).

De modo que en las lineas que siguen se tendra presente a la difusion, desde la
optica de la television como industria cultural, entendida como aquellas actividades de
produccion de mercancias de cardcter simbolico (programas de television), concebidas a

partir de un trabajo creativo y técnico, que implica la presencia del capital, la division del
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trabajo, y una organizacion de la produccidn, con destino a su puesta en circulacion

masiva (Zallo, 1988).

En el modelo de comunicacién masiva mas generalizado, se ha entendido a la
comunicacion de masas como un sistema de instituciones y técnicas para difundir
contenidos simbolicos a publicos de una amplia naturaleza, heterogéneos y dispersos.
Cuyo proceso de comunicacion se distingue por caracteristicas particulares, en su
condicién de ser a gran escala, que implica un flujo unidireccional entre emisores y

receptores, por lo que establece una relacion asimétrica (McQuail, 1991).

La mirada a este proceso comunicacional se ha situado, en gran medida, en el polo
del emisor. Los estudios que se concentran en algun punto del horizonte de la
comunicacion de masas, pueden pasar por alto la complejidad del proceso comunicativo
en su conjunto. Sin embargo, a efectos de una mayor claridad metodologica resulta util
visualizar que diversos enfoques tedricos se adjudican el estudio de cada elemento de la

comunicacion de masas.

El que se revele el nicho de la creacion, el tras bambalinas de la produccion
mediatica, ese espacio “puro”, aparentemente descontaminado, ha provocado una
corriente conceptual surgida a partir de los afios 70°, que propone realizar un zoom y pone

el acento en el analisis del emisor dentro del proceso de la comunicacion de masas.
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2.2 Un zoom a la produccion del mensaje. Influencias en el contenido mediatico

Hacia el interior de las organizaciones medidticas, y sus evocaciones en las
distintas estructuras que la conforman, estos estudios revelan que “el contenido simbdlico
0 mensaje transmitido es “manufacturado” de forma estandar, en vez de ser tUnico,

creativo e imprevisible” (McQuail, 1991, p.77).

(Como se construyen y transforman los significados en el devenir propio de la
produccion? ;Como ocurre la accion de filtro, bajo qué presion de factores internos,

profesionales, ideologicos, y estructurales?

McQuail (1991) plantea que el examen hacia las organizaciones mediaticas se
remonta a los afios 60’ y ha derivado en distintos eslabones. Desde la centralidad del
analisis de los efectos de los media, las tipologias de los contenidos producidos, hasta
llegar a la desentrafiar el porqué de dichas caracteristicas. Develar las influencias de las
organizaciones mediaticas sobre los contenidos, y como a partir de ello es posible

dilucidar la fuerzas que operan sobre los media y su relacion con la sociedad.

En general, los acercamientos al estudio de las organizaciones mediéticas si bien
ha sido fragmentaria, ha demostrado tener mucho en comun al considerar que los
contenidos se ven definitivamente influidos por las practicas e imperativos de la

organizacion, en tanto €stos no son un mero reflejo de la realidad.

De igual modo, Mauro Wolf (1987) apunta que la mass communication research
se habia concentrado en el estudio del mensaje y de los efectos, segun el modelo
comunicativo informacional que potenciaba dichos polos, en detrimento del emisor y los

comunicadores. El corte transversal que mostraba el funcionamiento de los mass media

53



hacia el interior de la “fabrica” fue modulando un corpus de saberes donde predominaba

el enfoque teodrico de tipo socioldgico.

Como argumenta Wolf, “la importancia del estudio sobre los emisores va
precisandose a medida que se superan dos factores: paralelamente al reconocimiento de
la centralidad social de los media y al cambio (lento y no definitivo) de la teoria
comunicativa, el estudio de los emisores se desarrolla desde algunos conceptos simples
hasta articulaciones mas complejas entre variantes que ya no corresponden Uinicamente a

la 16gica productiva interna de los media” (1987, p.110).

El asidero de este campo de estudio, como se ha venido anunciando, apuntara en
la mayoria de las ocasiones, al estudio de la produccion noticiosa y sus factores de
influencia; asi como a los productores de comunicacién, en este caso al ejercicio
periodistico. El foco a la produccion noticiosa llega a trascender el problema de la mera
transmision mediatizada de contenidos, “a una profundizacion mayor de la cocina de la
noticia, sus practicas y condicionamientos, potencialidades y nuevos desafios” (Arrueta,

2006, p.6).

La década del sesenta fue el escenario donde emergi6 el auge de la llamada
investigacion de la produccion de noticias. La cual se concentraba en el debate sobre la
objetividad en la construccion del acontecimiento y los valores noticiosos que servian de
colofon a periodistas y productores. Una preocupacion latente, donde en todo caso, la
posible atencion selectiva o tendenciosidad en las noticias, sefialaba a que el resultado de

esta “manufacturacién”, devenia en una construccion simbolica de la realidad.

Esta area de investigacion y la relacionada con los efectos cognitivos de los
medios, tienen como pioneros a Peter L. Berger y Thomas Luckmann, y su obra “La

Construccion Social de la Realidad”. Para estos autores lo que se entiende y se conoce
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como “realidad”, es producto de un consenso que se construye socialmente. Bajo este
precepto, se asumi6 la mirada a la labor de los emisores o productores de comunicacion,
especificamente de los periodistas y la produccion de noticias. Ello revelaba la
complejidad de estos procesos en las empresas mediaticas, que no constituyen una copia
fiel y objetiva de la realidad, sino que se comportan como fendmenos sociales, producidos

dentro de una actividad institucional y legitimada.

Hernéndez (1997) esboza las principales denominaciones con que se conoce la
tendencia que se ha venido describiendo Sociologia de las noticias, Sociologia del
periodismo, Sociologia de la produccion noticiosa, fabricacion de la noticia, construccion
de la noticia o del acontecimiento, estudios del Newsmaking, sociologia de los

periodistas, sociologia de las organizaciones de noticia, etc.

El ya citado autor Mauro Wolf en su libro La investigacion de la comunicacion
de masas. Criticas y perspectivas (1987), mas alla de las criticas que se la han realizado,
ofrece como expresa Cecilia Balbin “un pantallazo de las distintas investigaciones
iniciadas a mediados de los cincuenta, que desnudan la existencia de distorsiones

involuntarias en los contenidos mediaticos” (2008, p.242).

Han sido dos vertientes que enrumban esta tendencia de trabajo segin Wolf. Una
relacionada al ambito de la sociologia de las profesiones, la cual ‘“ha estudiado a los
emisores desde el punto de vista de sus caracteristicas sociologicas, culturales, de los
estandares de carrera que siguen, de los procesos de socializacion a los que estan

sometidos, etc.” (1987, p.110).

Unas de las lineas de investigacion descrita comprende “aquellos estudios que
analizan la logica de los procesos con la que se produce la comunicacion de masas, y el

tipo de organizacion del trabajo en el que tiene lugar la construccion de los mensajes”
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(Wolf, 1987, p.110). Cuya variante resulta, a su juicio, la de mayor “filon de
investigaciones”, debido a los puntos de contacto que presenta con otras areas de
aproximacion a los mass media y a los emisores. Las cuales relacionan la comprension
de las l6gicas productivas y los estudios sobre los efectos a largo plazo, con los estudios

de la agenda setting.

La seduccion por esas incognitas de la maquinaria medidtica posibilitd miradas
diversas a un mismo objeto, depende de la base conceptual o metodologica desde donde
se sitie. Esta ultima corriente planteada por Wolf, se aviene al tipo de abordaje que
propone este estudio, que se interesa en ahondar en los condicionamientos que inciden en
la produccion de mensajes televisivos, mas alld del examen empirico a la

profesionalizacion del ejercicio periodistico o de los productores de comunicacion.

Otros estudiosos del tema han advertido estas posibles lineas discursivas en el
seno de la Sociologia de la produccion de noticias. Como se podrad apreciar, existen

sendos caminos para la aproximacion metodoldgica.

Rodrigo Alsina cita a Grandi, integrante de la escuela anglosajona, quien plantea
dos tipos de miradas a la produccion industrial de la noticia: “El estudio de las
organizaciones formales y el comportamiento en la estructura administrativa, con mas o
menos énfasis en la introduccion de las nuevas tecnologias en el proceso de produccion
de la noticia. Otros estudios mas sensibles a las notables aportaciones de la sociologia
interaccionista tratan la construccion de la noticia como un aspecto de la construccion

social de la realidad” (Grandi, 1985, p.361 en Rodrigo Alsina, 1989)

Los estudios sobre Sociologia de la Produccion de Noticias han sido en varias
ocasiones sujeto a la revision de sus principales presupuestos tedrico-metodologicos. Uno

de los aportes en este sentido proviene del investigador Michael Schudson (1989)
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profesor de la Universidad de Columbia. Schudson (1997, en Lozano, 2007) destaca que
se pueden diferenciar tres perspectivas de examen en la produccion de los mensajes
noticiosos. Una centrada en la Economia Politica de la Comunicacion, que se enfoca en
los aspectos y presiones externas a las organizaciones; “desde esta perspectiva se
establecen relaciones entre el contenido de los productos noticiosos y la estructura
econdmica y politica de las organizaciones de medios, y del entorno en que se producen

las noticias” (Cervantes, 1996 p.108).

Otra se ha dedicado al estudio de la organizacion social, la sociologia de los
puestos ocupacionales y las ideologias profesionales; la que ha predominando en los

estudios sobre la produccion de noticias, segun criterios del autor.

Siguiendo este recorrido por las principales tendencias o lineas de estudio, a
criterio de Hernandez (1997) las primeras atenciones sociologicas sobre la naturaleza de
las noticias fueron planteadas por Robert Park y Walter Lippman en la década del 20’ y
del 40°. En el contexto del debate sobre la objetividad periodistica, se comenz6 a

reflexionar sobre la noticia como producto social, como una construccion de la realidad.

Dentro de esta parte importante de analisis que se concentraron en la dicotomia
entre los medios y los sujetos sociales, con la advertencia que de ocurren procesos de
construccion de la realidad, las propuestas paradigmaticas en este sentido resultan las de

Gaye Tuchman (1972) Paul Hirsch (1980) y Pamela Shoemaker y Stephen Reese (1994).

En la década de 1970 Gaye Tuchman, soci6loga norteamericana, se dio a la tarea
de estudiar la incidencia de los valores profesionales de los periodistas sobre la
construccion de la noticia. Sus esfuerzos se detuvieron en comprender los rituales de la
objetividad periodistica que operan dentro de las redacciones. Recetas y manuales, que,

hablaban de un sesgo. La nocion de ritual, en el caso de los profesionales de la prensa,
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vinculaba aquellos mecanismos utilizados por estos que prevé y sirven como proteccion

ante los riegos que implica las presiones en una redaccion periodistica.

Gaye Tuchman (1983) se concentra en el rol que cumplen los valores
profesionales y la cultura profesional del periodista en la definicién del contenido de la
noticia. Asume un enfoque etnografico para dilucidar las nociones que tienen dichos
profesionales de los medios, sus representaciones y los significados que dan sentido a sus

practicas.

Este campo de conocimientos que se nutre de las aportaciones tanto de la
psicologia social como de la sociologia de las profesiones y la sociologia del
conocimiento, posee un enorme potencial en la investigacion de las comunicaciones de
masas, sin embargo no constituye un area de trabajo desde donde se enmarca el presente
estudio. Se reconoce, como alega Herndndez, que la premisa fundamental de estos
estudios sociologicos sobre la produccion noticiosa yace en que las noticias son una
construccion social de la realidad; pero ello implica, conjuntamente, “analizarlas como
un producto social, y fundamentalmente organizacional, observar los métodos y rutinas
que siguen los periodistas y [productores de comunicacion] en la recoleccion y

procesamiento de la informacion, etc. (Hernadndez, 1997, p. 222).

Lozano (2007) explica que el nucleo hacia el andlisis de los emisores, trasciende
la simple caracterizacion del medio de comunicacion o de los profesionales que elaboran
los mensajes comunicacionales. Es inevitable centrarse en las diversas condicionantes
que moldean la producciéon misma de los mensajes, que va desde las aptitudes
individuales de los comunicadores hasta las rutinas de trabajo, las politicas
organizacionales, los intereses econdmicos y politicos de los medios, asi como su

trasfondo ideologico. Tras la ojeada de este autor, la Sociologia de la Produccioén de
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Mensajes enfoca los factores internos a las organizaciones de los medios, mientras la
Economia Politica de la Comunicacion se orienta en mayor medida a los factores

externos, entrelazados dialécticamente.

(Como se da el proceso de construccion de mensajes, digase, estos significados
que se expanden, reactualizan en las comunicaciones de masas, bajo que presiones se ven

afectados, transformados en ese devenir?

Rodrigo Alsina (1989) apunta a como a escala global, el sistema incide
selectivamente en la decision de si un acontecimiento amerita ser convertido en noticia,
lo llama “sistema de la comunicacién institucionalizada”. El dilema entonces radica en
que si se discriminan los acontecimientos por su “trascendencia social”, ;qué significa
ello en una sociedad determinada?; ;en manos de quién estriba la posibilidad de legitimar
tal consenso? ;A través de queé resortes se construye una lectura mediada por factores de

tipo econdmicos, sociales, culturales?

El concepto de “gatekeeper” o “guardabarreras” como refiere la bibliografia al
traducirlo al castellano, describe una parte de este proceso de seleccion durante las tareas
mediaticas, aquellas decisiones de permitir si un acontecimiento se convierte en noticia.
Resefian las investigaciones sobre el tema que este concepto se debe a Kurt Lewin (1947).
El cual surgi6 debido a su interés en analizar el papel del actor que ejercia la tarea de
identificar los procesos de seleccion y rechazo en la compra de distintos tipos de
alimentos; donde llego a la conclusion que en muchas ocasiones se trataba de los lideres

de opinion familiares (Shoemaker, 1991, en Lozano, 2007).

Posteriormente, David Manning White lo aplic a la actividad periodistica. Para
ello partié de dos premisas: primero que las noticias pasan a través de canales o cadenas,

y segundo que en estas cadenas hay algunos puntos, puertas por las que las noticias
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pueden pasar o ser retenidas (White, 1973 en Rodrigo Alsina, 1989). De la gama de
acontecimientos y hechos de la vida cotidiana apostando para convertirse en noticias, sdlo
son seleccionados un grupo, se aceptan unos y rechazan otros. A propdsito de la puesta
en practica de estos requisitos, se llegd a la conclusion de que estas maniobras del

seleccionador son en realidad subjetivas, depende de sus actitudes, experiencias, etc.

Estas nociones fueron revisadas por autores como McQuail (1991), para quien
esta funcion del gatekeeper no significaba una explicacion completa a los patrones que
tienden a seguir los contenidos mediaticos informativos. En este sentido, mas alla de la
propia eleccion personal, quienes cumplen esta funcion de filtro en el proceso productivo
responden a otras variables. Ese otro cuerpo de influencias sobre la actividad de seleccion,
van mas alla de la subjetividad del “vigilante”, e implica la presencia de elementos
organizacionales, ideoldgicos, que se derivan del contexto mediatico donde se inscriben

estas acciones.

Sobre las criticas realizadas a este modelo se detiene Rodrigo Alsina, pues
considera que estas tareas de seleccion y elaboracion de noticias no son eslabones aislados
de una cadena, sino ‘“el resultado de la interaccion de varios actores: las fuentes
informativas, el publico y el periodista como miembro de una organizacién que impone

una modalidad de produccion” (Rodrigo Alsina, 1989, p.38)

Las limitacion del método que utilizan los estudios “gatekeeper”, como afirma
Schudson (1993, en Lozano, 2007) tienden a minimizar la complejidad de la produccion
de noticias, en la medida en que los sucesos no solo son seleccionados, sino también
construidos en tanto futuras noticias; que pasan por lo que Rodrigo Alsina llama

“procesamiento institucional de la informacion (1989). El trabajo de los media consiste
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no sélo en seleccionar una gran cantidad de informaciéon y de acontecimientos que se

convierten en la noticia al aplicarle criterios de “representatividad y pertinencia”.

Aunque estos conceptos vieron la luz para ser aplicados a la construcciéon de la
noticia, se insiste en ello porque, salvando las distancias, se corresponden a las actividades
de discriminacion de toda una cantera de posibilidades tematicas que hacen que una idea

creativa se convierta en una formula mediatica.

En la superacion de los estudios del gatekeeper, tiene lugar el asentamiento de la
corriente de la Sociologia de la produccion de mensajes, tal como lo entienden Wolf

(1987), McQuail (1991), Lozano (2007), entre otros autores.

La problematica avistada en este campo de conocimientos se condensa, segin

3

Shoemaker y Reese, en la siguiente pregunta: “;qué factores, desde adentro, y desde
afuera de las organizaciones de medios, afectan el contenido de los mensajes?” (1991, p.
1 en Lozano, 2007, p.52). De acuerdo a esta vision esto se traduce en las actitudes
personales y orientaciones de los comunicadores, los valores profesionales, las politicas
corporativas, la propiedad y control de éstos, las influencias derivados del sistema

econdmico, social y la orientacién ideoldgica que circunscribe un sistema medidtico

determinado.

Los investigadores referidos proponen un modelo jerarquico de influencias que
inciden en la produccién de mensajes. Este esquema que anade dos escalones mas al
modelo presentado por Hirsch (1981), contribuye a entender la complejidad de estos
procesos, al organizarlos en niveles que van desde lo micro hasta lo macro. De tal modo
ofrece una referencia de cémo se dan estos factores de influencia y como se

interrelacionan.
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En el modelo jerarquico de influencias en el contenido de Shoemaker y Reese,
(1994, en Lozano, 2007) se distinguen los siguientes niveles, desde lo micro (de menor
influencia) hasta lo macro (de mayor influencia): factores individuales, de procedimientos

de los medios, de organizacion, extramedios, e ideoldgico.

Cuando los autores definen las influencias provenientes del nivel individual hacen
referencia a los antecedentes de los comunicadores que operan en los medios, las actitudes
valores y creencias personales, las actitudes politicas, las orientaciones religiosas y las

actitudes éticas y practicas profesionales.

En el nivel de los procedimientos de los medios evaluan “las practicas y formas
repetidas, modeladas y hechas rutina, que los trabajadores de los medios utilizan para
hacer su actividad” (Shoemaker y Reese, 1991, p. 102). Para ello analizan, entre otras
cuestiones, la intervencion de los valores noticias en dichos procesos. En el analisis de
las influencias que ejerce la organizacion del medio sobre los contenidos, los autores
parten de los elementos que conforman una estructura organizacional y evidencian cémo
¢ésta afecta los mensajes. Analizan las logicas economicas que atraviesan dichas
organizaciones, las relaciones entre propiedad y politica, asi como los mecanismos para

establecer control.

Al referirse a las influencias ejercidas por el nivel extramedios, desplazan la
mirada hacia los factores extrinsecos a las organizaciones de medios. Se incluyen las
fuentes de informacidén que se convierten en el contenido de los medios, como son los
grupos de presion especial, campanas de relaciones publicas y las organizaciones
informativas; fuentes de ingreso como son los anunciantes y las audiencias; otras
instituciones sociales, como empresas y gobierno; el ambiente econdmico y la tecnologia

(Shoemaker y Reese, 1991, p. 179).
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La influencia en el orden ideologico resulta el nivel macro en las jerarquias
establecidas en el modelo, por lo que funciona como nticleo aglutinador del resto de los
niveles. “El nivel ideoldgico difiere de los anteriores porque los procesos que tienen lugar
en éstos dependen del patron ideoldgicamente relacionado de los mensajes y estan en

favor de los centros de mayor poder en la sociedad” (Shoemaker y Reese, 1991, p. 223)

Esta investigacion no se detendra en el nivel individual, el cual se incluyen dentro
del brazo de estudios mencionados anteriormente, centrados en factores individuales de
los profesionales de los medios, como el sexo, la edad, la clase social, la educacion, la
actitud politica, orientacion religiosa, hasta los valores profesionales (Shoemaker y

Reese, 1994 en Lozano, 2007).

Del mismo modo que, también se excluye al nivel de factores extramedios e
ideologico. Este modelo los ubica como las mediaciones de mayor repercusion ya no sélo
en la construccion de los mensajes, sino en la definicion global y las funciones de un
sistema mediatico. Esta suerte de fuerzas centripetas que actian sobre los contenidos
como trasfondo y “desde fuera”, permiten una extension y escrutinio en los dominios de
la Economia Politica de la Comunicacién, conectado con la tendencia de estudio que

plantea Schudson (1997) y Lozano (2007).

De modo que, de los niveles que proponen Shoemaker y Reese, el de
procedimientos de los medios, y el de la organizacion, vienen a ser los de mayor utilidad
para este trabajo. La incision a la institucion mediatica, la lupa con la que se mirara el
proceso de produccion de mensajes, tiene en cuenta algunas de las condicionantes que
formulan los autores, asi como otras propuestas dentro de este campo. Segiin Shomaker
y Reese, aqui se agrupan la esfera de las rutinas de trabajo y las condicionantes de la

organizacion misma, que pasan desde la politica interna, los recursos concedidos, los
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servicios informativos, la infraestructura, el tiempo y espacios asignados (1991, en

Lozano, 2007, p.54).

El aspecto concerniente a las rutinas de trabajo se ubica jerarquicamente, superior
a las influencias individuales en la enunciacion del contenido mediatico. Estos
procedimientos para “recopilar y procesar informacién, segun este enfoque, tienen
consecuencias evidentes en el contenido y forma de los mensajes. Como agrega Lozano,
los métodos rutinarios, consensuados, “mas que reflejar la creatividad incontenible y
espontanea de autores y directores, muestran la reiteracion exasperante de tramas, temas

y fabulas” (Lozano, 2007, p.63).

2.2.1 Valores noticias o criterios de importancia

En caso de la produccion noticiosa, el concepto de noticiabilidad se encuentra
vinculado justamente, a estos procesos de rutinizacion. Opera como criterios de
importancia, o de jerarquizacion y seleccion que “equivale a introducir précticas
productivas estables sobre una materia prima (los acontecimientos en el mundo) de
naturaleza extraordinariamente variable e imprevisible” (Tuchman, 1973, p.160 en Wolf,

1987, p. 117)

En palabras de Wolf, “la noticiabilidad corresponde al conjunto de criterios,
operaciones, instrumentos con los que los aparatos de informacion abordan la tarea de
elegir cotidianamente, entre un nimero imprevisible e indefinido de acontecimientos, una
cantidad finita y tendencialmente estable de noticias” (1987, p 117). Sin soslayar que en
esta elaboracion de mensajes comunicacionales, se dan ajustes y procesos negociados
como puntos culminantes en las complejas operaciones de una industria. Agrega este

autor:
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No es correcto por tanto representar el proceso de seleccion como una eleccion
rigida, sin margenes, preestablecida, vinculada a criterios fijos. Estos ultimos
estan seguramente presentes los valores/noticia y otros elementos productivos,
pero su importancia es siempre complementaria de una valoraciéon compleja que
tiende a establecer un punto de equilibrio entre multiples factores (Wolf, 1987, p.

121).

En los modos en que se resemantizan estos significados, gracias a un estandar de
produccion de mensajes, el concepto de “valor informativo” (McQuail, 1991, p.163) o
“valor noticia” (Wolf, 1987), intenta explicar esta escala consensuada de practicas y
rituales. Viene a esclarecer la disyuntiva de qué hechos son susceptibles de convertirse
en noticia, o qué constituye una materia prima “digna” de contenidos mediaticos, apta de

“renacer” dentro de las redacciones de los media.

Algunos sucesos cumplen determinados requisitos que pululan para convertirse
en la noticia: “producirse en corto tiempo, tener una gran escala e intensidad, ser claro e
inequivoco, ser inesperado, tener afinidad cultural con la audiencia y presentar

continuidad” (McQuail, 1991, p.163).

Los valores/ noticia (news values) segun argumenta Wolf, constituyen un
componente de la noticiabilidad. Como ya se ha visto, es aplicable nuevamente una
operacion o juicio selectivo, que da respuesta a la pregunta: ;qué acontecimientos son
considerados suficientemente interesantes, significativos, relevantes, para ser

transformados en noticia? (1987, p.120)

Con relacion a ello, Cervantes (1996) realiza un acercamiento al andlisis de los
valores noticiosos desde diversos enfoques. La autora expresa que esta categoria “no

constituye una teoria o un enfoque propiamente, sino que se trata mas bien de una
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hipotesis orientada hacia el estudio de un aspecto fundamental de la practica periodistica,
durante los procesos de recoleccion y procesamiento de la informacion que habra de

convertirse en noticia” (Cervantes, 1996, p.92)

Se asumiré en este punto, las derivaciones que propone Wolf acerca de los valores
noticia. La utilizaciéon de este término, ampliamente manejado por la investigacion en el
campo de la informacion y el periodismo, puede verse sustituido por el de “criterios de
seleccion y presentacion”, o “criterios de importancia” como alude McQuail (1991), para
destacar al lector de que se trata de otros contenidos medidticos. Mas es necesario
detenernos en estos aspectos que caracterizan a los valores noticias, en tanto procesos
estandarizados de jerarquizaciébn, con reminiscencias en oOtros mensajes

comunicacionales.

Estos valores noticias se bifurcan en el terreno operativo en varios parametros:
las caracteristicas sustantivas de las noticias, su contenido; la disponibilidad del material
y los criterios relativos al producto informativo; el publico; y la competencia (Wolf, 1987,

p.122).

2.2.1.1 Criterios sustantivos: Importancia e interés de la noticia

En primer lugar, “los criterios sustantivos” hacen referencia a dos factores, la
importancia y el interés de la noticia. Las redacciones medidticas enmarcan los sucesos y
a partir de ello expresan una valoracion y explicitas gradaciones. Los criterios de
importancia que se tienen en cuenta, en este caso son el grado y nivel jerarquico de los
sujetos implicados en el acontecimiento noticiable. Esto se traduce en las influencias
indistintamente que ejercen poderes institucionales, otras jerarquias no institucionales y
de las organizaciones sociales y econdomicas (Wolf, 1987). La importancia del hecho aqui

remite a la cuestion de que “cuando un acontecimiento atafie a personas de élite, mayores
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posibilidades tiene de convertirse en noticia” (Galtung-Ruge, 1965, p.119 en Wolf, 1987,

p. 123)

Lo que estos sujetos involucrados en el acontecimiento puedan aportar a la
construccion de la noticia, en muchos casos deviene el principal material y referencia en
la confeccion del mensaje. “El poder de producir noticias propio de algunos cargos
oficiales permiten explicar la influencia diferencial de ciertas fuentes, asi como el
potencial de que sucesos se agrupen en torno a personas destacadas” (McQuail, 1992, p.

164).

Mas como plantea Gans citado por Wolf, este criterio se refleja también en el
parametro de la relacion con las fuentes. El uso de estas voces oficiales “funciona como
un componente autonomo en la determinacion de la noticiabilidad. El hecho de que los
dos criterios coincidan facilita y hace mas rapida la seleccion de las noticias” (Gans, 1979,

p-148 en Wolf, 1987, p. 123)

Otro elemento de importancia a consideracion de Wolf, constituye el “impacto
sobre la nacion y el interés nacional”, el cual se relaciona con la “significatividad” del
acontecimiento en tanto “su capacidad de influir o de incidir sobre los intereses del pais”

(1987, p. 183).

Es necesario hacer una salvedad, puesto que Wolf (1987) sefiala varios factores
decisivos dentro del criterio de importancia que no seran tratados aqui. En la medida en
que ellos remiten directamente a la actividad de diseccion periodistica, en el marco mas
estrecho de la construccion de la noticia. Por lo que no se consideran aspectos aplicables

a la construccion de otros mensajes.
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La categoria dedicada al valor “interés de la noticia” tiene que ver con
procedimientos de caracter mas subjetivo, que responden a las ideas preconcebidas del
comunicador sobre lo que puede resultar de interés para el publico. La relevancia de las
historias contadas se anticipa de acuerdo a su “capacidad de entretenimiento”. O sea, a
sus posibilidades de que ademas de informar, potencien la entretencion de la audiencia a

partir de temas o topicos de “interés humano” (Golding-Elliot, 1979 en Wolf, 1987).

2.2.1.2 Criterios relativos al producto

El segundo bloque de valores en la construccion de la noticia son los “criterios
relativos al producto”. Estos hacen referencia a la disponibilidad de material y a las
caracteristicas especificas del producto informativo. Tienen que ver con la idea de “en
qué medida el acontecimiento es accesible para los periodistas, en qué medida es
técnicamente tratable en las formas periodisticas habituales; si ya estd estructurado de
cara a poder ser facilmente cubierto; si exige gran dispendio de medios para cubrirlo”

(Golding-Elliott, 1979, p. 144 en Wolf, 1987, p.125).

Este factor tiene trascendencia en otras ambitos de la produccion medidtica, como
lo explican Golding-Elliot, los criterios relativos al producto “se explican en términos de
consonancia con los procesos productivos, de congruencia con las posibilidades técnicas
y organizativas, con las restricciones de realizacion y con los limites propios del medio”

(1979, p. 144 en Wolf, 1987, p.125)

Este precepto alcanza otras dimensiones dentro del arsenal periodistico. Por
ejemplo, el componente “brevedad” es util para el periodista y los medios informativos
que aspiran abrazar la mayor cantidad de acontecimientos en un solo dia, sobre todo si se
trata de los informativos radiotelevisivos, que se rigen por formatos y tiempos para la

presentacion de la noticia.
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Otro elemento dentro de este gama de asuntos relativos al producto comunicativo,
consiste aquello que autores citados por Wolf llaman “ideologia de la noticia” (1987, p.
126). La cual se manifiesta, a grandes rasgos, en procedimientos que operan en el trabajo
periodistico que, seducidos por hechos fortuitos, puntuales, tienden a considerar
noticiables “los acontecimientos que constituyen y representan una infraccion, una
desviacion, una ruptura del habitual curso de las cosas. Constituye noticia lo que altera la

rutina, las apariencias normales” (Galtung-Ruge, 1965, p.119 en Wolf, 1987, p.126).

Ambos criterios se encuentran interrelacionados con la “novedad”. La tirania de
lo nuevo, la aceleracion de la produccion de programas, inherentes a la industria cultural,
funcionan en el medio informativo como “camisas de fuerza”. Normas asumidas que no
necesariamente son fruto de una exigencia, sino de la necesidad hacia la inmediatez y la
primicia informativa, como corolario de supuestos de consumo de los ptblicos. Especie
de definicion operacional flexible, hecha a conveniencia del emisor con el objetivo de
organizarse en tiempos, “las noticias deben referirse a acontecimientos lo mas cerca
posible del momento de la transmision del informativo (...). Asi la produccion cotidiana
establece un marco diario y los acontecimientos noticiables deben haberse producido en
las 24 horas entre un informativo y otro, para merecer su inclusion” (Golding-Elliot, 1979,

p-121 en Wolf, 1987, p.126).

En un tltimo elemento relativo al producto se sitia “la calidad de la historia”.
Wolf simplemente lo resume a una cita de Gans, afin con aquellas pautas que desde el
punto de vista narrativo, de claridad en el mensaje, debe poseer la construccion de una
noticia. Estos aspectos se reducen a la accion, “la noticia serd tanto mejor cuanto mas
ilustre una accidén, un momento importante”; el ritmo, dado en “los casos en que la noticia
esta intrinsecamente desprovista de accion, se procura hacerla menos aburrida

recurriendo a diversos procedimientos de exposicion o presentacion”; la globalidad, “que
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puede significar tanto proporcionar todos los puntos de vista posibles sobre un tema
controvertido, como ofrecer la maxima cantidad de datos cognoscitivos sobre un
determinado acontecimiento”; la claridad de lenguaje “teniendo en cuenta la
imposibilidad del telespectador de volver atras sobre lo que no ha entendido o no le ha
resultado claro”; y por ultimo los estdndares técnicos minimos( Gans, 1979, p.171 en

Wolf, 1987, p.127)

Los criterios de calidad de la historia, como es ldgico, no operan de la misma
forma en otros contenidos de los media, mas atn si se trata de la ficcidn, donde estos

ingredientes alcanzan un nivel de elaboracion superior.

2.2.1.3 Criterios relativos al medio

La siguiente clasificacion de factores que conviven en los valores-noticias, lo
componen los “criterios relativos al medio”. Aqui nuevamente el autor ofrece una vision
un tanto reduccionista, aunque reconoce que tiene mas complejidad de la que se supone.
Se trata de como las propias caracteristicas del medio, y del soporte como vehiculo del
mensaje, digase el audiovisual, ejerce una mediacion en la definicion y presentacion de

los contenidos.

La naturaleza de la television, incorporada mas tarde al festin de los nuevos
medios tecnologicos, y su condicion de soporte audiovisual, conllevo a que en muchos
casos se concibiera como reservorio de obras realizadas en otros medios, o0 como un
divulgador de la acumulacioén cultural ya lograda (Fuenzalida, 2001), en la medida en que
experimentaba con géneros y formatos autoctonos. El contenido televisivo se puede llegar
a conformar a través de otro texto, otro medio, debido a las posibilidades de difusion de

obras producidas en otros espacios.
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Con relacion a ello, estos contenidos pueden no haber sido producidos por la
industria televisiva misma y ni siquiera por la industria audiovisual. En estos casos, llega
a funcionar como un medio “de segundo grado en un alto porcentaje de sus emisiones, en
las que opera como escaparate y ambito de exhibicion de otras industrias culturales”
(Zallo, 1988. p.132), u otros productos culturales de cara al proceso de legitimacion y

reconocimiento que la pantalla genera.

No obstante, como se sabe, la television no resulta un mero aparato de
prolongacion tecnoldgica o reproduccion, sino que implica importantes rupturas al
introducir un nuevo lenguaje y una cadena de procesos al interior que integran el trabajo

creativo y técnico (Fuenzalida, 2001).

En consecuencia, el criterio relativo al medio dependera de las posibilidades que
ciertos contenidos tienen de ser difundidos en soporte audiovisual. En las empresas
mediaticas, la tarea de aplicar el criterio sustantivo relativo al medio, implica una seria de
ajustes y pactos que van desde las presiones de la calidad técnica del material conseguido,
las suposiciones acerca de los gustos y necesidades de los publicos, hasta la lucha por

lograr vias mas expeditas de presentacion del contenido.

Nuevamente oportuna la aclaracion de Gans, cuando refiere que las imagenes
pueden ser impactantes, hablar por si mismas, sin embargo puede que la historia o el
mensaje carezca de fuerza e importancia. En este caso expresa, “los periodistas procuran
convencerse de la importancia de la historia o incluso buscan una noticia importante que
permita justificar el uso de aquellas imagenes, aunque en ocasiones la conexion resulte

débil (Gans, 1979, p.158 en Wolf, 1987, p.127).

Por ultimo, en el caso del valor noticia respectivo al formato, este también actiia

como un agente regulador en las decisiones sobre los contenidos, en sus tiempos y
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coberturas, de acuerdo a los limites espacio-temporales que caracterizan al producto
informativo. Por ello “desde el punto de vista de los acontecimientos noticiables, este
criterio de importancia facilita y aligera la seleccion, dado que impone una especie de

preseleccion antes de que sean aplicados los otros valores/ noticia” (Wolf, 1987, p.128).

Las organizaciones mediaticas aplican una forma de estandarizacion cultural en
el procesamiento de las materias primas. Los contenidos se explicitan en sus propios
formatos estandarizados. Altheide propuso el concepto de “formato mediatico” con el que
se refiere “a la organizacidon interna, o ldégica, de cualquier actividad simbolica

compartida” (1985, en McQuail 1992, p. 354).

En sentido general, la produccion, ya sea de noticias u otros mensajes, responden
a la logica mediatica que se organiza en tiempos, espacios y en correspondencia con los
macro grupos de contenido tematico, y al publico al que van dirigidos. El criterio de
seleccion relativo al formato, incide considerablemente en las decisiones y acomodos en

los procesos de produccion, dada su atribucidn para configurar y organizar los contenidos.

Hasta aqui se llegara con el abordaje de los valores noticias retomados por Wolf,
y de sus ramificaciones en la operatividad de los media, formuladas por los diversos
investigadores que ahondaron en el tema. Como plantea Wolf, éstos no dan de manera
segmentada o aisladas de otros criterios de selectividad, permean las distintas escalas de
valores en las tareas medidtica, en su condicion de “criterios de importancia difundidos a
lo largo de todo el proceso de produccion: es decir, éstos no estan soélo presentes en la
seleccion de las noticias, sino que impregnan también las fases sucesivas del proceso,

aunque con distinto grado de importancia” (Wolf, 1987, p.120).

Segun Rodrigo Alsina, hay que destacar la naturaleza negociada de estos procesos

y pactos en la asuncion de escalas o matrices de valoracion. El propio Wolf (1981, pag.
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284 en Rodrigo Alsina, 1989, p.16) hace referencia a ese “umbral de noticiabilidad”,
donde los factores estructurales y las rutinas productivas se entrecruzan con los valores

noticias. El fruto de ello resulta de operaciones asumidas, consensuadas socialmente.

Los criterios de seleccion, el sistema de valoracion del acontecimiento en la
construccion de la noticia, quedara implicito en la transmision y jerarquizacion de los
hechos. La facultad de los medios para ello, les otorga el margen de derecho, seran “la
imagen que dara la propia sociedad de si misma, y a su vez cada sociedad vendra a definir

lo que es acontecimiento” (Rodrigo Alsina, 1989) y més alla de éste, su arsenal discursivo.

2.2.2 Las rutinas productivas

Las empresas mediaticas establecen particulares rutinas para garantizar el
abastecimiento de material, la distribucion y utilizacion de sus recursos profesionales y
técnicos. El proceso de produccion de los medios esta determinado por el establecimiento

de practicas que le garantizan una organizacion del trabajo.

Dentro de estas actividades que distinguen a las organizaciones mediaticas,
McQuail (1991) senala la recopilacion, la seleccion y el procesamiento. El engranaje
productivo se resume en estos actos, que para la seleccion implica una cadena de
decisiones que va desde la eleccion de la materia prima hasta la finalizacion del producto
comunicativo. En cuanto al procesamiento y presentacion, a la aplicacion de rutinas de
trabajo que afectan la naturaleza del producto a medida que avanza por la “cadena de

toma de decisiones”.

En la mirada a ese proceso de “la construccion social de la realidad, las rutinas
informativas desempefian un papel clave” (Rodrigo Alsina, 1989, p. 26). Para despejar

los pasos que conforman estos rituales, Rodrigo Alsina retoma un estudio realizado por
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Golding y Elliot (1979, en Rodrigo Alsina, 1989) donde al igual que McQuail (1991)
clarifican las fases rutinarias en la produccién de mensajes, en este caso la produccion

noticiosa.

Estas fases inician en la planificacion, donde “se fijan a largo plazo los
acontecimientos previsibles para prever los recursos y asignarlos. A corto plazo se fija la
cobertura de las noticias del dia”. Le sigue la recopilacion, momento en que “los
reporteros y corresponsales recogen material para noticias y lo llevan a la redaccion”. La
seleccion es el instante donde “se recoge el material de los reporteros, corresponsales, el
difundido por las agencias hasta un nimero limitado de items para la transmision final”.
Por ultimo la produccidn, es aqui donde “los items seleccionados se ordenan y se tratan
para una presentacion adecuada y se preparan para salir en el programa” (Golding y Elliot,

1979 en Rodrigo Alsina, 1989, p.27).

En otro momento, Elliot (1980, en Rodrigo Alsina, 1989) desarroll6 un estudio
de la produccién de siete documentales televisivos, que nuevamente dilucida los
esquemas de realizacion. El patron de produccion que seguian se atiene a las fases
siguientes en orden consecutivo: “seleccion de las ideas y esquema general del programa,
busqueda de material, recopilacion del material del programa, seleccion del material del
programa, esquema detallado del programa y copia, adaptacion de la copia, y grabacion

del programa” (Elliot, 1980 en Rodrigo Alsina, 1989, p.27).

El mismo criterio sigue Rossiti (1981, en Rodrigo Alsina, 1989) cuando establece
cuatro dimensiones de las tres funciones, que se sintetizan en la seleccion
(exclusion/inclusion), jerarquizacion y tematizacion. Aunque se refiera con este ultimo a
la ponderacion de un tema y su colocacion en el centro de atencion publica, tiene que ver
igualmente con los retoques y etiquetas, astucias que ocurren precisamente en €sos

momentos de procesamiento y presentacion final del producto mediatico.
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Muchos autores se han acercado a describir estos procesos que ocurren tras
bambalinas de la maquinaria mediatica. Basicamente, las coincidencias en delimitar las
rutinas productivas hacen posible resumir estas actividades que distinguen a las
organizaciones, en las tres fases que senala McQuail (1991) la recopilacion, la seleccion

y el procesamiento.

Un punto de partida o una idea creativa esta sujeta a multiples modificaciones de
acuerdo a las intenciones iniciales. Si bien la mayoria de los estudios se enfocan en la
produccion de noticias, se ha tratado de enfatizar que ello es posible aplicarlos a una
amplia variedad de productos mediaticos (Hirsch, 1977, en McQuail, 1992), (Elliot, 1989,

en Rodrigo Alsina, 1989).

2.2.2.1 Fases de recopilacion y seleccion

Segtn van Dijk “la noticia no se caracteriza como una imagen de la realidad, que
puede ser correcta o deformada, sino como un marco a través del cual se construye
rutinariamente el mundo social” (1990, p.23). Y ello comienza aqui, en las fases
intimamente relacionadas de recopilacion y seleccion, quizas el espacio donde se hacen
mas evidentes las ideologias profesionales de los productores de comunicacion y los
valores que ciernen a una institucion. Operaciones cotidianas de reconstruir la realidad
como “noticia” y contenidos de diversa indole, o como la materializacion de los procesos

institucionales en los cuales tiene lugar la produccion.

Es en esta etapa donde mas se ha sefalado la tendenciosidad, puesto su fuerte y
dependiente interrelacion con los valores noticias o criterios de seleccion. A partir de las
decisiones y rangos de seleccion, estas interpretaciones dan forma a la reproduccion de
los sucesos y del discurso informativo que hacen los medios. Para Rodrigo Alsina, el

centro de la problematica esta en la seleccion y en la jerarquizacion de acuerdo a escalas
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de valores. Al respecto apunta, “qué duda cabe que la seleccion de la informacion es
socialmente una operacion mas problematica que la jerarquizacion informativa (Rodrigo

Alsina, 1989, p.28).

Llama la atencioén que criterios como ‘el lugar”, el espacio, también definan el
ejercicio de compendiar los acontecimientos. Si bien como alega McQuail, no significa
una categoria con gran peso, las relaciones espaciales de proximidad y ubicacion definira
en ocasiones, que ciertas hechos sean atrapados dentro de esa “red informativa” que

hablaba Gaye Tuchman ( Tuchman, 1978 en McQuail, 1992, p. 164)

El anclaje espacial de la red informativa en instituciones centralizadas es un
elemento del marco que delimita como noticias secuencias de la realidad
cotidiana. (...) La red informativa impone un marco sobre los acontecimientos en
virtud de la cooperacion de la compleja burocracia asociada a la dispersion de los
periodistas. (...) La red informativa incorpora tres premisas referidas a los
intereses de los lectores: les interesa sucesos que ocurren en lugares concretos, las
actividades de ciertas organizaciones y determinados temas (Tuchman, 1978,

p.23, en McQuail, 1992, p. 165).

Las condiciones y oportunidades que gozan ciertos espacios, conduce ademas a
la ponderacion de determinadas areas tematicas. “El territorio de noticias” se manifiesta
no solo de forma “territorial y topica” (Fischman, 1980, en McQuail, 1992, p.165), sino
como espejo de las relaciones sociales entre productores o reporteros y las fuentes. Ello
se encuentra ligado ademas, a la cuestion de la accesibilidad de la informacion, que por
conveniencia operativa de los media, se discrimina de acuerdo a las posibilidades

organizativas y técnicas de acceder a ella.
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En las relaciones que los medios establecen con la realidad social, con mayor
envergadura en el campo de la informacion, se encuentra su maridaje con las fuentes.

Valga la redundancia, éstas sobrevienen fuentes de provision de contenidos.

En los procedimientos de seleccion se pone de manifiesto la importancia de esta
relacién, esos canales que ofrecen informacion a los medios, que actian
considerablemente en la determinacion del acontecimiento noticiable y en el
procesamiento del material informativo. En el periodismo, las fuentes juegan un papel
significativo. La dupla fuentes- reporteros implica términos de negociaciéon mediada por
factores institucionales, politicos, legales, operativos e ideologicos que regulan sus

respectivas areas de accion.

La investigacion acerca de las fuentes y su nexo con los medios ha identificado
factores que constituyen la base de esta conexion. Por un lado, “la planificacion del
suministro” (McQuail, 1992, p.344) que se expresa en la manera en que el margen de
planeacion y previsibilidad le posibilita a los medios “adelantarse” y contar con un stock
de contenidos como suministros para las producciones. Que se nutren en el caso de los

informativos, de las capacidades de agencias de prensa.

La confianza y el poder de incidencia de determinadas fuentes reside en el
abastecimiento de informacion “segura” que €stas puedan proporcionar. Su funcion va
mas alld de brindar informacion a los medios, para influir y regular en cierto sentido, la

resolucion del acontecimiento noticiable.

La disparidad entre las fuentes, las relaciones asimétricas y de asimilacion
(McQuail, 1991) se da como resultado de la desigual posicién que ocupa el medio, con
respecto sus procuradores de “materia prima”. Gans referido por McQuail, alude a las

fuentes con mas acceso y exitosas en su capacidad de influencia; quienes resultan aquellas
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organizaciones poderosas con recursos dedicados a suministrar datos al periodista, y
capaces de contar con el “tipo de noticias que €stos quieren en el momento adecuado”,
fuentes que son “autorizadas” y “eficientes” y con “acceso habitual” a los media

informativos (Gans, 1979, en McQuail, 1991, p.349)

2.2.2.2 Fases de procesamiento y presentacion

Ericson y otros (1987) referenciados por McQuail, (1991) plantean que la linea
de procesamiento establece una cadena que comienza desde la fase en la que se tienen en
cuenta las ideas factibles. Las cuales que pueden nutrirse de fuentes “activas” (iniciativa)
o0 “reactivas” (rutinas), ya sea de las propias actividades periodisticas o de los servicios
de las agencias. Le sigue la fase de la asignacién de articulos, o temas, en caso de
contenidos no informativos, que pasa por un proceso de eliminacién en funcién de los
criterios de seleccion. Seguido de lo que se subraya como la etapa de produccion, que
ocurre a partir del proceso de toma de decisiones, las reuniones del colectivo, las
decisiones de pase, la etapa de composicion, las elecciones de formato, disefio y

presentacion del material.

Este modelo a criterio de McQuail, que se basa en el procesamiento de las
noticias, es posible aplicarlo a otros procesos de produccion medidticos en las que se
recrea la realidad, “aunque con mayor escala temporal y mas margen en el que la

produccién pueda influir en el contenido (1898, p.349).

A modo de resumen de este capitulo, se puede concluir que el modelo jerarquico
de influencias en el contenido de Shoemaker y Reese, (1994) posibilita delimitar el
estudio en el nivel de factores de procedimientos de los medios y de la organizacion. Los
criterios de seleccion y los valores noticias, operacionalizados en indicadores concretos,

arroja luces acerca de las interpretaciones, categorias y esquemas con que opera la
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institucion mediatica a estudiar. El zoom a los procedimientos internos de la organizacion,
permite visualizar las logicas de la cultura medidtica, enmarcada en un contexto e

institucion especifica.

Capitulo Contextual 3. Concepcion y politicas de difusion en la Television Cubana

3.1 La Television Cubana dentro del marco del Instituto Cubano de Radio y

Television y las politicas comunicativas

Derivada de las politicas estatales, las politicas de comunicacion y cultura se
conciben como “las acciones y omisiones de las instancias estatales de todo tipo que, de
acuerdo a las concepciones y legitimaciones de cada sociedad y cada tiempo historico,
determinan u orientan los destinos de la creacion, la produccion, difusion y consumo de

productos culturales y comunicativos” (Bustamante, 2003, p.34).

La concepcion de los medios en el modelo cubano es el fruto de profundas
transformaciones histéricas, que han determinado las condiciones de produccion, difusion
y consumo en los diversos momentos de la Revolucion Cubana. La proyeccion del Estado
cubano en el terreno cultural tiene lugar en los propios albores de la Revolucion, que con
modificaciones puntuales ante algunas coyunturas, resultan los pilares fundamentales que

caracterizaria la politica cultural cubana hasta nuestros dias.

El triunfo de la Revolucion Cubana en 1959 constituy6 el fruto de un movimiento
de liberacion nacional y antiimperialista que supuso una revolucion social en todos los
ambitos y esferas del pais. El nuevo régimen politico concibid radicales cambios en la
estructura econdémica y politica heredada del sistema neocolonial, como Unica via para la

transicion al socialismo. Los principios del nuevo sistema estaban encaminados a la
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satisfaccion de las necesidades materiales y espirituales de la poblacion, en la medida en

que iba desapareciendo todo lo ligado al modo de produccion capitalista.

Junto a la Campana de Alfabetizacion (1961), el Ballet Nacional de Cuba (1959),
la creacion de las escuelas de arte (1962), la Union de Escritores y Artistas de Cuba
(1961), el Instituto Cubano del Libro (1967), en la fecha tan temprana como marzo de
1959, la Ley No. 169 decretaba la fundacion del Instituto Cubano de Artes e Industria
Cinematograficos (ICAIC), como primera ley emitida en el terreno cultural por el Estado,
la primera en pronunciarse respecto al sistema de medios. Se enuncia abiertamente el
papel social del cine como arte, dados sus altos niveles de comunicacién: “El cine
constituye por virtud de sus caracteristicas un instrumento de opinioén y formacion de la
conciencia individual y colectiva y puede contribuir a hacer mas profundo y diafano el

espiritu revolucionario y a sostener su aliento creador®”.

Los lineamientos que definiran la politica del Estado cubano en materia de cultura
se definieron al calor de los imperativos de la época, y partir de acciones puntuales que
tuvieron como base los innumerables discursos pronunciados por Fidel Castro, el lider de

la Revolucion Cubana.

Uno de ellos se conoce como Palabras a los intelectuales (1961), una de las
primeras pronunciaciones de la politica cultural cubana. En este discurso Fidel Castro
expresa: “al igual que nosotros hemos querido para el pueblo una vida mejor en el orden

material, queremos para el pueblo una vida mejor en todos los 6rdenes espirituales (...) Y

4 Ley del Consejo de Ministros del Gobierno Revolucionario de la Republica de Cuba que cred el Instituto
Cubano del Arte e Industria Cinematograficos, publicada en la Gaceta Oficial del martes 24 de marzo,1959.
En Cine Cubano, Afio 4, Nos 23-24-25, pp. 22-24.
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lo mismo que la Revolucion se preocupa por el desarrollo de las condiciones y de las
fuerzas que permitan al pueblo la satisfaccion de todas sus necesidades materiales,
nosotros queremos desarrollar también las condiciones que permitan al pueblo la

satisfaccion de todas sus necesidades culturales” (Castro, 1961).

Dentro del programa de creaciéon de los organismos e instituciones que
atendieran las distintas ramas en la esfera cultural, se encontraban las intervenciones en
las areas como la radiodifusion. La necesidad de una politica editorial coherente que
respondiera a las condiciones histdricas, y la redefinicion de los servicios de radiodifusion
orientados por la direccion de la Revolucion, condujo a un proceso de nacionalizacion de
las principales empresas que sostenian a las emisoras que, pasaron a depender
integramente del presupuesto del Estado. Lo cual culminé en un reordenamiento
estructural donde se establecieron dos canales nacionales de amplia cobertura, y la

reubicacion de trasmisores para la extension del servicio a zonas de silencio.

Se crea entonces el 24 de mayo de 1962, mediante la ley 1030 del Consejo de
Ministros de Cuba, el Instituto Cubano de Radiodifusion (ICR), con el objetivo de
difundir y orientar las emisiones de la radio y la television para todo el territorio nacional.
Lo que derivaria afios después en 1975, en el organismo central de la radiodifusion en
Cuba y que mantiene su nombre hasta la actualidad: el Instituto Cubano de Radio y

Television (ICRT).

A la altura del primer Congreso del Partido Comunista de Cuba en 1975, se
aprueba un documento denominado Tesis y Resolucion sobre los medios de Difusion
Masiva, que resume la esencia y razon de ser de los medios en Cuba. Se deja sentado que
“en ningun caso pueden los medios actuar al margen o por encima de las clases, sino que

constituyen instrumentos de la lucha ideoldgica y politica. En consecuencia, los medios
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son para la sociedad cubana, instrumentos de las transformaciones revolucionarias que se
emprendan, son 6rganos del Partido, del Estado y de las organizaciones de masas y
sociales en las tareas de educar, informar, orientar, organizar y movilizar al pueblo,

apelando a la razén y a la conciencia” (1975, p.328)

Con la creacion del ICRT, la Radio y la Television transitaron de un régimen de
propiedad privada y explotacion comercial a otro de propiedad estatal y de servicio

publico.

El papel activo del Estado cubano permite caracterizarlo, siguiendo la
definicion de Bustamante (2003) sobre los tres grandes roles del Estado con relacion a las
politicas culturales, en un Estado-gestor de la produccion y difusion de los productos
culturales y comunicativos en monopolio (en este caso la radiotelevision). Por otro lado,
comparte ademas la funcion de Estado-regulador o arbitro, en tanto fija las condiciones
de actuacion de los agentes sociales de forma directa o indirecta a través de autoridades

autobnomas en cada campo (Bustamante, 2003).

En materia de politicas culturales, siguiendo una tipologia en funcion de las
organizaciones responsables de €stas, conecta la experiencia cubana con lo que se conoce
como el modelo francés, centralizado y directo, desde organismos estatales especializados
en cultura y comunicacion como puede ser los ministerios (Bustamante, 2003). En este
caso el Ministerio de Cultura de la Republica de Cuba quien dirige, orienta, controla y
ejecuta la politica cultural del Estado y de Gobierno, y “tiene la mision de garantizar la

defensa, preservacion y enriquecimiento del patrimonio cultural de la nacion cubana’.

Al Instituto Cubano de Radio y Television (ICRT) corresponde, como parte de
las responsabilidades que le concede el Estado cubano, en su caracter de rector de todas

las actividades de ambos medios de difusion, la elaboracidn, ejecucion y control de la
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politica de programacion mas factible para lograr los objetivos que determinen su funcién

educativa y cultural.

La Politica de Programacion de la Radio y la Television Cubanas vigente
establece que ambos medios de comunicacion “deben garantizar los objetivos que
determinan su funcion ideologica, educativa, cultural en funcion del pueblo cubano y del
interés de la sociedad’”. En cuanto a la practica de la politica cultural se agrega, “ampliar
y profundizar el acceso a la cultura, haciendo que su disfrute se convierta en parte de la

vida cotidiana™®.

Otro de sus epigrafes titulado Proyeccion cultural de la Programacion plantea
“Defender la cultura nacional a través de espacios de alto nivel de realizacion que
profundicen en la esencia de lo que somos, destacar y jerarquizar los valores de la
identidad cubana, del patrimonio y de la cultura nacional; asi como el conocimiento de

los valores culturales universales”.

De esta manera la television cubana y el ICRT en general, tienen la mision de
desarrollar y satisfacer desde una perspectiva esencialmente cultural, los intereses y
necesidades informativas, educativas y de entretenimiento de los diferentes publicos de
la nacidn cubana, en correspondencia con los principios del sistema econdmico y politico

cubano.

5 Politica de Programacién de la Radio y la Televisién cubanas.

6 Op cit
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3.2. La Television Cubana y su estructura institucional

Como ya se ha abordado anteriormente, la television en Cuba forma parte de una
estructura institucional de radiodifusion (ICRT) que se subordina directamente al Comité
Central del Partido Comunista de Cuba (PCC), maxima direccién del pais. Ademas
responde a las politicas culturales dictadas por el Ministerio de Cultura, que pauta los

procesos de produccion del discurso cultural televisivo.

La Television Cubana como estructura de proyeccion y control tiene la
responsabilidad de “dirigir, supervisar, promover y viabilizar el trabajo de las unidades
presupuestadas bajo su mando, que estdn responsabilizadas con la realizacion de
programas de television con caricter de bien publico.”” Es ademas la encargada de
orientar y dirigir la aplicacion de la politica del Partido, del Estado y del Gobierno cubano
en cuanto a la realizacidn, programacion y transmision de los programas de television en
todo el territorio nacional. Dirige, organiza y controla la actividad de venta de servicios

y programas que realizan los canales en el mercado interior y exterior.

Como parte de las politicas del Estado cubano en materia de radiodifusion, la
radio y la television no reciben ingresos por concepto de canon, cuotas o publicidad, es
gestionada directamente por el Estado y depende del presupuesto gubernamental que se
le asigna anualmente. Aunque si realiza la venta de programas por medio de una entidad
comercializadora denominada RTV Comercial. No existe en el sistema de medios, la

television por cable.

7 Politica de Programacién y Contenidos de la Radio y la Televisién cubanas
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El modo de valorizacion de la programacion funciona a través del impacto social
y su legitimacion ocurre en la medida en que la sociedad se ve reflejada e identificada

con los valores, la cultura y formas de vida que se proponen.

Las investigaciones sociales y sus resultados en apoyo a la produccion televisiva
se realizan, cuando se solicitan, por el Centro de Investigaciones Sociales del ICRT (CIS).
Este centro cuenta con redes de encuestadores a nivel nacional, y equipos de socidlogos,
psicologos y otros graduados universitarios que realizan investigaciones cuantitativas y
cualitativas para la elaboracion de "programas 0 o programas pilotos", seguimiento de

programas, estudios de audiencia, etc.

La Direccion General de la Television Cubana constituye un sistema integrado
por un conjunto de Empresas y Entidades presupuestadas que tienen como objetivo
fundamental “la materializacion de una programacion televisiva que responda a los

valores y principios de la sociedad cubana®.

Su estructura institucional la conforman: 5 Canales nacionales (Cubavision,
Telerebelde, Canal Educativo, Canal Educativo 2, Multivision); 1 Canal Internacional
(Cubavision internacional); 13 Telecentros provinciales; 17 canales municipales, 71
corresponsalias municipales; 1 Canal provincial (Canal Habana); 1 Productora de
Audiovisuales comunitarios (7elevision Serrana); 4 canales digitales. Integran ademas
este sistema las entidades: Casa Productora de Telenovelas, Servicios Escenograficos y
RTV Comercial; quienes tributan a la programacion de los 5 canales nacionales,
fundamentalmente Cubavision y Telerebelde, materializando gran parte de los contenidos

en que ellos se generan.

8 lbidem
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En cuanto a los perfiles y caracterizacion de los canales, es posible apuntar que
si bien el sistema televisivo cubano hasta el afio 2000 lo conformaban s6lo dos canales
de cobertura nacional: Cubavision y Telerebelde, a los que se le suma el Canal Educativo
(2001), Canal Educativo 2 (2004) y Multivision (2008) éstos no se concebian o perfilaban
como canales independientes administrativamente, y tampoco gozaban de identidad

propia como canales, sino respondian a la Direccion General de la Television.

A partir de abril de 2013, la television comenzd un proceso de cambio en su
estructura que continua perfeccionandose. De manera que se perfilaron y separaron los
distintos canales. Es preciso detenerse brevemente en tres de estos canales que conforman
el sistema televisivo cubano, quienes contienen en su parrilla de programacion a los
programas sobre artes visuales contemporaneas: Cubavision, Canal Educativo, Canal

Educativo 2.

Es Cubavision, el canal mas antiguo de la television en Cuba, conocido también
como canal 6, es el de mayor alcance en el pais, con una cobertura de mas del 98 % del
territorio cubano. Desde el 2007 transmite una programacion las 24 horas del dia, y
basicamente se perfila como un canal generalista con una finalidad cultural y de

entretenimiento.

El acento en la parrilla de programacion del canal lo tienen las ficciones
televisivas, especialmente las producciones nacionales, de ahi que su eslogan afirme ser
“el canal de la familia cubana”. El otro gran peso lo conforman los programas
informativos noticiosos e informativos variados como revistas o magazine cultural entre

las que se encuentra el Noticiero Cultural.

El Canal Educativo y Canal Educativo 2 son canales generalistas con marcado

componente cultural y programacion didactica que surgen en el contexto de lo que en
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Cuba se conoce como “Batallas de ideas™

. Con este nombre se conoce el proyecto ideado
por el fallecido Presidente de Cuba Fidel Castro Ruz, donde se impulsaron una serie de

proyectos educativos y culturales que contribuyeran a elevar la cultura general integral

del pueblo cubano.

El Canal Educativo sale al aire por primera vez el 4 de noviembre del 2001.
Desde su surgimiento se concibid como un canal en su mayoria con programacion
educativa. Las teleclases que forman parte de su oferta, constituyen un soporte
indispensable para el proceso docente-educativo en las diferentes ensefianzas del pais.
Cabe destacar la transmision del espacio fundador del canal “Universidad para todos”,
donde a lo largo de més de 10 afos se han impartido cursos de diversos temas y materias

por parte de académicos y profesores de renombre diferentes campos de ensefnanza.

Como reza su eslogan “Donde siempre se aprende”, el Canal Educativo transmite
una programacion basicamente curricular como sustento al Sistema Nacional de
Educacion. Sin perder de vista su mision y finalidad educativa, en la actualidad se perfila
como un canal generalista con marcada presencia de programas culturales en los que
clasifican: histéricos, de orientacidon social, revistas informativas culturales,

cinematograficas.

Conforma su parrilla de programacion programas como Arte Video, que tiene
como objetivo proporcionar un espacio dedicado al conocimiento de las obras de los
artistas de la pléstica cubana, y a profundizar en el mundo de las artes visuales en general.

Por otro lado, el espacio La Otra Mirada se adentra en el mundo de la historia del arte y

% La llamada Batalla de Ideas abarcé mds de doscientos programas en diversas esferas de la sociedad.
Algunos de los mas sobresalientes en el campo cultural y educacional son: programa de formacién de
Trabajadores Sociales, programa de formacién de Instructores de Arte, creacion de Sedes Universitarias
Municipales en los 169 municipios del pais y de la Universidad de las Ciencias Informaticas, entre otras
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los artistas de la plastica mas relevantes de todos los tiempos, a través de obras

documentales.

Por su parte e/ Canal Educativo 2 si bien nacid unos afios mas tarde, surge como
respuesta igualmente a los intereses de la politica cultural cubana de transmitir una
programacion televisiva de corte cultural, educativa y de orientacion social. Es un canal
con perfil cultural, que transmite una programacion variada con énfasis en la cultura y las
tradiciones nacionales y latinoamericanas, y en aquellas propuestas que contribuyan a

elevar la calidad de vida del pueblo cubano.

La parrilla de programacion del canal la conforman basicamente los géneros
cinematograficos como los documentales y las revistas culturales. Entre ellos, el
programa Signos se interesa por fomentar e incrementar el gusto por la contemplacion y
el conocimiento de las manifestaciones de las artes plasticas y visuales,
fundamentalmente nacionales, aunque sin descartar el tratamiento de temaéticas

universales.

El ultimo canal nacional en instituirse fue Multivision (2008) quien todavia
presenta dificultades en la recepcion de su seiial en algunos territorios. Es un canal
generalista con programacion en su mayoria extranjera, proveniente de algunas

televisiones culturales de América Latina y Europa.

El incipiente transito de lo analogico a la digital en Cuba se expande solo a
algunas zonas de la capital, y no ha implicado un aumento considerable de canales.
Todavia es asignatura pendiente la preparaciéon para esa futura fase de desarrollo
tecnologico. En este entonces, la Television Cubana debera contar con un banco de
contenidos audiovisuales que no posee en la actualidad para cubrir la demanda. La

urgencia de una proyeccion en este sentido es necesaria, si se tiene en cuenta que la
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televisora no produce contenidos para sus recién estrenados canales digitales, sino que
reproduce tiras de programacion y paquetes de programas integros de los canales

analdgicos.

En resumen, en esta apartado se ha abordado a la Television Cubana y su
estructura institucional, dentro del contexto general del Instituto Cubano de Radio y
Television y de las politicas culturales en Cuba. La suerte esta echada, el camino esta
trazado, los entornos de television publica y estatal en el mundo aportan experiencias. La
descentralizacion y desregulacion entra en contradiccion con la propia politica y el
proyecto social cubano, el monopolio estatal continuard marcando los derroteros del

sistema mediatico en Cuba.

La apertura a nuevas formas de financiacién, el fomento a la produccion
independiente, entornos de regulacion acordes con el nuevo sistema comunicativo; el
empoderamiento de las televisoras locales y provinciales no como simples productores
tributando al sistema televisivo nacional, sino como verdaderas televisiones comunitarias
alternativas; la generacion de contenidos a tono con las nuevas exigencias del contexto
sociocultural cubano, el conocimiento que se obtiene a partir de los resultados de las
investigaciones sociales; pudieran ser posibles rutas desde donde pensarse las politicas

que establecen los intereses de los emisores y los futuros de la radiodifusion en Cuba.

3.3 ;Una industria diferente? El proceso de produccion en la Television Cubana

El trabajo de produccion de material audiovisual para la difusion televisiva es
trabajo productivo desde el punto de vista capitalista, que difiere de cualquier otra
produccién mercantil por su caracter especial (Zallo, 1988). El cual puede distinguirse

por la insercion del trabajo simbdlico dentro de una maquinaria industrial que lo convierte
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en mercancia, que implica una division de las tareas, moldea las propias condiciones de
trabajo, las caracteristicas de los productos y por consiguiente las condiciones de su
consumo. Aun asi las industrias culturales son industrias muy particulares, que se
distinguen de las restantes mercancias industrializadas por su trascendencia economica y

sobretodo cultural (Bustamante, 2003).

La organizacién de la propiedad y la regulacion, prescriben la funcion y caracter
de las industrias culturales, cefiidas por instituciones responsables de la produccion,
distribucion e intercambio de las mercancias y por la regulacion del mercado. Asi puede
verse la nocidon de servicio publico de radiodifusion, caracterizado por aquellos medios
gestionados directa o indirectamente por el Estado, y los principios que los rigen y los
legitiman en el conjunto del sistema de medios de un pais, las normas que estructuran su

organizacion y financiamiento.

Existen dos tradiciones de servicio publico de radiodifusion, la estadounidense,
que delega en actores privados; y la europea, conocida por la gestion publica de los
medios estatales, que de modo general tiene las tres misiones basicas de informar, educar

y entretener (Tremblay, 1988).

Toussaint (2016) hace referencia a que si bien los medios publicos se nutren y
benefician del brazo tecnologico e industrial intrinseco a este aparato, su funcionamiento
como industria estd determinado por la finalidad que alcanza en tanto potenciador del
capital cultural de una sociedad determinada. En sus palabras “La television publica no
puede comportarse como los agentes mercantiles de las industrias culturales puesto que
su objetivo no es el lucro. Por tanto su productividad e ingresos deben ser tasados de

acuerdo con su fin cultural y social” (2016, p. 39).
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Cuba se inserta en la tradicion europea de gestion de medios publicos. El caracter
de la Television cubana, de servicio publico, agenciado y regulado directamente por el
Estado cubano y las instituciones que tributan a su desempeno hace que, como plantea
Toussaint, “en este aspecto es el Estado el unico que puede garantizar que la television
publica exista y cumpla con los parametros alusivos a brindar un servicio publico. Su

productividad se convierte en rentabilidad social” (2016, p.39)

Con ello, no quiere decir que la television cubana escape a la mecanica de la
industria cultural en su generalidad. El proceso de produccion televisiva en Cuba si bien
opera dentro del monopolio estatal, altamente regulado, en cuanto a la organizacion
productiva se ajusta l6gicamente a los patrones inherentes de esta industria, pues se debe
someter a la disciplina financiera y a entornos competitivos de regulacién publica,

econdmica y a instancias de control (McQuaild, 1985).

Vicent Mosco (2006) retoma a Bernard Miége cuando hace alusion a que existe
una conexion entre el tipo de producto mediatico, la estructura de control corporativo, y
la naturaleza del proceso de trabajo. De esta forma puede examinarse como la
organizacion de la propiedad y el tipo de produccion condicionan la oferta de forma
general. En el caso cubano, ello se abord6 en el apartado anterior. Se hizo referencia a la
television cubana en su compleja relacion con las transformaciones historicas y
socioculturales del pais, que inciden en las condiciones sociales e institucionales de la

produccion y difusion de los mensajes televisivos.

El rol del Estado cubano en la formulacion de las politicas de comunicacion,
explicitado por la forma de propiedad sobre los medios de produccion, delimita su
proyeccion ademas en casi todas las esferas del pais. El modelo economico del socialismo

cubano que detenta el poder estatal sobre los medios de produccion, bajo la forma de
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propiedad social, cristaliza en sus industrias culturales en estdndares alejados de las

logicas mercantiles y comerciales.

Para la comprension del estado actual del sistema televisivo cubano resulta
imprescindible puntualizar los elementos que de alguna manera lo han caracterizado en
los ultimos afos. Un régimen productivo condicionado en su desarrollo, por las urgencias
coyunturales derivadas de contextos sociopoliticos, que descansa en una industria que
requiere de mayor organizacion, financiamiento y modernizacion.

Las limitaciones financieras y tecnoldgicas del pais han repercutido en sus
servicios de radiodifusion, que revelan ademas las dificultades para su financiacion
estatal. La crisis econdmica atravesada en Cuba en los afios 90’ tuvo su reflejo en las
logicas de produccion y organizacion de la cadena de procesos. Con el deterioro
tecnologico, la escasez de recursos financieros, la imposibilidad de cubrir la demanda
productiva para las horas de transmision, sufrieron algunas areas técnicas que incidieron
en la calidad final de las obras.

El sistema televisivo cubano en su totalidad, su organizacion vertical de la cadena
de jerarquia ponen de manifiesto “el control del aparato” por sobre la produccion y
difusion en su totalidad (Zallo, 1988). A pesar de que los canales nacionales tienen una
mision, identidad e imagen corporativas propias, estos responden al control, supervision
y la planeacion dictada por la Direccion General de la Television Cubana, quien a su vez
responde directamente ante a la Presidencia del Instituto Cubano de Radio y Television
(ICRT).

En esta estructura en que se inserta el trabajo productivo, €ste goza de cierta
autonomia administrativa, aunque logicamente responde a las politicas dictadas por el
ICRT. De modo que, las logicas de produccion en la Television Cubana se necesitan

enfocar a su vez, en relacion con las politicas comunicativas que se vieron anteriormente.
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Es el proceso de programacion y planeacion de los contenidos el primer eslabon
de una gama de practicas dentro de las tareas mediaticas, que en el caso de la Television
Cubana, influyen e inciden decisivamente en qué se produce, y en las subsiguientes
operaciones internas de cada colectivo de programas para la eleccion y abordaje de los
contenidos.

De modo que, en esta televisora el proceso de programacion y planeacion de los
contenidos deviene el primer filtro o el punto de partida de la secuencias de decisiones
acerca de la eleccion de la materia prima. Se ha hecho referencia en el capitulo teérico
como en el caso de las materias primas o suministros en la construccion de la noticia, los
periodistas y los servicios informativos en general, siguen las pautas de la linea editorial,
se nutren de proveedores de informacién como agencias de prensa, etc., o tienen la
facilidad de “extraer” directamente los hechos que se han de convertir en noticia. La
inmediatez de la informacion noticiosa asi lo facilita y la actividad comienza con la propia
“observacion” del acontecimiento.

En el caso de un programa de television sucede una cadena similar, la cual “se
extiende desde una idea en la cabeza de alguien hasta el proceso de seleccion y las
numerosas fases de transformacion en un producto acabado” (Ryan y Peterson, 1982 en
McQuail, 1991, p.328).

Para acordar las principales directrices de contenidos o la agenda tematica, se
atienden los objetivos estratégicos o lineamientos del Estado en cuanto a lo econdmico,
politico, social e ideoldgico, y los objetivos de comunicacion de las instituciones
fundamentales del pais, ademas de los intereses de las organizaciones politicas y sociales.

Esta gama de atenciones se traduce luego en prioridades productivas y en formas
de organizar la produccion de acuerdo a determinadas jerarquias de contenidos. La

Television Cubana ha funcionado como “industria guia”, con preferencias al tener el
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monopolio de la difusion, y enrumba los derroteros de otras industrias culturales, que a

su vez dependen de ella para su difusion.

Esta etapa se corresponde dentro del proceso de produccion de un programa de la
Television Cubana con la primera fase de Planeacion tematica (Resolucion 43, TVC,
2012). Donde juegan un papel destacado la agenda tematica y asesoria de las
instituciones, digase fuentes, que rigen la politica del pais para con los temas que se
vinculan a cada tipo de programacion. Todo lo cual se inserta dentro de las actividades
de las organizaciones mediaticas en la etapa de “planificacion del suministro” (McQuail,

1991).

Cuando se alude a los procesos de produccion de mensajes, las fuentes tedricas
citadas en el Capitulo 2. coinciden en que los ciclos se pueden resumir en las rutinas de

planificacion, recoleccion, seleccion y produccion.

Justamente dentro de la hilera de procesos en la produccion de un programa en la
TVC, la Fase de seleccion tiene lugar desde que se planean estratégicamente los
contenidos, y se definen las lineas tematicas generales a tratar en una cobertura mensual,
trimestral e idealmente semestral. Es la seleccion, un intervalo de relevancia considerado
necesario en la TVC, como antesala del proceso de creacion, produccion y transmision

del programa en pos de alcanzar la calidad planificada.

En el caso de la programacion informativa, si bien se ajusta de manera global a
estos esquemas de produccion, tiene sus particularidades. Es el Departamento de
Reporteros del Sistema Informativo de la Television cubana, la “cocina de la noticia”.
Ellos tienen en cuenta la agenta tematica nacional donde convergen intereses de la

direccion del Partido Comunista de Cuba (PCC) y su instancia mas especifica que es el
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SITVC(Sistema Informativo de la Television Cubana), las urgencias de las instituciones,
de las organizaciones politicas y de masas. La Agencia de Informacion Nacional (AIN),

constituye el principal sustento de informaciones del SITVC.

Como se materializa en las distintas fases que regulan y aprueban los contenidos,
se pone de manifiesto como en una televisora de servicio publico y en especial cuando su
estructura de propiedad se subordina al Estado, los procesos de la programacion y
planeacion se complejizan en tanto deben atender a diversos intereses. La Television
Cubana debe responder a los objetivos estratégicos o directrices del Estado y los objetivos
de comunicacion de la propia televisora, asi como, los intereses informativos de las
instituciones fundamentales del pais.

Bajo la égida de la planificacion y seleccion, como primeras fases dentro del
proceso de produccion, se analiza la concordancia del tema propuesto para cada emision
especifica con el planeamiento tematico estratégico, las prioridades de cobertura y las
regulaciones institucionales para cada tipo de temas en especificos (por ejemplo violencia
grafica, escenas sexuales, etc.). Es el momento donde no solo se realiza el trabajo de
mesa con respecto a decisiones de contenido, sino también de las necesidades de

produccion.

Se elabora la escaleta del programa y de la emision diaria. Se analiza el guion,
se evalua la escenografia, luces, banda sonora, trabajo de camara, etc., encabezado por la
concepcion del director del programa, acerca de la puesta en escena y de los objetivos de
la emisién o grabacion. También se realiza una evaluacidon critica y se analizan
proposiciones pertinentes, si es preciso, para modificar algunos elementos con el
propodsito de alcanzar el maximo de calidad del producto comunicativo. Esta accion
permite al equipo de realizacién un amplio dominio de lo que se va a producir (Direccion

de Contenidos y Programacion, Television Cubana).
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En este sentido, se puede alegar que la seleccion se encuentra estrechamente
vinculada con el procesamiento, pues este ultimo llega a comenzar en el propio lapso de

la seleccion (McQuail, 1991).

La Fase de procesamiento y presentacion se encuentra intimamente ligadas en la
Television. La cual se extiende desde la asignacion de recursos pasando por etapas de
reuniones, decisiones de emision (criterios de relevancia y programacion), hasta la

composicién o montajes finales.

Un punto y aparte a considerar es que, amen que estas fases o etapas de la
maquinaria de produccion mediatica se separan para su estudio, estos momentos a la

sazon del propio dia a dia, se colindan e interfieren, e incluso se funden.

Por otro lado, resulta necesario detenerse en aquellos actores involucrados en los
procesos de produccion dentro de la Television Cubana. En su organizacion base para la
realizacidon de un programa de television, se encuentran el Director, el Asesor, el Escritor
y el Productor. Este es el equipo primario de cuya colaboracion e interrelacion depende

en gran medida la calidad de cada emision televisiva.

En el terreno operativo, como ocurre generalmente en las empresas televisivas,
el escritor o guionista desarrolla un tema, crea una obra original, adapta o versiona para
el medio televisivo. Luego este se encuentra con la validacion del asesor, una figura clave
dentro del sistema televisivo y radial cubano, quien constituye la voz y fiscalizacion de
la politica editorial del medio dentro del colectivo del programa. El asesor valora, sugiere,
recomienda y aprueba el guion. En el productor se delegan los estudios de factibilidad y
el plan de produccion, y las condiciones materiales para que el programa pueda realizarse.
Por ultimo y a la proa del barco, se encuentra el director, quien constituye la autoridad

dentro del colectivo.
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Aunque estas son las figuras claves para que se desarrolle eficazmente el proceso
de produccion de programas, la triada asesor-guionista-director repercute por ser ellos
quienes contemplan y encarnan las decisiones de contenidos, de indole artistica y
productiva. Quienes aplican los criterios de seleccion, la accion de filtro, canalizan los
procesos y ciclos de trabajo al interior de la empresa mediatica en su microcosmos, que

constituye la unidad base del palimpsesto televisivo, el programa.

3.3.1 El papel o funcion del asesor, una modalidad cubana de “gatekeeper”

En primer lugar, el asesor, maxime representacion del Instituto en el pequefio
gremio del programa, tiene la tarea de cumplir y exigir por el cumplimiento de la Politica
de Programacion. Por otra parte, efectia la elaboracion del plan tematico de los
programas teniendo en cuenta la linea editorial, los documentos que rigen el trabajo
del medio, las indicaciones del Jefe del Grupo Creativo, el Jefe de Programacion y el
Director del Canal. Asimismo propone obras para su adaptacion o version. Exige dentro
del proceso de produccion que el programa se ajuste a su ficha de contenidos (Funciones

del asesor, Direccion de Contenidos y Programacion, TVC).

Algo a destacar dentro de las tareas que cumple el asesor resulta su posibilidad
de estar en contacto directo con las fuentes, ya que se encarga de coordinar y estrechar
lazos de trabajo con las instituciones y organizaciones que tributan los ejes tematicos a su
programa. De modo que, llega a constituir una especie de “gatekeeper”, en la medida en
que es el actor que tiene en muchas ocasiones, el primer contacto con las fuentes de

suministro.

El asesor es quien realiza esa primera decantacion y participa activamente en la
toma de decisiones, su opinion es valorada y respetada. También es quien mas

familiarizado se encuentra sobre el consumo del programa que atiende, con relacion al
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impacto del producto en términos de satisfaccion de los publicos, pues es el encargado de
sistematizar los resultados de las investigaciones sociales, los monitoreos y los niveles de

rating del programa.

3.3.2 El Director y el guionista, el trabajo creativo

El director de un programa en la TVC tiene la tarea de, valga la redundancia,
ejercer la direccion general. Constituye el actor responsable de que el espacio cumpla lo
aprobado en su ficha técnica y de contenido, lo establecido en la Politica de Programacion

y las demas regulaciones del quehacer televisivo (Resolucion 43, 2012).

El director en conjunto con el asesor propone y elabora los planes tematicos del
programa que dirige. En sus labores figura las de seleccionar y proponer el elenco
artistico, los invitados, etc. Tiene a bien estar al pendiente y analizar los resultados de las
investigaciones sociales, monitoreos, criticas periodisticas y resultados de concursos y
festivales. Asi como, seguir las indicaciones de la Direccion de Programacion del Canal

para implementar posibles procesos de mejorar la calidad de su producto.

En el director recae la responsabilidad de su equipo de realizacion, de modo que
debe exigir la disciplina y fomentar un ambiente favorable en el proceso de creacion,
produccion y transmision del programa. Por su parte el guionista, considerado un cargo
artistico, tiene en la mayoria de los casos, la flexibilidad y amplitud para crear, dar rienda
sueltas a la imaginacion siempre que se ajuste a los objetivos planteados. Los géneros de
programas tienden a contar con guionistas especializados en determinas areas de

contenidos.

En las faenas mediaticas, la Television Cubana se ajusta a los estandares de

produccién de las empresas televisivas en su generalidad. Como tal, es una industria y

98



sus procesos de produccion de programas, ya sea de cualquier género o formato, atraviesa
los caminos mds o menos estandarizados del arsenal televisivo que, abarca desde el
planeamiento tematico, pasa por las fases de seleccion, elaboracion de guiones,
factibilidad, planificacion de la produccion, produccion y transmision. Todo lo cual, no
deviene un proceso estatico o prefijado, sino tiene la posibilidad de cambios, al calor de
los imperativos productivos y de las prioridades de las areas técnicas, artisticas y las

direcciones de contenidos.
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Capitulo 4. “Realidad sensible a domicilio”. La difusion de las artes visuales

contemporaneas en la Television Cubana

4.1 Diseiio metodoldgico: el punto de partida necesario

La presente investigacion tiene un enfoque cualitativo en tanto permite abordar
con profundidad de comprension el objeto de estudio y el cumplimiento de los objetivos
planteados. Orientada al proceso, la perspectiva cualitativa admite formular premisas de
investigacion fundamentadas en los marcos de los presupuestos teoricos donde se inserta
el objeto de estudio y la experiencia del investigador. De esta forma, los resultados de la
investigacion no seran la consecuencia directa de la aplicacion de técnicas e instrumentos

de investigacion, sino de un analisis mucho mas interpretativo del proceso en su conjunto.

En este tipo de enfoque la produccion del conocimiento tiene una naturaleza
constructivo-interpretativa. El conocimiento se legitima como actividad productiva y
como actividad tedrica, representando un proceso vivo en permanente desarrollo, en cuyo
curso todo resultado parcial es s6lo el momento de una construccion (Gonzalez Rey,
1997, citado por Alonso y Saladrigas, 2000, p.37). EI objeto de este estudio se basa en
métodos de recoleccion de datos no estandarizados, a partir de obtener perspectivas y
puntos de vista de los sujetos involucrados en los procesos de produccion de programas

en la Television Cubana.

Como se asumi6 en el Capitulo Teorico 2. se adopto la perspectiva tedrica de la
Sociologia de la Produccién de Mensajes ya que responde a los objetivos planteados en

la investigacion.

Se trata de estudio de tipo descriptivo ya que responde a los objetivos planteados.

Este tipo de acercamiento consiste en describir fendmenos, situaciones, contextos y
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eventos, detallar como son y se manifiestan. Los estudios descriptivos buscan especificar
las propiedades, las caracteristicas y los perfiles de personas, grupos, comunidades,
procesos, objetos o cualquier otro fendmeno que se someta a un analisis (Danhke, 1989

en Sampieri, 2006).

En este caso, la investigacion descriptiva permite buscar, especificar propiedades,
caracteristicas y rasgos importantes en el andlisis de los procesos de produccion de
programas sobre artes visuales contemporaneas en la Television Cubana. Los estudios
descriptivos son utiles para mostrar con precision los angulos o dimensiones de un
fendomeno, suceso, comunidad, contexto o situacion; que a los efectos del presente trabajo

resulta 1til para develar modelos de difusion del arte en la Television Cubana.

De modo que se proponen las siguientes preguntas y objetivos de investigacion:

Pregunta de Investigacion:

(Como se difunden los contenidos relacionados con las artes visuales
contemporaneas, a partir del proceso de produccion de programas sobre artes visuales en

la Television Cubana?

Preguntas subordinadas:

- (Cudles son las caracteristicas de las artes visuales

contemporaneas?

- (Qué se entiende por artes visuales contemporaneas en la TVC?

- (Como se desarrolla el proceso de produccion de programas en la

Televisiéon Cubana?
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- (De qué manera intervienen las exigencias propias del proceso de
produccion de programas de la TVC, en la forma y definicion del contenido de
los mensajes y por tanto la concepcion acerca de las artes visuales

contemporaneas?

- (Cudl es la importancia que se confiere a la difusion de Ia
produccion artistica en Cuba desde las politicas de comunicacion en la TVC y los

procesos de produccion televisiva?

Objetivo general:

- Analizar la difusiéon de los contenidos relacionados con las artes visuales
contemporaneas, teniendo en cuenta la construccion del mensaje, en el proceso de

produccion de programas sobre artes visuales en la television cubana.

Objetivos Especificos:

- Identificar las principales caracteristicas de las artes visuales

contemporaneas.

- Definir la difusién televisiva de contenidos relacionados con las

artes visuales contemporaneas.

- Describir el proceso de produccion de programas sobre artes

visuales en la television cubana.

- Analizar las diversas condicionantes dentro del proceso de
produccion de programas sobre artes visuales en la TVC, que median en la
definicion y el contenido de los mensajes relacionados con las artes visuales

contemporaneas.
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Supuestos de investigacion:

Las politicas comunicativas, las caracteristicas del sistema medidtico cubano, y
los modos en que se implementan a través de las exigencias del proceso de produccion,
definen la construccion de los mensajes relacionados con las artes visuales
contemporaneas, que dan cuenta de las nociones de arte, qué tipo de practicas artisticas

se jerarquizan, legitiman y como se visualizan.

El proceso productivo de programas sobre artes visuales contemporaneas en la
TVC, debido a la naturaleza creativa e industrial del medio, puede dar lugar a nuevas

construcciones de sentido en torno a la obra de arte.

Técnicas e instrumentos

Para la busqueda y andlisis de la informacion se recurrieron a técnicas e
instrumentos validos para este tipo de investigacion, interesada en ahondar en los
condicionamientos que inciden en la produccion de mensajes televisivos. En consonancia
con el tipo de abordaje que se propone, teniendo en cuenta sus categorias tedricas e
indicadores, se empleard la investigacion bibliografica documental, la entrevista en
profundidad, y la posterior triangulacion como forma de integracion y analisis de los

resultados.

Técnicas

- Entrevista a profundidad

Esta técnica se empled con el objetivo de interactuar con los sujetos sociales:
directores, asesores y guionistas de los programas para la obtencion de informacién

valiosa en aras de contar con insumos, valoraciones y testimonios de primera mano. Como
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plantea (Hernandez Sampieri et al, 2006) la entrevista en profundidad ofrece facilidades
para conocer elementos privados, reconstruir acciones del pasado, extraer respuestas mas
agudas sobre el objeto de estudio y el acercamiento a tdpicos sensibles o temas tabues; se

logra una comunicacion y la construccion colectiva de significados respecto a un tema.

Se realizaron 12 entrevistas a los diferentes actores involucrados en los procesos
de produccion de programas a estudiar. En este caso, esa cantidad responde a que
constituyen fuentes claves, las eminentemente necesarias para que esta investigacion
pueda llevarse a cabo. La entrevista constituye un método esencial en esta investigacion,
pues su objetivo es estimular a que los actores involucrados en estas l6gicas de produccion
entren en detalles, expresen sin practicamente limitacion alguna sus ideas o valoraciones,

creencias que pudieran enriquecer la vision del estudio.

Se utilizd6 como método basico de exploracidn para:

- Laindagacion sobre las politicas de comunicacion para la difusion
de la cultura y el arte en la Television Cubana. En este caso la entrevista
devino complemento del analisis documental. Con ella se indago
fundamentalmente qué pilares sustentan la difusion de las artes visuales en la
Television Cubana, y qué concepciones se tiene acerca de esta manifestacion

artistica.

- Lainvestigacion sobre las logicas de produccion de los programas
de artes visuales en la Television Cubana, con énfasis en la estructura
productiva y organizativa. Con ese fin se elabor6 una guia de entrevista que
permiti6 examinar, de acuerdo a las especificidades de los campos de
actuacion de cada entrevistado/a, las diferentes dimensiones de las logicas

productivas.
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Teniendo en cuenta ello se elabor6 el Instrumento: Guia tematica para la entrevista
no estandarizada, a los grupos de trabajo (asesores, guionistas, productores, directores) de los

programas de la TVC: Signos, Arte Video, La otra mirada, Noticiero Cultural

- Investigacion bibliografica-documental

Esta técnica es utilizada siempre en una investigacion cientifica, e incluso puede
constituirse en el método principal de indagacion empleado. Las etapas de la
investigacion documental abarcan la seleccion, evaluacion y definicion del tema; la
confeccion de la guia tematica; la recopilacion y evaluacion de fuentes; la recogida de
informacion; el analisis e interpretacion de los datos; y la elaboracion y redaccion del

informe de investigacion (Saladrigas & Alonso, 2000).

La aplicacion de esta herramienta, en el caso del objeto de estudio que nos ocupa,
permitio identificar y sistematizar los presupuestos tedricos metodologicos del campo de
los estudios del Newsmaking o Sociologia de la Produccion de Noticias que constituyen
el sustento del marco tedrico y su aplicabilidad y adaptacion a este caso de estudio

especifico.

Por otro lado, este método constituy6 de vital importancia en la construccion de
un marco referencial, para ubicar en contexto al objeto de estudio. Si se tiene en cuenta
que fue necesario reconstruir y redactar parte de las fases de las rutinas de produccion
abordadas, debido a la ausencia de documentos escritos sobre el tema en el interior de la

empresa mediatica.

Por lo que se realiz6 un levantamiento de los principales documentos rectores que
rigen las politicas del Instituto Cubano de Radio y Television y la difusion del arte y de

la cultura de manera general en el contexto cubano. A saber:
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- Politica de Programacion y Contenidos de la Television Cubana

- Resolucion No. 43/ 2012 del ICRT. Reglamento sobre las normas
y procedimientos para la aplicacion de la politica, su control y la supervision
de la programacion de la radio y la television.

- Documento Conjunto MINCULT-ICRT “Acciones de resistencia
frente a la colonizacion cultural y en defensa de la identidad nacional y de
nuestros valores”.

- Normas y procedimientos de la Produccion de Programas en la
Television Cubana.

- Ley No. 1323 de 1976 que cre6 el Ministerio de Cultura como
encargado de dirigir, ejecutar y controlar la aplicacion de la politica cultural,
artistica y literaria del Estado y del Gobierno.

- Informe “Politica cultural de Cuba”. Politicas culturales: estudios
vy documentos. UNESCO

- Ley del Ministerio de Cultura que cre6 el Consejo Nacional de las
Artes plasticas de Cuba (CNAP), 1989, como Institucion con la mision de
desarrollar y promover las artes visuales, preservar el patrimonio que atesoran
sus instituciones, asi como llevar a vias de hecho la politica cultural, de

acuerdo con el desarrollo del arte contemporaneo.

Observables

Los observables constituyen los procesos de produccion de los programas que se

dedican enteramente a la difusidn de las artes visuales en la Television Cubana. De modo

que, podran explicar claramente las situaciones y los atributos del fendmeno que se

investiga, asi como la posibilidad de encontrar diferencias, coincidencias y patrones:

- Arte video
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- La otra mirada
- Signos

- Noticiero Cultural

Categorias conceptuales e indicadores

Artes visuales contemporaneas: Manifestaciones artisticas de caracter visual, acaecidas

a partir de 1960.

Difusion televisiva: Actividades de produccion y distribucion de mercancias de caracter
simbdlico (programas de television), concebidas a partir de un trabajo creativo y técnico,
que implica la presencia del capital, de la mecanizacion y division del trabajo, procesos

de valorizacion y un consumo masivo (Zallo, 1988).

Dimensiones que se abordaran de la categoria:

- Condicionantes estructurales: Se refieren fundamentalmente a aquellas
dimensiones de la estructura socioecondmica, institucional y del sistema
politico y de medios que en su compleja y entretejida relacion influyen y se
constituyen en referentes para el analisis de las ldgicas de produccion de un
sistema medidtico, entendido como un proceso consciente y planificado en el
que, teniendo en cuenta las caracteristicas, estructura y elementos que
conforman la organizacion, traza determinados procesos editoriales.
Indicadores de las condicionantes estructurales en el proceso de produccion
(basicamente se trataron en el capitulo de contexto):

- Caracteristicas del sistema mediatico cubano.
- Caracteristicas de la television cubana como industria de la cultura y rutinas

productivas
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Politicas comunicativas: Orientan o determinan los destinos de la creacidn,
produccion, difusion y consumo de los productos culturales y comunicativos.
(Bustamante, 2003). Se entendera como el programa de intervenciones realizadas
por las instituciones encargadas desde el Estado en relacion a la produccion y
distribucion de productos audiovisuales en television, con el objetivo de satisfacer
necesidades culturales de la poblacion y promover el desarrollo de sus
representaciones simbolicas. Los indicadores que se utilizaron son: a) principios
v conceptos basicos y b) ejes de trabajo que los concreticen, como, por ejemplo:
Politica de Programacién y Contenidos del Instituto Cubano de Radio y
Television; Documento Conjunto MINCULT-ICRT.

Fases y criterios de seleccion tematica:

Criterios de importancia. Lo que en los estudios del Newsmaking corresponde a
los “valores noticia”. Conjunto de criterios de importancia que en el ambito de la
construccion de la noticia, definen “la noticiabilidad de un acontecimiento, es
decir, su «aptitud» para ser transformado en noticia. Difundidos a lo largo de todo
el proceso de produccidn, éstos no estan solo presentes en la seleccion de las
noticias o temas a tratar, sino que impregnan también las fases sucesivas del
proceso, aunque con distinto grado de importancia. Y en cada caso sugiere queé es
lo que hay que enfatizar, lo que hay que omitir, donde dar prioridad. Responden
a la pregunta: ;qué acontecimientos son considerados suficientemente
interesantes, significativos, relevantes para ser transformados en noticia? (Wolf,
1987). Que en nuestro caso se traduce a qué criterios determinan qué contenidos,
tematicas, se difunden en los programas sobre artes visuales en la television

cubana.
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Dimensiones: Criterios sustantivos, relativo al contenido: importancia del tema,
interés del tema. Criterios relativos al producto: brevedad, novedad, calidad de la
informacion. Criterios relativos al medio: Posibilidad de que los temas y noticias

a tratar proporcionen un adecuado material audiovisual.

- Rutinas productivas: Procedimientos establecidos para recopilar y procesar la
informacion, que tiene consecuencias evidentes en el contenido y las formas de
los mensajes (Lozano, 2007).

- Fases o rutinas productivas: Seleccion, procesamiento y presentacion

Proceso de produccion de programas de television: Proceso de planificacion,
documentacién y recopilacion, realizacion y puesta en el aire de un programa de

television.

- Fases del proceso de produccién de programas: Planificacion, determinacion

tematica, escritura de guiones, grabacion, edicion y posproduccion, salida al aire.

Desarrollo de la categoria central

Difusion del arte: Puesta en circulacion masiva del arte, a través de dispositivos
de organizacidon y presentacion, de distribucion social y exposicion publica de las

practicas artisticas (Brea, 2002).

Mediadores o Intermediarios: El proceso artistico estd dado por las relaciones
de autor-obra-intermediario-publico. Los intermediarios resultan el complejo de personas
e instituciones que condicionan la produccion de los artistas y median entre la sociedad y

la obra (Garcia Canclini, 2014).
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Difusion televisiva de contenidos relacionados con las artes visuales

contemporaneas:

Articulacion a través de logicas de produccion televisiva que moldean la
construccion del mensaje, de modelos de presentacion y distribucion masiva de las
précticas artisticas contemporaneas; las cuales dan cuenta de su mediacion en las nociones

de arte, qué tipo de practicas artisticas se jerarquizan, legitiman y como se visualizan.
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4.2 La nocion de artes visuales contemporaneas en la Television Cubana

Este trabajo de investigacion se hace eco de la discusion tedrica, ain en ferviente
apogeo en el ambito de la critica, la epistemologia y la investigacion sobre las artes, en la
que deviene una compleja y hasta polémica faena agrupar las praxis artisticas

contemporaneas en una misma rubrica o calificativo.

La expansion del campo del arte, de los limites de experimentacion, la
preocupacion por el tiempo y la duracion de la experiencia artistica, hacen que estas
practicas no se definan “en relacién a un medio determinado, sino mas bien en relacion
con las operaciones logicas sobre un conjunto de términos culturales, para los cuales se
podria emplear cualquier medio: fotografia, escultura, etc.” (Krauss, s/f, p.42 en Foster,

2007, p.176).

El arte contemporaneo, globalizado, expansivo, desterritorializado, mas que en
limites separados, puede focalizarse y agruparse en “sintomas” (Giunta, 2014), topicos
centrales o lineas discursivas. “Los modos artisticos pueden estar contrapuestos, los

signos genéricos o tipos pueden estar en conflicto” (Foster, 2007, p.176).

A pesar de ello, la presente investigacion se ajusto a una definicion metodologica
y operacional que permiti6 caracterizar a las artes visuales contemporaneas a partir de sus
principales manifestaciones practicas. De la misma forma, intentd dar cuenta de estas
tendencias o lineas discursivas que abren los caminos de la contemporaneidad en el arte,

a partir de la propuesta tedrica de Anna Maria Guasch (2003).

Estas directrices funcionaron para agrupar y resumir a grandes rasgos, las
manifestaciones de las artes visuales en ejes tematicos: la desmaterializacion de la obra

de arte; “el retorno a lo real” o las variantes que recuperan el formalismo, como la pintura;
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las que se inclinan a la critica, las practicas activistas, la multiculturalidad,
desplazamientos hacia la mirada del otro; y por ultimo las manifestaciones que se valen

de la utilizacion del video y los nuevos medios.

Ante la pregunta, ;Qué se estd entendiendo por artes visuales contemporaneas
en la Television Cubana? Se puede tener una concepcion mas amplia que se desprende
de las politicas y los documentos rectores del medio, de como se concibe a la difusion de
las manifestaciones artisticas. Y por supuesto, a partir de la opinidén de los principales
actores involucrados en los procesos de produccion, figuras claves en las decisiones de

contenido e indole comunicativa: el director, el asesor, y el guionista.

las que se inclinan a la critica, las practicas activistas, la multiculturalidad,
desplazamientos hacia la mirada del otro; y por ultimo las manifestaciones que se valen

de la utilizacion del video y los nuevos medios.

Ante la pregunta, ;Qué se estd entendiendo por artes visuales contemporaneas
en la Television Cubana? Se puede tener una concepcion mas amplia que se desprende
de las politicas y los documentos rectores del medio, de como se concibe a la difusion de
las manifestaciones artisticas. Y por supuesto, a partir de la opinioén de los principales
actores involucrados en los procesos de produccion, figuras claves en las decisiones de

contenido e indole comunicativa: el director, el asesor, y el guionista.

Ambas miradas hacen posible una aproximacion acerca de como se piensa el
arte, desde el propio corazén o motor de la maquinaria medidtica, sus procesos de

produccion de mensajes.

En un bosquejo por los criterios de sus comunicadores, se cae en un terrero en

disputa entre nociones especializadas y enunciados anclados en la historicidad del
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concepto arte; entre el deber ser y realidades productivas que terminan en matices
reduccionistas. Las respuestas a esta interrogante son coincidentes en que no existe una
definicion unica para las artes visuales contemporaneas, lo cual refleja las tensiones entre
las bellas artes y las artes visuales, entre lo moderno y contemporaneo. Y a la hora de
enumerarlas recurren a un amplio espectro para hablar de la pluralidad y variedad de

discursos del arte contemporaneo.

Cuando tu lees las publicaciones de arte hay algunas que se refieren al arte
contemporaneo precisamente como el arte que se hace en nuestros dias, el arte del
presente, pero cuando lees otras publicaciones, ese periodizacion se va mucho mas
alla, desde los 60 o mucho mas atras, cuando empieza la era contemporanea, hay
otros que se refieren al arte contemporaneo a partir de las vanguardias del siglo
XX. Si vas al significado de la palabra, contemporaneo es eso, lo que sucede
cuando t0 estas sucediendo. Coetaneo contigo. Le podemos explicar al televidente
las dos opciones sobre este tipo de arte como el arte que se hace en nuestros dias
0 ese arte que rompe con canones estéticos. Pero tampoco creo que exista el canon

del arte contemporaneo (T. Goémez, comunicacion personal, diciembre de 2016)

Ya las artes visuales no estdn marcadas por un espacio temporal, no es
contemporaneo porque es lo mds cercano a nosotros, es contemporaneo en los
métodos y la manera en que hacen arte, desde como se realiza hasta como lo

difunden” (Martinez, asesora de Signos, entrevista personal).

La artes visuales, hoy todo es arte de hecho el video clip también se consideran
arte, hoy el rango de las artes visuales es muy abarcador, el graffiti el arte callejero,
el body art, las intervenciones artisticas, etc. El arte contemporaneo se mueve en

muchos sentidos, aunque la gente trabaja mucho mas el concepto y lo instalativo,
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pero por un lado es contemporaneo a su tiempo, que su obra sea lo mas
contemporanea que pueda, aunque pinte cosas muy tradicionales como el paisaje

por ejemplo. (Y. Laffita, comunicacion personal, diciembre de 2016).

El llamado “final del arte” puso en duda el supuesto valor universal de lo
“estético”, como criterio de valor. Shiner (2001) hizo alusién a que existen teorias
normativas en el arte que se corresponden con sistemas de produccion y recepcion. En el
apartado 1.1.1 dedicado a explicar someramente el paso de las bellas artes a las artes
visuales, se abordd como la categoria “bellas artes” sirvid para enfatizar la capacidad de

las artes de provocar placeres desinteresados.

Este sistema, o teoria normativa del arte, se adjudicd un placer mas elevado, de
tipo contemplativo, que fue transformando la antigua idea del “gusto” en la moderna idea
de lo estético (Shiner, 2001). El papel pasivo que se le asigna al receptor, se consagra
sobre todo en la Modernidad, al concebirse la obra de arte con una autonomia absoluta,
como un fin en si mismo, de modo que a esta autonomia de la obra corresponde su

recepcion contemplativa (Sanchez, 2005).

Ahora bien, como ya se ha hecho hincapié, ;qué ocurre con la experiencia del
arte contemporaneo?, ;es posible adjudicarle una teoria normativa que englobe a todas
las practicas en un mismo sistema de produccidén y por consecuencias de recepcion?
Puede ser una tarea titdnica. Su ruptura con la practica modernista, y como tienen claro
los entrevistados, hace que el arte contemporaneo no puede ser entendido en términos
historicistas puesto que “el contexto de la historia del arte no serd suficiente como
significado, porque no es conformado dentro de los medios sino en relacion a términos

culturales” (Foster, 2007, p.173)
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Una de las interrogantes centrales que se plantean los estudios de la produccion
de mensajes, en el caso de la informacion, resulta medular para este analisis: ;qué
acontecimientos son considerados suficientemente interesantes, significativos,
relevantes, para ser transformados en noticia? (Wolf, 1987, p.120). En este estudio esta
discusion deriva en, ;qué nociones de arte, qué tipo de practicas artisticas se visualizan y

jerarquizan en la produccién de programas en la Television Cubana?

Como ha sido referido, en el proceso de produccion se moldea el contenido de
los mensajes, cuyo resultado hace reflejar visiones parciales y “mediatizadas” de la
realidad. Las visiones de sus comunicadores, en cuanto a lo que se entiende por arte y por
artes visuales, pasa en gran medida por nociones especializadas, que a medida que avance
el analisis se veran explicitadas en los criterios de seleccion e importancia que aplican en
cada fase de las rutinas productivas. Al menos en teoria, estos actores tienen muy
presentes la peculiaridad del proceso comunicativo en el que el arte contemporaneo

involucra al receptor, que generan retos a la hora de su difusion.

Sin embargo para profundizar en ello, es preciso encauzar la mirada a los
procesos que sirven de telon de fondo a los medios cubanos. Ello conduce a la reflexion
que Tuchman plantea: “la noticia presenta a la sociedad un espejo de sus asuntos e
intereses. Para cambiar la definicion de la noticia de una sociedad, se infiere logicamente,
tienen que cambiar primero la estructura de la sociedad y sus instituciones” (Tuchman,

1983, p.197 en Frankenberg & Lozano, 2010, p.187).

Por este camino, deviene util ilustrar qué concepciones nutren y sirven de soporte
a la Television Cubana en su papel de difusora cultural dentro de la sociedad cubana. Ya
que, como alega Martin-Barbero (1987), y a tono con el planteamiento de Tuchman, en

la estructura dindmica de la produccidn televisiva y sus estrategias de comunicabilidad,
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se hacen reconocibles las competencias comunicativas del emisor, que en cada pais

responde a la reconfiguracion cultural desde donde opera la television.

Que, si bien la imagen que devuelve el espejo no es tan nitida, como ya
mencionaba Tuchman, le toma el pulso a la inercia con que se ve y se construye asi misma

una sociedad.

4.3 La difusion del arte y la cultura en la Television Cubana

Uno de los mas reconocidos directores y estudiosos de Television Cubana,
Vicente Gonzalez Castro, expresd en una ocasion que en una entrevista realizada en su
programa TV en TV (1994), al entonces presidente del Instituto Cubano de Arte e
Industrias Cinematograficos(ICAIC) Alfredo Guevara, para hablar del tema del arte en la
television, a la pregunta de qué le faltaba a la television para ser un buen medio de
comunicacion social, este respondid jArte!, con lo que Vicente Gonzalez admitio

coincidir.

Esta frase encierra la relacion polémica que se le ha reclamado a la television
desde sus inicios, que en el contexto cubano adquiere determinadas connotaciones. Si es
aceptado que las obras de arte tienen autonomia, trascendencia, comunican y expresan
por si mismas, en qué consiste que la television se vuelva a ellas. Las condiciones en que
las artes visuales son llevadas y reflejadas en la pequeia pantalla a través de los

contenidos, pasa por el filtro de lo que se entiende y legitima como arte.

En el Capitulo contextual 3.1 se abord6 a la television dentro del marco mas
amplio de las politicas culturales en Cuba. Donde se vio que en fechas tan tempranas,
luego del triunfo de la Revolucion Cubana, el Estado se proyectd con un programa
cultural para la creacion de instituciones que respondieran a los intereses de una nacion

socialista.
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El Estado cubano como estado de bienestar, ha apoyado un mayor acceso a la alta
cultura y a la educacion artistica desde sus inicios. La proyeccion de la politica cultural
se extiende desde aquellos afios fundadores hasta la actualidad, dando lugar a bases

conceptuales o pilares fundamentales.

En esta linea argumental, es posible advertir al menos cuatro preceptos
conceptuales que resumen la esencia de la politica cultural de la Revolucién Cubana,

segun Toirac:

La socializaciéon del acceso a la cultura como derecho universal a partir de la
comprension de la funcion educativa, ideoldgica y emancipadora de las
manifestaciones artistico-literarias fundamentalmente; la supremacia del sentido
de compromiso social de artistas e intelectuales por sobre el concepto de libertad
de creacion artistica; la aceptacion de la responsabilidad del Estado en la ejecucion
de la politica bajo el principio de la planificacion centralizada; y la proclamacion
del papel rector del Partido Comunista en su orientacion y supervision (Toirac,

2009, p.90).

Esto que plantea Toirac (2009), resulta clave en la comprension de los valores o
criterios de importancia que operan a la hora de elaborar y echar a andar las politicas
editoriales y comunicativas con respecto a las artes. La socializacion del acceso a la
cultura, a partir de la comprension de la funcion educativa e ideologica de las
manifestaciones artisticas, puede verse como recurso en muchas de las acciones
operativas de los medios cubanos y establece un didlogo directamente con los sistemas o

teorias normativas en el arte, a los que se hacia referencia.

En la fecha temprana como la década del 70°, el informe de la UNESCO La

politica cultural de Cuba (Sarusky & Mosquera, 1979), en el rubro dedicado al Instituto
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Cubano de Radio y Television, se sefialaba las funciones de la institucion “dirigir y
supervisar la programacion de las emisoras de radio y television; asegurar el desarrollo
planificado y la elevacion de la calidad y la eficacia de las instalaciones de radio y
television. Y se retoma ademas del informe anterior, que “ambos medios buscan cumplir
una funcion social: educar, informar, entretener y desarrollar el buen gusto” (Sarusky &

Mosquera, 1979).

En este fragmento se puede advertir precisamente los valores que se le reclama
a la television, en un contexto donde las élites intelectuales ejercian gran presion sobre

los caminos de las politicas en materia de cultura.

Todo ello tiene su correlato en las funciones adjudicadas a la Television Cubana,
que posee su explicacion en una teoria normativa de las organizaciones mediaticas. El
“deber ser” de la television en Cuba, y los resortes que mueven su actuaciéon mediatica,

se basa en esta potenciacion de su funcion educativa, ideologica, cultural.

Rodriguez hace referencia a como en los afios de la posguerra en los paises
europeos, se demando de la television como instrumento de cultura, “donde se carg6 sobre
los hombros de la television la responsabilidad de llegar alli donde el sistema educativo

no habia podido hacerlo” (Rodriguez, 2003, p. 24).

En las palabras del Director de Contenidos y Programacion de la Television
Cubana, se puede advertir este conflicto que no so6lo atafie a la radiodifusion en Cuba,
sino a aquellas televisoras publicas que se han visto presionadas por lo que se espera de
ellas en materia de cultura. La cual, en muchos casos se encauza a partir de los patrones

de la llamada “alta cultura” en general:
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La TVC tiene un conflicto que desde la cultura los profesionales e intelectuales le
piden lo que la television sola no puede hacer. Y le piden espacios puros para las
diferentes manifestaciones, y la television no puede y no tiene posibilidades de
abrir tantos frentes como los profesionales de las manifestaciones artisticas
piensan. Ahi yo pienso que la television debe reforzar mucho su proyeccion en
como tratar que desde las diferentes manifestaciones artisticas nosotros le

propongamos al publico lo que por consenso de esos profesionales debe llegar a

la gran cantidad de publicos”. (F. Fernandez, comunicacion personal, diciembre

de 2016)

En el recorrido por las diferentes etapas que ha transitado la Television Cubana,
puede verse la manera en que se entiende su influencia en esta capacidad educativa-
formativa. La estructura de la programacion televisiva y la cantidad de espacios
semanales cuyos contenidos se refieren a las manifestaciones artisticas, es el reflejo de
como conceptos relacionados con la cultura y el arte se imbrican constantemente en las
practicas comunicativas. Las politicas editoriales dentro del ambito publico y social
cubano, son el espejo de apreciaciones imperantes, donde se entiende la llamada

“masificacion” de la cultura como democratizacion del arte.

Este punto de vista se advierte desde la propia Politica de Programacion de la
Radio y la Television Cubanas. En ella se establece que “deben garantizar los objetivos
que determinan su funcion ideoldgica, educativa, cultural en funcidon del pueblo cubano

y del interés de la sociedad”’’. En cuanto a la practica de la politica cultural, “ampliar y

0 politica de Programacién la Radio y la Televisién Cubanas Vigente.
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profundizar el acceso a la cultura, haciendo que su disfrute se convierta en parte de la

vida cotidiana”'!.

En este extracto se aprecia una perspectiva de la cultura como acceso a la obra
cultural, aludida como creacién artistica. Siendo asi, se distancia de la definicion que
hiciera Martin- Barbero, donde “es cultural aquella television que no se limita a la
transmision de cultura producida por otros medios sino que trabaja en la creacion cultural
a partir de sus propias potencialidades expresivas (2001, p.15). Para Martin-Babero esto
implica no limitarse a tener alguna franja de programacion con contenido cultural, sino

darse la cultura como proyecto que atraviesa los contenidos y los géneros.

El documento colegiado entre el Ministerio de Cultura (MINCULT) y el Instituto
Cubano de Radio y Television (ICRT), denominado Documento Conjunto MINCULT-
ICRT, establece determinadas politicas culturales y comunicativas a trabajar de conjunto.
Donde sobresalen la intencionalidad de establecer jerarquias culturales en la politica de
difusion de contenidos; y se plantea la necesidad de construir y disefiar modelos culturales
a tono con el sistema social cubano, frente a la hegemonia ejercida por la industria cultural

globalizada.

En ese documento se remarca la dimension ideologica de la cultura, de ahi la
necesidad de espacios de andlisis, critica y debate cultural en los nuevos escenarios
comunicativos. Y un punto importante es cuando se destaca el imperativo de potenciar la
formacion y superacion educacional, cultural, social y politica de la poblacion, y la
formacion de habitos y gustos “de elevado nivel estético en el publico” (Documento

Conjunto MINCULT-ICRT, 2014).

1 |bidem
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En estos casos aludidos, con “desarrollar el buen gusto” en los publicos, se apela
a la “idea de gusto”, esa que como explica Bourdieu (2015), tiene un sentido social, que
responde a las 16gicas con que una sociedad legitima ciertas formas artisticas, bajo la
creencia en sus determinados valores. En esta tradicion ilustrada, se identifica elevar el
“buen gusto” a partir de experimentar un tipo de placer refinado e intelectualizado, de

aquellos que sean “capaces” y tengan la competencia de “vibrar” ante una obra de arte.

La vision del papel de la television, materializada en estos alcances, se orienta
nuevamente al interés en la superacion cultural del pueblo cubano, centrada en los valores
artisticos. De modo que, la proyeccién cultural de la Television Cubana como televisora
publica y estatal queda definida en su sentido mas amplio. Si bien a la hora de definir “lo
cultural” se remite directamente a lo que se entiende por cultura, lo cual no es objetivo en
este trabajo, es posible esclarecer lo que se entiende por “arte”, a partir de un corpus de

programas que se exhiben en esta televisora.

Este grupo de programas se engloban con el término “programacion cultural”, sin
que ésta quede definida de tal forma en la Politica de Programacion, como ocurre con
aquella caracterizada por géneros de programas (ficcion, musical, etc.). Estos espacios
resultan contenedores de la cultura, en su relacion con lo culto, las manifestaciones

artisticas y la llamada “alta cultura” en general.

La definicion de “programa cultural” a la que se hace referencia, es una decision
operacional que utiliza la Television Cubana para diferenciar a un grupo de contenidos
en su parrilla programatica. Los cuales como se plantea, se relacionan con una nocién de

la cultura desde el punto de vista ilustrado y las manifestaciones artisticas.

Estos programas se caracterizan, a grandes rasgos, por aquellas emisiones que

abordan la literatura, las artes, las ciencias, entendiendo por arte las manifestaciones como
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las artes plasticas, la arquitectura, la musica clésica, la dpera, la danza, el cine (de autor,
especializado, video arte); las ciencias sociales y las humanidades, y los programas
historicos, mas bien ligados a las tradiciones y las costumbres (Direccién de Contenidos

y Programacion, 2015).

Dentro de este grupo se encuentran los programas cuyos contenidos abordan las
artes visuales y sus variadas expresiones. Como se puede leer, existe en este enunciado
un concepto reducido en tornos a las artes visuales, pues continian relacionandose con

las artes plasticas, de manera que se obvian todas aquellas expresiones contemporaneas.

No obstante de manera contradictoria, en teoria, existe desde la concepcion de la
Direccién de Contenidos y Programacion, un concepto abarcador de lo que constituyen
programas televisivos sobre artes visuales. Estos se definen como todo aquel programa
que tenga por contenido las artes visuales, entendiéndose por éstas a aquellas
manifestaciones artisticas que incluyen las tradicionales bellas artes o artes plésticas(
pintura, escultura, grabado, arquitectura) y aquellas nuevas expresiones artisticas
contemporaneas que hacen uso de la tecnologia, donde prima el componente expresivo
visual: performances, instalaciones, arte digital, video arte, happening, fotografia, etc.

(Direccion de Contenidos y Programa, TVC)

El dificil binomio arte-television arguye Rodriguez (2002), cuando se refiere a
las experiencias de algunas televisoras publicas europeas en la realizacion de programas
con contenidos del mundo del arte. Para este autor, los programas de arte tienen una
presencia aunque minima en la pequeia pantalla. Como se podra apreciar, en la
Television Cubana se le otorga un lugar considerable a este tipo de programacion cultural,
teniendo en cuenta su cantidad y distribucion en la parrilla, que incluye revistas y
noticiosos con salida diaria, y otros espacios promocionales con un segmento diario a lo

largo de la semana.
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Se transmiten aproximadamente, cada semana, 27 horas y 30 min en 40 espacios
que clasifican con esta definiciéon de “programacion cultural”, distribuidos en los
diferentes canales nacionales. Con relacion a ello, dos de los Canales Nacionales de
programacion generalista tienen un perfil cultural: El Canal Educativo con 18 programas
y el Canal Educativo 2, con 7 programas en su reducida franja de programacion, son

claros ejemplos de ello.

En el grafico que se muestra a continuacion se relacionan las temadticas
consideradas dentro de la “programacion cultural” y el porcentaje que ocupa aquella
dedicada a las artes plasticas y visuales. Si bien aqui solo se insertaron los programas que
por contenido se dedican enteramente a la difusion de esta manifestacion artistica (3
programas), dentro de los informativos y de promocion cultural también se emiten
indistintamente secciones que pueden referirse a informaciones o eventos relacionados

con las artes visuales.

DISTRIBUCION DE LAS TEMATICAS DE LA O Literatura
PROGRAMACION CULTURAL EN PORCIENTO

B Ares plasticas

OMisica, Danza, Artas

escénicas
200% 14,3% O Cinematograficas

BE%

W Histdricosy cientificos

8.6% B Informativos v de
promaocion cultural

Wl De Debate cultural y critica
de arte

O Curricular. Teleclases

8.h%

E7% 29%29% 57%

B FProgramas de Concurso o
Participacidn

Grafico elaborado por el autor
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El caracter “cultural” no se manifiesta en un formato de programa
predeterminado. Si bien prevalece la revista o magazine cultural, debido a su posibilidad
de incluir temas diversos, éste viene dado por los contenidos referidos a las

manifestaciones artisticas.

A pesar del cumulo de programas dedicados a la difusion del arte y las
manifestaciones artisticas, queda latente un modelo transmisivo en la manera de enfocar
los contenidos de caracter “cultural”. Ello se vislumbra desde los propios enunciados de
las politicas editoriales, cuyo paradigma informacional entiende a la comunicacién como
una via que facilite el acercamiento de la personas a la obra cultural, para que puedan

acceder a ella.

En estos casos retomando a Martin-Barbero: “comunicar cultura equivale a poner
en marcha o acelerar un movimiento de difusion o propagacion, que tiene a su vez como
centro la puesta en relacion de unos publicos con unas obras (...) comunicar es hacer
circular, con el minimo de “ruido” y el maximo de rentabilidad informativa, un mensaje

de un polo a otro en una sola direccion” (2004).

Enfocar la comunicacidon desde el ambito de la cultura, implica las dimensiones
del hecho cultural no como finalidad, sino desde un enfoque holistico, que conciba la
generacion de contenidos de manera dinamica e integrada a la proyeccion de los
narraciones audiovisuales en los mas diversos formatos y géneros. En este sentido, seria
oportuno incorporar y materializar en su oferta de programacion el principio de que, desde
los medios de comunicacion, no solo se accede a la cultura sino que también se generan

procesos de produccion y apropiacion cultural.

El binomio arte-television parece ser un axioma mas complejo, cuando se trata a

esta ultima de evaluar asumiendo categorias de artisticidad, pues comparten cualidades
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tecnologicas, no asi juicios estéticos similares. La polémica que centraba Umberto Eco
(1968), donde se concebia que la television como medio, poseyendo sus propias leyes que
le dieron origen, conexas al material sobre el que trabaja “rinde pésimos resultados
cuando se la quiere convertir en vehiculo de obras pensadas y realizadas para otros

destinos” (Eco, 1968, p. 338) parece ya superada.

Los medios de comunicacion y sus posibilidades tecnologicas, en este caso la
television, han facilitado la difusion y socializacion del arte, en tanto “lo saca de sus
lugares propios, reubicando su acceso y su disfrute en el espacio doméstico, ampliando

sus publicos y transformando sus usos” (Barbero, 2014).

(Qué vision de esta relacion llega empaquetada en el discurso televisivo? Y
sobre todo, qué puede aportar la television como discurso mediador, cuando la misma
nocion de arte se deconstruye en la contemporaneidad, mientras cada vez mas

experimentamos lo real desde una forma estetizada (Brea, s/f).

Cuando se pregunt6 a los comunicadores, ;cudl es la importancia que se confiere
a la difusion de la produccion artistica en Cuba, desde las politicas de comunicacion y los
procesos de produccion televisiva? En su mayoria coincidieron acerca de que la
promocion y difusion es clave en el arte contemporaneo y que faltan espacios en la
television, que de manera estable, informen y eduquen a los publicos en sus ldgicas de

recepcion.

Las artes visuales nunca han tenido un programa tematico donde se invite a artistas
cubanos y donde haya un dialogo con creadores y un ejercicio de socializacion, de
critica, de comunicarle al publico determinadas 16gicas del arte contemporaneo. Se
puede decir que falta ese programa especializado en artes visuales, donde se

comenten exposiciones en presencia de los creadores y en el que asistan otros
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especialistas del mundo de las artes visuales, como curadores, criticos, académicos

(H. Fernandez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

El espectro es un poco mas limitado, incluso yo pienso que debe haber mas
programas de este corte en la Television Cubana. Realmente son solo 3 programas
en el sistema televisivo nacional los que tocan esta manifestacion dentro de las
artes, que no tienen el peso y la presencia que otras como el cine, la musica, la
danza. Existen informativos que tocan estos eventos, pero son solo espacios de
cobertura temporal, no asi como ocurre con Arte video, Signos, espacios muy
cortos de 12 min cada uno, que no bastan para las demandas y la variedad con lo
que estd sucediendo actualmente en el mundo de lo visual (M. Martinez,

comunicacion personal, diciembre de 2016).

Por otro lado, los comunicadores hicieron referencia a la tenue y difusa
concepcion que manejan las lineas editoriales en este aspecto, en la cudles no esta
establecida una nocién mas compleja sobre como se debe asumir en el medio televisivo,
a la historia del arte cubano, universal, y esas producciones de significado cultural

emergentes.

Por lo visto, imperan puntos de vistas miméticos en torno a las artes y la cultura
en general. Con el objetivo de priorizar la funcidon cognitiva y educativa de las
manifestaciones artisticas, se ha desatendido otros abordajes centrados en su significado

dentro de la cultura visual actual.

Todo ello es fruto de una tradiciéon humanistica anclada en la idea de que el
verdadero fin del arte es representar “lo bello”. Incluso en el debate
moderno/contemporaneo las crisis y las rupturas tampoco se enuncian como legibles,

ejemplo de ello cuando Foster (2007) se pregunta cuan ajenos al modernismo son estas
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tacticas de deconstruccion, de desnaturalizar imagenes, de expandir el campo estético.
Lo cual tiene sentido, como alega este autor, no todo el arte que se hace en el presente

puede recuperarse como arte contemporaneo.

Precisamente, una de sus criticas se dirige a ese “pluralismo confuso” que puede
caer en recetas, en la vaguedad, en el terreno donde todo vale, en los brazos maniqueos
del mercado. He aqui donde adquieren relevancia las cuestiones de jerarquizacion, de
pertinencia, de la educacion artistica, del juicio especializado del critico de arte no en
funcién de ensalzar el mercado, sino de mediar en la institucionalizacion y legitimacion,

que caen en manos de mecanismos de poderes de los circuitos artisticos.

En la contemporaneidad, como ya la mayoria asiente, pueden convivir
plenamente aquellas miradas para quien el cédigo de belleza antes descrito ha caducado,
como también los juicios estéticos habituados en torno a la apreciacion y el aprendizaje
artistico a partir del modelo de Barr (Lind, 2013) del “espectador educado”. Y como la
tradicional polémica advierte, no recae solamente en los hombros de la television este

aspecto.

Hasta aqui, se puede tener una concepcion mas amplia que se desprende de las
politicas y los documentos rectores del medio, de como la Television Cubana entiende su
caracter de difusor del arte. En gran medida, el sistema de valores ideoldgicos y los
intereses propios del pais, son los que a escala global determinan la importancia de sus
discursos. La cuestion aqui radica que, el estudiar el proceso de construccion de los
contenidos mediaticos, arroja de cierta forma “indicadores culturales” de la sociedad en
que fueron producidos. La diatriba esta en que si los contenidos deben reflejar la realidad,

qué realidad o la de quién.
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Las opiniones de los principales actores en la realizacion de los mensajes se
hacen eco de las principales discusiones ontoldgicas acerca del arte contemporaneo. Se
evidencia que la producciéon de mensajes no se presenta como procesos rigidos,
preestablecidos; y en la practica se comprueba que resulta mas complejo determinar
aquellos paradigmas artisticos que animan la seleccion, las formulas de interpretacion del

arte que favorecen determinado contenido por sobre otro.

4.4 Entre lo operativo y lo ideal. Criterios de importancia para la difusion de las

artes visuales en la Television Cubana

4.4.1 Criterios sustantivos: Importancia e interés del tema

Cuando uno de los determinantes de la importancia de la noticia es el interés del
tema y el grado o nivel jerarquico de los sujetos implicados en el acontecimiento, queda
claro que se trata de jerarquias de poderes oficiales, econdmicos, gubernamentales,
institucionales. Las cuales despejan el camino para que la aplicacion de este juicio de
valor fluya naturalmente por canales rutinarios, e inciden decisivamente en qué se
produce, y en las subsiguientes operaciones internas para la eleccion y abordaje de los

contenidos.

Lo que para la produccion de noticias se relaciona con la importancia del hecho,
“cuando un acontecimiento atafie a personas de ¢lite, mayores posibilidades tiene de
convertirse en noticia” (Galtung-Ruge, 1965, p.119 en Wolf, 1987, p.123), aqui remite a
la cuestion, si hablamos de interés del tema y nivel de jerarquia de sujetos implicados en

él, (quiénes son las artistas o las manifestaciones artisticas con mayor visibilidad? ;Qué
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criterios se aplican para esta jerarquizacion?; o ;quiénes son las fuentes institucionales de

estos programas?

Para dar respuesta a ello, se retomara que, al interior de la Direccion de
Contenidos y Programacion tiene lugar el primer filtro, el planeamiento tematico a
mediano y largo plazo. La proyeccion y planeamiento estratégico de los contenidos, que
luego llegaran a las mesas de trabajo de cada colectivo de programas, se basa
principalmente, en los lineamientos generales y especificos de la Politica de
Programacion, los acuerdos MINCULT- ICRT, y la agenda tematica pautada por la mas

alta direccion del Instituto.

Dichos documentos rectores, como se abordo en el apartado anterior, operan con

una concepcion poco esclarecedora de las principales directrices en la difusion del arte.

En este marco se proyectan las lineas generales del tratamiento de los contenidos
y las prioridades de cobertura. Ya una vez en el proceso de produccion de cada programa
en especifico, de acuerdo a sus objetivos e intencionalidades, se prefijan los temas a tratar,
donde juegan un papel destacado la agenda tematica y asesoria de las instituciones, digase
fuentes, que rigen la politica del pais para con los temas que se vinculan a cada tipo de

programacion.

Como se vera, dentro de los criterios de importancia que se tienen en cuenta, en
este caso, el interés del tema y el nivel jerarquico de los sujetos implicados, aterrizan en
el plano productivo en el ejercicio de jerarquizacion. Ya que en torno a personalidades
destacadas y cargos oficiales se explica la influencia diferencial de ciertas fuentes, y las

tematicas potencialmente a priorizar.
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En el caso del programa Signos, se trabaja con un rango de temadticas y artistas,
donde lo que interesa es fomentar la variedad, el balance tematico. El criterio de
representatividad y pertinencia se aplica teniendo en cuenta las fuentes informativas, el

publico y los juicios profesionales, con gran peso de éstos ultimos.

Segin Magda Martinez, asesora del programa, se rigen por criterios de
importancia de acuerdo a la tematica, pero mas que nada intentan buscar un balance.
“Hemos tenido en el programa desde los Premios Nacionales de Artes Plasticas y las
figuras més destacadas dentro de las artes visuales cubanas, pero también a artistas
emergentes, estudiantes. En ese sentido, existen dos criterios de acuerdo a la importancia
o relevancia del tema, uno relativo al artista y el otro a la temética y ambos con un

balance” (Martinez, 2016, entrevista personal).

Por otro lado, la asesora hace referencia a que idealmente se trata de cubrir la gran
gama de las artes visuales y los artistas en todo el territorio nacional. Sin embargo, los
talentos de las provincias muchas veces quedan relegados por cuestiones productivas.
Reconoce que este aspecto ha atentado con el balance tematico idealmente proyectado en

cuanto a tematicas, manifestaciones y artistas.

Intentamos que tenga un alcance nacional pero debido a problemas productivos
en ocasiones no resulta factible. Cuando se realiza el viaje a provincia el criterio
esta dado por el Consejo Provincial de las Artes Plasticas. Generalmente, se hace
una consulta previa sobre el artista, se le avisa al Consejo de la provincia para que
ellos hagan la seleccion de quienes consideran son apropiados (M. Martinez,

comunicacion personal, diciembre de 2016).

La proximidad geografica del hecho supone una mayor implicacion de los

productores y periodistas. Ha sido Signos tradicionalmente el programa que mas se ha
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desplazado de la capital La Habana, hacia otras zonas del pais. Ellos convienen en apuntar
que el desplazarse hacia otras zonas topicas, implica la intervencion y la mediacion de las
instituciones provinciales, no sélo desde el punto de vista de tematico, sino también

logistico y productivo.

Por su parte, Teresita Gomez, Directora del Programa Signos, expone su
perspectiva acerca de los criterios de importancia que animan la fase de seleccion y

planificacion del suministro:

Cada manifestacion artistica tiene sus particularidades. Nosotros nos regimos por
tener el mayor espectro de las artes visuales en nuestro programa. Por tal motivo,
el interés del tema viene dado mas que todo por el tipo de obra que hace el artista.
En mi programa, cada programa se parece al artista, porque cada artista es
diferente. Artistas desconocidos que hacen un arte increible a veces desconocidos
y esa es la funcion de Signos ir hasta alli. (T.Gémez, comunicacion personal,

diciembre de 2016).

Algo a destacar de Signos a lo largo de sus afos en pantalla, es precisamente esa
amplitud en la seleccion, ese ensanchamiento de los bordes, su insercion de practicas que
entran en el terreno de la artesania y los oficios manuales. Por el programa han desfilado
orfebres, ebanisterias, caricaturistas, etc., hecho que abre las puertas y trata de deslindar
estos limites prefijados dentro de lo que segln la tradicion estética, se separa el arte de la

artesania y otros oficios.

Como consta en su ficha de contenido, Signos es un programa dedicado a la vida
y obra de un artista vivo, cubano, pero pueden referirse a artistas importantes ya fallecidos
y extranjeros que de manera excepcional se vinculen con el desarrollo de las artes

plasticas y visuales cubanas.
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Con una estructura flexible, la exposicion de los temas fundamentales se realiza
a través de la combinacion de la entrevista al artista en cuestion, con textos en off (que
complementan los testimonios) acerca de valoraciones de obras y relacionados con etapas
creativas y datos curriculares del creador. Asi como, secciones que abundan en detalles
relacionados con el tema central del espacio. Estas secciones son: "El lenguaje de...",

"Trazos", "Transparencias”, "Tras el velo del tiempo", “Bocetos”, “Galerias”.

Signos, es un espacio que lleva mas de diez afios en pantalla. Como alegan su
directora y su asesora, al estar ya tantos afios al aire han podido abrazar una gran variedad
de artistas, tematicas, manifestaciones. Todo lo cual a su vez, ha dificultado el ejercicio

de la jerarquizacion.

La television también es un arma de doble filo. Cuando tu abarrotas la television
de determinados materiales promocionales que repiten a los mismos artistas le
estas creando la sensacion a los publicos de que no existen otros. Por eso en mi
programa, vamos creando puentes, pero volvemos a recapitular. Siempre hay
temas novedosos que explicar, por ejemplo un programa de hace 15 afios hay que
volver a retomar esos temas. (T. Gémez, comunicacion personal, diciembre de

2016).

En estos procesos de seleccion, el establecer las jerarquias o tipificar los temas
llega a resultar la tarea mas ardua, pero ello se esclarece debido a los criterios
profesionales, y la especializacion que va adquiriendo su equipo directivo. Asi lo expresa

Su ascsora:

Siempre se realizan consultas, busquedas de informacion, comparaciones, para
ver si el artista merece, por decir de alguna manera, tener su programa, o todo un

programa. No es que nos creamos Dios o que tenemos la verdad absoluta, o que
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nos creamos que este vale u otro no. Pero a 15 afos de tener el programa al aire
ya tenemos herramientas para saber. Cuando tenemos dudas siempre consultamos
con especialistas, que ya son miembros del equipo practicamente porque ya son

consultores o asesores (M. Martinez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

Ahora bien, esta practica de discernir, jerarquizar, deviene mas compleja de lo

que se supone. Como tal lo expresa su directora:

Es algo complejo porque no todos tenemos un lenguaje inclusivo, porque
lamentablemente existen maneras de discriminar artistas que no tienen formacion
académica, o que tienen solo una obra valida y ya. Signos no tiene una postura de
excluir, incluimos otras manifestaciones, artistas autodidactas, a las mujeres
artistas que no tienen reconocimiento. El tema esta en que vamos poniendo.
Cuando hacemos una proyeccion en la programacion, tenemos un listado de lo
que hemos ido haciendo o presentando (T. Goémez, comunicacidon personal,

diciembre de 2016).

Signos es un programa con una emision semanal, por lo que al mes llega a salir
con 3 o0 4 emisiones. En una revision de la parrilla del programa en los meses de abril a
diciembre de 2016, se aprecia el objetivo del espacio que no solo se centra en la vida
profesional de los artistas, sino otras cuestiones sobre el mundo de las artes visuales
cubanas. En este caso, se advierte un balance en cuanto al nivel de jerarquia de los artistas

invitados al programa.

Los ejes tematicos fluctian desde 4 emisiones dedicadas a los Premios
Nacionales de Artes Plasticas, y otras sobre artistas jovenes y menos conocidos en la
palestra nacional. No obstante, en un repaso por las manifestaciones de las artes visuales

que tuvieron presencia en estos meses, en un total de las 34 emisiones, 14 fueron
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dedicadas a pintores, 3 al grabado, 1 a la fotografia, 1 a la artesania, 1 a la orfebreria, 1 a

la escultura, y 1 al disefio.

Con relacion a las tematicas abordadas, como Sigrnos es un programa en formato
documental, que en muchos casos se dedica exclusivamente a un artista, tampoco logro
potenciar o problematizar aquellas lineas discursivas que pudieran sugerir un

acercamiento a los debates contemporaneos en torno a las artes visuales.

De modo que, aunque en la concepcion mas amplia del programa se intenta
ensanchar el espectro a las diversas expresiones artisticas, en la vida practica, ya sea por
factores burocraticos y de la organizacion, que se veran mas explicitados posteriormente,

tiene lugar una acentuacion de las caracteristicas de contenidos.

Como ya se decia comenzando el capitulo, y es algo que se vera reiteradamente
en este analisis, tiende a focalizarse a las artes visuales en funcion de las bellas artes, o de
un concepto mas tradicional de la creacion artistica. Esta propension se debe a la propia
jerarquia dentro de las artes visuales, donde las artes plasticas (pintura, escultura, grabado,
arquitectura) ocupan un lugar considerable en los esquemas de pensamiento en torno a

las artes.

Esta vision reduccionista se encuentra sazonada por factores productivos con gran
peso en las decisiones de contenidos, como la accesibilidad, la economia, conformidad
con las expectativas y estereotipos y la disponibilidad de material, etc. Como lo entiende

Martinez:

Uno parte de una idea, se enamora de un proyecto, porque ademas cree en la
necesidad de realizarlo y en el camino todos los problemas econdmicos y

productivos que afectan a la television en Cuba, terminas diciendo que no nos
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podemos salvar, por lo general, de cuestiones productivas. Y si te puedo decir que
al menos en Cuba, el tema de los recursos productivos influye decisivamente en qué
tratamos, hacia donde nos proyectamos, queremos ir a las provincias y no contamos
con los medios, a veces hemos tenido que preparar viajes de locacidon con nuestros

medios (M. Martinez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

Algo importante a destacar es, como ya se referia en el apartado 1.1.2, en cuanto
a las politicas de la praxis contemporanea, se utilizan dispositivos de enunciacion y
construccion de la obra de arte en muchos casos conflictivos, como puede ser el propio
cuerpo humano en el body art, y el perfomance. Por lo general estos actos performaticos
resultan practicas trasgresoras, provocativas, que abordan temas referidos a la sexualidad,
a la fetichizacion del cuerpo femenino, la accion social, el arte de accion y de

participacion, cuestiones sociales y politicas.

Por lo que se ha podido constatar, en estos casos, no es el formato, el medio o el
registro de la obra de arte quienes limitan sus actitudes para estar presentes en la
seleccion, sino el propio discurso conceptual, el alcance de sus mensajes. En esta diatriba
se encuentra Signos, quien ha tenido que hacer concesiones, debido a la estrechez y lo
desactualizado de las politicas que rigen el tratamiento de estos contenidos. Sin dejar de
reconocer las barreras que tradicionalmente han limitado a la television de caracter
publico, en su condicion de medio de masas, han apostado por diversificar los puntos de

vista, propuestas inclusivas, problematizadoras.

Las politicas no estan claras, y a veces ni estan escritas, lo que es politicamente
correcto depende de la situacion del contexto. Por supuesto que hemos tenido
algunos artistas que tocan no solo temas politicamente correctos o no, sino ademas
por el tipo de obra, obras de desnudos por ejemplo no puedo ponerlo en television,

aunque sea un artista con una obra super reconocida. Por ahi se va decantando, no
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es lo mismo una galeria que un programa de television en un canal de television
nacional. Entonces por ahi se va haciendo la seleccion del artista que vas a tratar.
Hemos tenido a artistas que tratan temas candentes pero que se ha podido ir
incluyendo pues como el arte es tan polisémico, tratamos asi de defender

determinada mirada. (M. Martinez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

Se puede decir que Signos constituye el espacio que mas se ha proyectado hacia
la comprension de las problematicas en torno al arte contemporaneo. Queda claro en la
concepcidn de su directora, de su equipo de realizacion, ellos manejan una mirada amplia

y heterogénea, actualizada, a tono con las discusiones actuales:

Cuando el programa sale en la TVC, habia un vacio en el abordaje en las artes
plasticas y visuales. Porque me gusta siempre hacer la diferencia entre artes
plasticas y visuales, porque las artes plasticas se refieren a las consabidas artes
plasticas. Mi programa va mas alld y yo insisto en decir que la madre de las artes
plasticas y visuales es la arquitectura, luego entonces los arquitectos van a mi

programa. (T. Goémez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

Otro de los programas especializados a tratar es Arte video. Este espacio tiene
como objetivo contribuir al conocimiento de las obras de los artistas de la plastica cubana
actual, los autores mas relevantes a través del tiempo, y promocionar la obra de artistas

cubanos de diferentes generaciones.

(Qué sucede en las rutinas productivas? En el mismo periodo de abril a diciembre
de 2016, este programa con una emision semanal, y 4 emisiones mensuales, transmitid
34 emisiones, debido a que en el mes de diciembre no se emitieron 2 de ellas, por una

programacion especial en tributo al fallecido lider de la Revolucion cubana Fidel Castro.
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En la parrilla del programa donde se muestran los temas y artistas, en ese transcurrir 25

emisiones fueron dedicadas a pintores y a la pintura de manera general.

En cuanto a los artistas invitados, la gama oscila desde artistas mas conocidos y
con una obra solida en el panorama del arte cubano, hasta jovenes pintores de las escuelas
de artes. Entre los temas abordados se encuentran dentro de la manifestacion pintura: el
bodegoén, el paisaje, el abstraccionismo, la arquitectura en la pintura, como los topicos

mas recurrentes.

El director y guionista de Arte Video reconoce que en el caso de su programa, el
grado de importancia a la hora de aplicar la seleccion pasa, en gran medida, por el velo
de su subjetividad. Arte video es en el contexto de la Television Cubana, un programa que

se puede llamar de “autor”.

En el caso de mi programa las propuestas que yo pongo son propuestas que busco
yo mismo, temas que me interesan, toda la construccion del proyecto es mia, es
muy personal. Mi programa, su principal objetivo es dar a conocer nuevos
talentos, ese es su primer objetivo, la promocion ciclica, y en ese sentido tengo

varias formas de trabajar (Y. Laffita, comunicacion personal, diciembre de 2016).

El grado de influencias institucionales dentro del contenido del programa no se
ejerce con toda la presion que, por ejemplo, en la concepcion de la direccion de la
Television Cubana, debe ejecutarse en otros espacios como son los informativos
noticiosos. Otro aspecto que influye en ello es que se tratan generalmente de programas
grabados, “revisados” por los asesores antes de su salida al aire y con un gran nivel de
previsibilidad y control sobre los contenidos. Esto Gltimo debido a que la planeacion
tematica ya pasoé por la consecutiva cadena de procesos para su revision y aprobacion (ver

Capitulo 3.3).

137



De modo que, con cierta “confianza”, la produccion de Arte video trabaja con
margenes de amplitud, por lo que la visibilidad de contenidos transita por las nociones
que su equipo, basicamente su director y guionista, tiene acerca de las artes plasticas y

visuales de manera general.

En mi programa trato de promover a todas las personas que hacen un arte
contemporaneo, moderno, nuevo, esa es la finalidad principalmente de mi trabajo,
que lo traten de hacer nuevo, desde lo mas convencional, desde las distintas
formas de decir. Sean efimeras o sean duraderos (Y. Laffita, comunicacién

personal, diciembre de 2016).

El trabajo profesional de hurgar en la realidad y elegir de ella la gama de ideas
factibles, puede hallarse con tropiezos cuando, a la hora de procesar y presentar la
informacion pasa por los canales de un sistema institucionalizado, con sus propias leyes
y normas. Con todo, ello no acaece en un conflicto de intereses, mas bien esos procesos
negociados en la produccidon de mensajes, son los que permiten una escala consensuada,

y contribuyen a mantener cierto estandar y equilibrio sobre las decisiones de contenidos.

Los niveles de autonomia administrativa dentro de los programas en la Television
Cubana flucttian. En el caso de Arte video, el bajo nivel de regulacion o “intromision”

institucional en las decisiones de contenido, también resulta su punto mas débil.

Para la Television Cubana, la calidad de la programacién incluye el mensaje, el
balance de su contenido y la intencionalidad de estos mensajes. En el primer filtro, la
Planeacion temadtica (Resolucion 43, TVC, 2012), como se expuso anteriormente(ver
capitulo 3.3) , no solo participan el colectivo del programa, sino también la asesoria y
visto bueno de las direcciones de contenido y programacion, como expresion de la mas

alta direccion del Instituto en las respectivas areas productivas y administrativas. “Todo
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programa radial o televisivo debe ser revisado y aprobado por la redaccion o division
correspondientes antes de su transmision” (Politica de Programacion de la Radio y la

Television Cubanas).

La elaboracion de dichos planes tematicos, la proyeccion y planeamiento
estratégico, son procesos considerados administrativos-creativos que permiten la
prevision como elemento basico. En los casos descritos de Signos y Arte video, se ha
conferido una ponderacion de determinadas zonas topicas, que ha dado al traste con la

tan ansiada calidad explicitada en el balance.

Los indicadores que dan cuenta de los criterios de importancia en la seleccion,
es decir, la evaluacion que realizan los asesores, directores y guionistas en torno al
potencial del contenido, en estos casos, se encuentra entre el predominio de los valores
profesionales, entendidos como aquellas “practicas y formas repetidas, modeladas y
hechas rutina, que los trabajadores de los medios utilizan para hacer su actividad”
(Shoemaker y Reese, 1991, p. 102); y la flexibilidad en la ejecucion y control de las

prioridades y decisiones de contenido desde el nivel institucional.

Toca hacer alusion a La otra mirada, programa que ostenta un formato y
objetivos distintos a los de Signos y Arte video. Una de las caracteristicas que mas
refuerza el cardcter cultural de la produccion televisiva cubana es el incluir las
producciones artisticas de todo el pais y del arte universal. Tal es el caso de La otra
mirada, espacio que se propone profundizar en el conocimiento y evolucion de las artes
visuales en el mundo y su relacion con los procesos historicos-sociales en que surgen y
se desarrollan. Ademas de ofrecer un panorama de la historia del arte a nivel nacional e

internacional.
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Puede decirse que es el tinico programa de este tipo en la Television Cubana, que
se orienta hacia el arte universal y la historia del arte como un todo, aunque si se favorecen
las expresiones artisticas nacionales. En cada emision se trata un tema especifico que se
desarrolla a través de fragmentos de un material extranjero (previamente seleccionado y
valorado), y también en ocasiones de materiales cubanos realizados por el propio equipo

de direccion y realizacion del Canal.

Es un espacio que se considera de produccion mixta, ya que su contenido se
combina entre la exposicion de material extranjero o “enlatados”, en este caso
documentales sobre el mundo de la creacion artistica, y la introduccidon de secciones
producidas dentro del canal que abarca la presentacion de una conductora y bloques de

noticias.

La difusién de productos audiovisuales extranjeros tiene por politica en la
Television Cubana, recibir un tratamiento adecuado que justifique su presencia y con una

marcada intencionalidad.

Debido a factores técnicos y de recursos econdmicos, la presencia de
producciones nacionales se ha visto en muchos casos afectada. Ello ha provocado un
incremento de la transmision de producciones extranjeras ante las dificultades para
generar contenidos propios. La Television Cubana por mucho que vele por ello,
lamentablemente ha acaecido en una estandarizacion de la oferta en sintonia con los

parametros internacionales, debido a la similitud de formatos de programas.

La mayoria de estos enlatados y materiales extranjeros provienen del mercado
estadounidense y europeo, que debido a las leyes del Bloqueo Econémico impuesto por
Estados Unidos a Cuba, al no existir relaciones comerciales en este campo, la Television

Cubana aplica la copia sin derechos de exhibicion y reproduccion. Lo cual lleva a
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reflexionar con qué intencionalidad se llevan estos productos, qué perspectivas o miradas
prevalece, pues no se trata de mero material de relleno, ya que son portadores de una
ideologia y valores de la cultura que si no les dio origen, los distribuye comercialmente e

incide en sus logicas de produccion.

Acompafiar de analisis criticos, en los casos que sea posible y conveniente, las
menciones e informaciones sobre premios y eventos, asi como las emisiones de
obras de factura capitalista, para evitar que sean asumidas mecanicamente como
simbolos de calidad y modelos a imitar ( Politica de Programacion de la Radio y
la Television Cubanas).

Este fragmento de la Politica de Programacion ilustra someramente, las
indicaciones que deben seguir aquellos programas de produccion mixtas. En muy pocas
ocasiones se acepta transmitir materiales de produccion extranjera sin la intervencion de
mediacion de algun tipo, ya sea el comentario critico, la presentacion o la informacion
visual. Se trata de “jerarquizar y promover intencionalmente producciones artisticas y
literarias extranjeras que se opongan a las tendencias que privilegien el consumismo, la
banalidad, la pérdida de la capacidad de analisis, de compromiso y transformacion social”

(Politica de Programacion de la Radio y la Television Cubanas).

La otra mirada, como programa de produccién mixta que incluye documentales
extranjeros, se rige por estas politicas, y no parece ser una emision conflictiva en este
aspecto. En proporcion a otros productos que tienen una evidente orientacion politica o
comercial, que pueda entrar en discrepancia con el modelo social y politico cubano. La
exhibicion de materiales que abordan el consagrado mundo de la historia del arte, les

concede un margen de amplitud.

Este programa no plantea el analisis de estos productos desde una perspectiva

critica o de apreciacion artistica y audiovisual, sino mas bien desde una concepcién
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informativa o de presentacion. El perfil del programa no estd encaminado a buscar la
produccion artistica contemporanea, su referente conceptual se encuentra en la historia
del arte, vista desde una concepcion ilustrada y arraigada en la modernidad del concepto

de arte.

En La otra mirada existe un criterio muy tradicional a la hora de estructurar el
programa. Quizas porque puede haber falta de informacion, no hay como una
actualizacion, o sea el equipo de realizacion no estaba actualizado en las ultimas
tendencias del arte contempordneo. Por ello la mirada del programa es poco se
puede decir conservadora y tradicional” (M. Alonso, comunicacidén personal,

noviembre de 2016).

Esta reflexion también se vislumbra en las palabras del critico cubano y conductor

de un espacio de critica de artes visuales, entrevistado para este estudio:

Se cree que con los programas que hay es suficiente, yo soy del criterio que no.
Porque esos todos programas pueden ser importantes, es decir, poner un
documental sobre determinado artista internacional es importante, un documental
sobre un género como la escultura o la arquitectura es importante, eso da una
cultura de la historia del arte. Sin embargo, yo creo como especialista que hace
falta un programa o programas que vayan a cuestiones mas especificas y a un
didlogo mas complejo con los creadores y a enfoques un poco mas complejos
sobre el arte contemporaneo, quienes son los artistas, lo que se expone. Ese vacio
esta, no ha sido cubierto por ninguno de los programas que existen hoy. (H.

Fernandez, comunicacion personal, noviembre de 2016).

Entre los ejes temdaticos que abordd La otra mirada, en los meses de abril a

diciembre de 2016, se encuentran 6 emisiones dedicadas a la arquitectura. Estas
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presentaron documentales de grandes figuras de esta manifestacion artistica, como Antoni
Gaudi (importante arquitecto espafiol, impulsor del modernismo en su pais); Frank Lloyd
Wright (arquitecto estadounidense, uno de los principales maestros de la arquitectura del
siglo XX); y una emision ofrecida al conjunto arquitectonico espafiol La Alhambra de

Granada, entre otras.

Por otro lado, la pintura vuelve a ocupar un espacio preponderante, aunque ello
per se no debe entenderse como algo desacertado. Se ha tratado de enfatizar que el arte
contemporaneo deriva, mas que en una eleccion de medios o formatos, en un didlogo y
problematizacion en torno a referentes culturales y artisticos. Como dijera Brea “esa
historia del arte contemporaneo no es otra que la del cuestionamiento de su propia

tradicion” (2012, p.87).

En el balance de los temas se aprecia una amplitud en la seleccion, que no
presenta una clara direccion o hilo conductor que atraviese la variedad y libertad de
topicos elegidos. Entre los documentales figuran sobre Frida Kalho (importante pintora
mexicana), David Hockney (pintor, movimiento de Arte Pop en la década de 1960, es
considerado uno de los artistas britdnicos mas influyentes del siglo XX), Eugene
Delacroix (pintor del Romanticismo francés), Rafael (pintor del Renacimiento Italiano),

entre otros.

Otros documentales trataron la historia de una pintura en si, y su repercusion
dentro de la historia del arte, como “El Beso” de Gustav Klimt, “Las sefioritas de
Avinon”, de Pablo Picasso, “ El almuerzo sobre la yerba” de Manet; entre otras. También

se incluyeron como tematicas la pintura rupestre, la pintura naif y la pintura surrealista.

El tinico tema que apunt6 de cierta forma a las premisas aqui planteadas acerca

de las narrativas que emplea el arte contemporaneo y la importancia de enfocar la
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experiencia del espectador hacia a su apreciacion, fue el dedicado a Marcel Duchamp.
Este documental se acerca a la obra de este destacado artista francés del siglo XX, quien
ejercié una fuerte influencia en la evolucion del arte de este siglo. Este artista es
considerado uno de los precursores de la creacion artistica contemporanea, pensada como
resultado de un puro ejercicio de la voluntad, sin necesidad estricta de formacion,
preparacion o talento.

La seleccion de los contenidos y su dosificacion, o sea el equilibrio o predominio
de unos sobre otros, que de manera coherente responda tanto a los objetivos del programa,
como a las intenciones del sistema televisivo, tiene para La otra mirada algunas
especificidades. Su contenido se conforma a partir de documentales con puntos de vista y
discurso audiovisuales ajenos, no producidos dentro de la industria televisiva cubana, donde
juega un papel importante esta discriminacion. Asi lo describe Maylin Alonso, guionista

por dos afios del programa:

Los documentales generalmente se seleccionaban de acuerdo a la posibilidad de
adquirir los documentales del canal Film and arts, la mayoria de estos provenian
de este canal o de alguna gestion personal del colectivo. Lo cual hacia que muchas
veces la seleccion se debiera a ese caracter aleatorio de poder copiar del satélite
determinado documental o no. Asi es muy dificil proyectarse con un balance o

con una planificacion (M. Alonso, comunicacion personal, noviembre de 2016).

No se logra ver con precision el criterio de seleccion del talento artistico. En el
resultado final de esta proyeccion tematica expuesta, no quedan claro cudles son los
valores y las razones a los que se cifie el colectivo para incluir o excluir unos y otros
documentales. Mas que todo es la posibilidad de acceso y disponibilidad de contar con

los materiales, que en realidad una linea discursiva o una planeacion estratégica de los
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contenidos. La vision que se expresa por tanto de la historia del arte puede resultar

estrecha, reducida a los marcos espacios temporales de los estilos artisticos.

Ello también habla del concepto de arte, de la vision de la historia del arte que
se reproduce desde determinados centros de poder. Quienes tienen los recursos y el
despliegue técnico para la realizacion de estos productos audiovisuales, donde puede
predominar una concepcion estrecha acerca de la historia del arte contemporaneo, en tanto
no figura en los circuitos de documentacion y de archivo. Parece ser que las teorias del
final del arte han servido de refugio para quienes se resisten a historiar y reflexionar sobre

el arte de nuestros dias.

Llama la atencion ademads, la escasa presencia del arte y la historia del arte
latinoamericano en un programa que dedica a difundir el arte cubano e internacional. Se
resiente la presencia de esta arista del arte de América Latina, en el que el artista deviene

un ente activo e interventor en los mecanismos culturales de transformacion social.

A tono con cuestiones sociales, la praxis decolonizadora del arte en el continente
profundiza en la problemdtica de la identidad cultural desde una perspectiva
antropoldgica, etnografica, culturoldgica, que indaga en las multiples raices del fendmeno
identitario. Sin embargo, nuevamente se recae en la cuestion del discurso y presentacion
de estas practicas artisticas. Son quizés sus indagaciones identitarias, con mayor énfasis
en la perspectiva critica frente a los problemas del arte y de la sociedad (la historia, los
héroes, los simbolos patrios, el sexo, la moral) sus puntos algidos o problematicos a la
hora de insertarse dentro de la alocucién de un programa que ha sorteado comodamente

los embates de la censura.

El propio perfil del programa no estd encaminado a la produccidn artistica

contemporanea. La otra mirada lo puede hacer, pero su perfil més general hace
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que se quedan solamente en la historia del arte (M. Alonso, comunicacioén

personal, noviembre de 2016).

Lo que sucede con La otra mirada es que la intencidon de sus mensajes se
encuentra diluida. Quizéas pudiera tratarse de los afos que lleva en pantalla, o la
imposibilidad de contar con produccion propia y el consecuente disefio de sus mensajes.
Aun cuando mantiene una repercusion dado su perfil tnico en el sistema televisivo
cubano, no ha podido explotar ello al maximo. Puede decirse que ha perdido novedad,
vigencia, originalidad, con respecto a la dimension que alcanzan las practicas artisticas
y la cultura visual contemporaneas, que unidas a las artes candnicas, escriben también la

historia del arte del presente.

Nuevamente oportuno el criterio de Fernandez (2016) al respecto: “la TVC tiene
una deuda con lo que pasa en el campo de las artes visuales, en términos de socializacion
con el arte cubano e internacional contemporaneo. Nadie conoce los artistas, hay una
deuda de educacion del publico en las logicas de recepcion” (H. Fernandez, comunicacion

personal, noviembre de 2016).

La nocién de que todo pasa por la subjetividad, o que recae solamente en la
actividad de los comunicadores la balanza hacia la tendenciosidad, ha sido bastante
cuestionada. En estos programas no ocurre como en los noticiarios, pues la disposicion
de la red informativa no tiene trazados los caminos mas menos prefijados, por ello la

demanda creciente de las competencias y experiencias de sus profesionales.

Este estudio es partidario, como plantean muchas investigaciones en este campo,
que se dan procesos permutados, convenidos, de aceptacion y rechazo que ocurren al

interior de un circuito o sistema de comunicacion institucionalizada, quien determina en
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gran medida, las formas en que est4 organizado y estructurado el rol de los comunicadores

en cada régimen mediatico.

Luego de hacer referencias a los tres espacios que por su contenido constituyen
programas sobre artes visuales en la Television, toca hacer alusion al espacio informativo
que le ofrece un espacio diario a la informacién cultural tocante a esta tematica. El
Noticiero Cultural es un programa que pertenece al Sistema Informativo de la Television
Cubana y se incluye en este analisis debido a la importancia, la solidez y la fuerte presencia

de contenidos referentes al mundo de las artes visuales.

Como ya se supone, al tratarse de un programa informativo, el proceso de
produccion se basa en la construccion de la noticia, hecho ampliamente discutido en el
marco teorico de este estudio. Por tanto, a partir de la opinidon de periodistas, criticos de arte
y especialistas implicados en la produccion del programa, se podran encontrar los puntos

de contacto entre la descripcion de las rutinas productivas y su explicacion en la practica.

El Noticiero Cultural es un programa relativamente joven, tiene 3 afios en
pantalla, y surge debido a la propuesta entre la Asociacion Hermanos Saiz, organizacion
cubana que acoge a los jovenes artistas, escritores y creadores no mayores de 35 afios, y
el Ministerio de Cultura de la Republica de Cuba, de que se insertara en la programacion

un noticiario netamente dedicado a la informacion cultural.

Como noticiero, los criterios de importancia, el relativo al nivel de jerarquias de los
sujetos implicados y al interés de la noticia, se ciernen sobre los temas mas importantes del
momento, y bajo el manto de una fuerte relacion del medio con las fuentes institucionales.

Asi lo expresa la periodista Lied Lorain, integrante del equipo de produccion:

Nosotros generalmente trabajamos directamente a través del CNAP (Consejo

Nacional de las Artes Plasticas de Cuba) y con ellos vamos trabajando las
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prioridades que ellos tienen, tanto de eventos concretos como del trabajo con
artistas en especifico. El CNAP decide priorizar artistas en ese momento ya sea
porque son artistas ganadores de premios en ese momento, ya sea porque son
artistas consagrados, o artistas que muestran un trabajo importante, ellos deciden
que nosotros les demos presencia en el noticiero (L. Lorain, comunicacién

personal, noviembre de 2016).

La seccion sobre las artes visuales se disefa a partir de los objetivos y prioridades
de promocion de las principales instituciones y la red de galerias y museos del pais. Aqui
aplica el criterio de importancia respectivo al grado de poder institucional, y de otras
jerarquias no institucionales con gran fuerza, ya que por lo general, se cubren los eventos

mas relevantes en los circuitos artisticos.

Como todo programa informativo, tenemos que discernir, por eso tratamos de
repartir las informaciones en las diferentes secciones, pero el orden de prioridad
pasa por diferentes filtros, pasa por el filtro de exposiciones o eventos que estén
vinculados a aniversarios o eventos especificos, a premios especificas, que sean
grandes eventos como la Bienal y otros que eventos como premios,
reconocimientos, aniversarios. (L. Lorain, comunicacion personal, noviembre de

2016).

El Noticiero presenta una seccidon para la critica especializada en artes visuales.
Hasta el momento la mas sistematica, amén de su corto espacio y duracion. La conduce
el profesor de la Facultad de Artes y Letras de la Universidad de La Habana y critico de
arte Hamlet Fernandez. Sus juicios como especialista redundan acerca de la necesidad de
enfocar la difusion y la critica de arte en medios masivos desde la perspectiva de la

educacion y apreciacion artistica:
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La critica de arte en tv, con el caracter sistematico que ella requiere, el Noticiero
Cultural es la experiencia que hasta ahora més se ha acercado. Pues el problema
de la critica es que si no es sistematica, o no se prolonga en el tiempo, no puedes
proponerte educar a una teleaudiencia. Y no se genera un publico, por tanto el
Noticiero es de todos los programas de la TVC, donde se hace una critica en
tiempo real, donde la gente ve el comentario que yo hago y luego puede ir a ver
la exposicion y puede contrastar el comentario que yo hago con sus criterios” (H.

Fernandez, comunicacion personal, noviembre de 2016).

Segtin Fernandez, la politica editorial del Noticiero en su seccion, es jerarquizar
lo mejor que sucede en el pais, crear una plataforma que pondere en términos de
importancia del suceso expositivo (por ejemplo eventos como la Bienal de La Habana,
Mes de la Fototeca, Post it, entre otros de envergadura nacional e internacional). En sus
palabras, “trato de jerarquizar lo mejor, mas alla si la expo es mala o buena, después de
lo que hay expuesto en el mes, que sea importante, selecciono lo mejor en cuanto a su
valor artistico”. (Fernandez, entrevista personal, 2016). Desde el punto de vista de este

critico, la balanza se inclina al referente de una exposicion acertada.

El objetivo que se plantea el Noticiero es realizar una critica mas promocional
debido al poco tiempo de que se dispone. Se intenta priorizar lo mas importante a partir
del criterio especializado de su conductor. En el programa le otorgan esta libertad, segiin
su experiencia: “el director me dice que hay que cubrir tal evento por politica cultural
que viene del Ministerio, pero en la mayoria de las ocasiones es mas bien mi ejercicio de
jerarquizar, ese es el ejercicio del critico” (H. Ferndndez, comunicacion personal,

noviembre de 2016).”

Se puede advertir que el valor importancia relativa al nivel y notoriedad de los

sujetos implicados, y la introduccion de temas sobre las artes visuales contemporaneas se
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ha visto reducida, anclada en terminadas areas discursivas y topicas, en detrimento de
otras. La funcion de gatekeeper o los filtros, la realizan los asesores y las direcciones de
contenido que con antelacion ya cuentan con los planes tematicos de los programas que

les permiten evaluar la pertinencia y aceptacion.

En el maridaje profesional entre asesor, guionista y director, no se puede ver al
asesor como el “censor” dentro de la produccion, ya que de esta relacion laboral se
desprende una colaboracion efectiva, que tiene en sus hombros la responsabilidad artistica

del programa, la definicion mas puntual y aterrizada de la agenda tematica.

Segun la Politica de Programacion de la Television Cubana, lograr en lo posible
el balance adecuado de temas, es un indicativo para medir la calidad televisiva. En ello
es de vital importancia el principio de la jerarquizacion. Para esta televisora, constituyen
premisas fundamentales, al menos en teoria, establecer las jerarquias culturales propias y
el reconocimiento a las vanguardias artisticas y de los valores distintivos de la nacién

cubana, y en consecuencia, contribuir a la creacion de paradigmas para la sociedad.

Sin embargo, la problematica que deriva de este primer analisis, es que desde
cierto punto, la Television Cubana en el ambito de los medios de masas en Cuba, puede
estar reproduciendo el aura de la historia del arte, aquella que precisamente sucumbi6
cuando nacieron estas nuevas formas de expresiones artisticas. Como menciona Lalinde
(1992), cuando se trata del principio de autoridad, no sélo es objeto de difusion lo que
proviene de la autoridad, no sélo la autoridad reconocida socialmente en las esferas
politico, econdmico, cultural, o sea no solo se trata de “sujetos sociales” (1992, p.6) sino

también de aquellos valores socialmente legitimados en una sociedad determinada.
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4.4.2 Entre las fuentes y los criterios profesionales

Como empresa mediatica, la Television Cubana necesita contar con fuentes de
suministros de material, no sé6lo en el campo de la produccion de noticias. Esto le
posibilita contar con stock para la planificacion de la produccion, y casi siempre se refiere
a la utilizacion de fuentes confiables y prominentes, personalidades, instituciones y
organizaciones con voz y autoridad en la sociedad cubana, y poder dentro las relaciones

que ella establece.

Esto sobre todo se cumple en el Noticiero Cultural, que como programa

informativo, se podra tener una nocion de sus principales vinculos periodisticos:

Generalmente del CNAP (Consejo Nacional de las Artes Plasticas de Cuba) nos
llega una buena parte de la informacion, del MINCULT (Ministerio de Cultura de
la Republica de Cuba, de CREART (Centro de Desarrollo y Comunicacion
Cultural) y también a través de las propias galerias. Muchas galerias tienen ya
contacto directo con el Noticiero y nos estan mandando por email lo que tienen en
cartelera, sus spots, sus programaciones (L. Lorrain, comunicacién personal,

noviembre de 2016).

Las fuentes en este caso son institucionales, y las suministran los principales
organismos culturales del pais en el 4rea. La confianza y el poder de incidencia de éstas
residen en el abastecimiento de informacion “segura”, ya que ademas cuentan con los
canales para facilitar dichas provisiones. La fuerte dependencia de estas fuentes en cierto
modo, como se evidencia, mas alld de brindar informacion, puede influir y regular la

resolucion del acontecimiento noticiable.

Cuando se trata de tributar informacioén a los principales noticieros y redacciones

informativas, a la Television Cubana en su condicion de Unico sistema televisivo en el
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pais, se le posibilita el acceso y las relaciones con todas las instituciones culturales. Tal
es asi, que la cantidad de informacion cultural repartida en distintos magazines diarios,
llega a convertirla en un vocero y mediador entre los mensajes de éstas y la audiencia a
la que va dirigida. Esto no ocurre asi como se vera, en el proceso de produccion de otros

mensajes.

De forma general se cumple que las redes de informacion, digase las fuentes que
utilizan estos programas reflejan la estructura social y el poder existente, y se organizan
a partir de las propias exigencias productivas. Tematicas previstas con tiempo que vienen
en forma de “dietario” del aparato institucional, politico y administrativo cubano que

permiten adelantarse y la planificacion intencionada.

En el régimen productivo cubano, estipulado en las propias politicas, existe una
acuciante necesidad de programar el trabajo. Practicamente la cobertura en vivo se reduce
a eventos de gran envergadura politica, social y cultural. Los reportajes de informaciones

culturales son en la mayoria grabados.

(Cudles pudieran ser los “territorios de noticias”, que se traducen en esas zonas
de escrutinios, lugares comunes, facilitadores de ciertas tramas de enunciados que luego

se convertiran en una noticia, tematica o idea creativa?

En el caso del Noticiero Cultural se verifica el precepto de que la red informativa
es muy tupida en lugares donde se concentra el poder (McQuail, 1992). Los lugares que
conforman la red noticiosa del Noticiero, como el Consejo Nacional de las Artes Plasticas
(CNAP), el Ministerio de Cultura (MINCULT) y las galerias institucionales del patis,
representan a la estructura maxima de poder vigente en la sociedad en estas esferas, en

tanto organismos legitimados como fuentes regulares de acontecimientos.
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Con el resto de los programas ocurren operaciones distintas. Si bien sigue siendo
la fuente institucional la de mayor cobertura y poder de influencia, las resoluciones acerca
del contenido reflejan la equivoca disposicion o estructura de acceso que tienen los
asesores, guionistas y directores de penetrar a la red y manejar a las fuentes.

Un ejemplo concreto de ello resulta la debilitada relacion que hoy existe entre
algunas instituciones, entidades académicas y la television. Los lazos que
tradicionalmente vincul6 a la television con una parte de la intelectualidad cubana y la
esfera académica se han ido atenuando. Fernandez (2016) considera que “no hay una
gestion por parte de los especialistas de penetrar el medio, de insertarse en la television.
Desde el campo del arte debe haber una iniciativa de un proyecto serio en materia de
educacion artistica que se le proponga a la TV” (comunicacion personal, noviembre de

2016).”

Por su parte Fabio Fernidndez, Director de Contenidos y Programacion, es
partidario de la misma opinion. Para este directivo, a pesar de que todavia imperan las
principales pautas del trabajo con las fuentes institucionales, los contenidos a priorizar no
estan bien disefiados, como por ejemplo, programas de alto contenido didactico que no

tienen una adecuada articulacion con el sistema educativo. Al respecto apunta:

Hay un convenio MINCULT- ICRT, ese convenio le ha abierto las puertas a una
articulacion mas efectiva entre la cultura y las instituciones que atienden las artes
plasticas y la literatura y la television cubana. Se ha avanzado, pero desde la
cultura hay algunos profesionales que ven a la TV como no apta para atender sus
reclamos. Esperan que exista otra TV que puede ser mds culta. Entonces no sélo
se trata de la presencia o ausencia de determinada manifestacion, sino el
tratamiento que se le da a esa manifestacion para hacer televisivos esos contenidos

(F. Fernandez, comunicacion personal, diciembre de 2016)
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El débil vinculo con estas entidades se comprueba también dentro del proceso de
produccion del programa Signos. Para Martinez (2016) es el interés que tiene el equipo
de realizacion por investigar, encontrar propuestas, lo que en circunstancias define el

contenido del espacio.

Tenemos un vinculo con el CNAP, ellos son los que nos proporcionaban todas las
prioridades, y nos daban un listado de artistas con los cudles nosotros podiamos.
Lo cual no constituia una camisa de fuerza, algunos artistas no se encontraban en
el pais o no contaban con exposiciones recientes a las que podiamos acudir. Con
el paso del tiempo este vinculo practicamente no existe. Signos es un programa
ya reconocido en la palestra cultural y muchos artistas saben que existen, se nos
acercan y nos traen sus propuestas”. (M. Martinez, comunicaciéon personal,
diciembre de 2016)

Es preciso detenerse en este aspecto. Cuando los actores involucrados en los
procesos de produccion de estos programas hablan de fuentes institucionales se remiten
a las ya mencionadas: el CNAP (Consejo Nacional de las Artes Plasticas de Cuba), el
MINCULT (Ministerio de Cultura de la Republica de Cuba), y galerias institucionales
como Villa Manuela, Galeria Habana, entre otras.

No obstante, un elemento a considerar constituye que otros organismos tienen
un escaso dietario en el didlogo y colaboracién con la television. Tal es el caso del Centro
de Arte Contemporaneo Wilfredo Lam, una importante institucioén en la esfera cultural
cubana y latinoamericana, que se encarga de la investigacion y promocion de las artes
visuales contemporaneas de las regiones de Africa, Asia, Medio Oriente, América Latina

y el Caribe. Ademas, organizadora de la Bienal de La Habana, evento considerado germen
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de lo que Smith Ilama en las artes visuales del &mbito latinoamericano y paises del tercer

mundo “el giro poscolonial” (2002, p. 195).

La colaboraciéon entre la Bienal de La Habana y la Television Cubana se cierne
a los noticieros en gran medida. De hecho se prepara un noticiero dedicado integramente
a la Bienal, pero desde la perspectiva informativa de eventos y carteleras, centrada en el
espectaculo social y cultural que supone este hecho en el devenir de la ciudad de La

Habana.

En este marco, el evento considerado el mas trascendente de los acontecimientos
culturales cubanos en materia de artes visuales, por sus contribuciones ademas al estudio
de la visualidad contemporanea, al menos hasta donde este estudio pudo ahondar, se
retoma unicamente, con una intencionalidad enfilada a fomentar el conocimiento y

apreciacion del arte contemporaneo, en el programa Signos.

(Por qué las primeras bienales de La Habana casi no habia gente, pero por qué las
tres Ultimas bienales de La Habana han sido masivas? Yo quiero pensar que
Signos tiene que ver con eso. Porque cuando ti le explicas a la gente las obras que
se expusieron en el Malecon por ejemplo en la Gltima Bienal de la Habana, la
gente va a verlas. A partir de estas experiencias soy del criterio de que yo tenia
que explicarles a los televidentes que es el arte contemporaneo porque no lo van

a entender (T. Gémez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

Como se puede apreciar, la directora del programa Signos tiene claro la necesidad
de la mediacion, de explicar los resortes que mueven la praxis artistica contemporanea.
La Bienal de La Habana emerge para Signos, como un sustancial “territorio de noticias”
debido a que goza de condiciones y oportunidades, las cuales se manifiestan de forma

“territorial”, por encontrarse en cercania geografica y espacial al Canal Educativo; y
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topica, pues la magnitud del evento proporciona abundante material, que en funcion de

ello el equipo de realizacion elabora una proyeccion tematica a tratar.

En el criterio de su directora, la Bienal emana como el pretexto para llevar el arte
contemporaneo a su programa, a partir de una concepcion mas didactica, reflexiva:
“cuando hacemos los programas de la Bienal de la Habana no nos interesa hacerlo como
noticiero, es un programa que te da la posibilidad de apreciar algunas muestras del arte
que se esta haciendo, te lo explica y te da la posibilidad de decir yo voy a ir alli a ver esa
obra. Si t logras incitar ya el cometido estd mas que logrado.” (T. Gomez, comunicacion

personal, diciembre de 2016)

Con todo, como ya se habia dicho en el caso de Signos, La otra mirada y Arte
video la fragil alianza con las fuentes institucionales, hace que “la trascendencia social”
de ciertos temas quede solamente a criterios profesionales o cefiidos a las rutinas
productivas. De tal forma, toman el protagonismo los valores profesionales, la
especializacion que adquiere su equipo de produccidn, el “olfato”, el contacto directo con
el mundo de las artes. Como lo manifiesta el director de Arte video, que desde su mirada

de “autor” refiere su experiencia con las fuentes, y su trabajo como realizador:

Cuando comencé este proyecto no quise estar o moverme a través de instituciones
porque estas te manejan, porque yo a la hora de asumir mi proyecto lo asumo
como un artista mas no como un director. Yo cuando el creador me pone sus obras
en mis manos me deja crear. No pongo la obra tal y como el artista me la dio en
pantalla, yo busco, investigo, creo historias a partir de la obra de los artistas, juego
con ciertas animaciones, sin llegar al cliché¢ de la animacion porque tengo que
tener un respeto sobre la obra del artista, tiene que entenderse la obra. Cuando el

artista pone su obra en mis manos, son dos visiones, pues ¢l lo estd mirando desde
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la perspectiva del creador y yo desde la perspectiva de un creador para la television

(Y. Laffita, comunicacion personal, noviembre de 2016).

Es evidente que se requiere de cierta especializacion, o al menos conocimientos
solidos sobre la historia del arte, la critica, la tedrica e investigacion sobre el arte. Los
realizadores, guionistas y asesores de estos espacios dedicados a las manifestaciones
artisticas son en muchos casos artistas, criticos y profesionales directamente relacionados
con cada una de las esferas del arte. La practica profesional y habituarse en las rutinas

productivas también les proporciona herramientas para la vida cotidiana de los medios.

Primero que todo estos programas requieren que vivas en el mundo del arte
contemporaneo, tienes que estar atenta a las exposiciones. Muchas veces es por
referencia del propio gremio, de los propios artistas. Forma parte de la experiencia
ya que vamos adquiriendo al saber identificar determinados artistas y el potencial

de otros.

Signos es un programa que se hace en colectivo. Hay cosas que ves en bienales,
galerias. Y voy investigando e informandome. Me voy acercando. Hay propuestas
que me hacen las instituciones. Lamentablemente no siempre las instituciones
tienen interés en lo que hacemos o la television”. (T. Goémez, comunicacion

personal, diciembre de 2016).

Por el mismo camino va la opinion de la guionista de La otra mirada, quien
considera que este programa adolece de respaldo institucional, son la gestion personal y

los juicios profesionales las acciones de filtro:

Yo me apoyaba en textos académicos, en sitios webs sobre historia del arte, y de
mi apreciacion personal que hacia sobre el material o las obras que se iban a

proyectar. O sea me apoyaba en un texto académico, oficialista pero también
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dejaba margen para ejercer mi criterio como historiadora del arte. (M. Alonso,

comunicacion personal, noviembre de 2016).

4.4.3 Criterios relativos al producto

Al hacer alusion a los criterios relativos al producto, éstos se explican en relacion
a factores que intervienen en las rutinas productivas de seleccidon, procesamiento y
presentacion del producto comunicativo en la Television Cubana. Como pueden ser la
disponibilidad de material, la accesibilidad, la novedad, las caracteristicas especificas del
material en cuanto a calidad, aptitud y cualidades tecnologicas. En el campo de la
informacion tiene que ver con la idea de que “en qué medida el acontecimiento es
accesible para los periodistas, en qué medida es técnicamente tratable en las formas
periodisticas habituales; si ya esta estructurado de cara a poder ser facilmente cubierto; si
exige gran dispendio de medios para cubrirlo” (Golding-Elliott, 1979, p. 144 en Wollf,

1987, p.125).

Para el Noticiero Cultural la planificacion de la cobertura mediatica no sélo
implica claridad sobre los espacios con mayores probabilidades de que se produzcan
noticias, sino que ademas éstas deben cumplir con determinados estdndares técnicos y de

cierta forma agilizar el trabajo de la redaccion del noticiario.

Muchos son los factores que median este procesamiento de la informacion, que
tienen consecuencias evidentes en la presentacion final de las noticias. Por ejemplo, la
exigencia, la necesidad hacia la inmediatez y la primicia informativa, hace que en el
Noticiero cultural un criterio de pertinencia sea la novedad. Lo cual no constituye un
componente determinante para Signos, La Otra mirada, y Arte video. Como tal lo expresa
Ferndndez, quien en su seccion de critica de artes visuales se rige por la linea editorial del

programa:
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Cuando se trata de eventos o exposiciones que tienen mucha visibilidad, no se
puede pasar por alto sea malo bueno o regular. Para el noticiero el criterio va por
lo més importante que sucede en el momento. Que es lo mejor, hay que
comentarlos sea bueno o mala, porque son sucesos expositivos, porque son artistas
importantes o porque desde hace tiempo no exponen, etc.”. (H. Ferndndez,

comunicacion personal, diciembre de 2016)

Para Lorain, periodista del Noticiero (entrevista personal, 2016), no es necesario
enumerar las distintas eventualidades de tipo productivo a las que se enfrenta el reportero
y la redaccion. Aunque en el paso por los distintos eslabones, gracias a la propia relacion

con las fuentes, se dan ajustes y convenios que facilitan en gran medida la realizacion.

Desde que no tengas el transporte, hasta que las imagenes no tienen la calidad que
necesitamos, o simplemente no hay informacion visual relevante. Trabajamos con
los medios que tenemos para poder estar en mas lugares (L.Lorain, comunicacion

personal, noviembre de 2016).

Es preciso detenerse en la cuestion de la accesibilidad y disponibilidad del
material, pues estos criterios no operan de igual manera en los programas informativos

como el Noticiero Cultural, que en otras areas productivas.

Como ya se comentaba, la television dentro de las industrias culturales se inserta
dentro de la tipologia o sectores de la cultura de flujo (Bustamante, 2003). Es este flujo o
la transmision en continuidad de programas materializada en la programacion, quien
organiza la produccion y distribucion de tareas en el sector, en congruencia con criterios

de coste-beneficio social tratdndose de una televisora de servicio publico.
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Especificamente en la Television Cubana, este reparto y estructura privilegia y
jerarquiza a los noticieros y la programacion informativa en general. Esta programacion
se considera pilar fundamental dentro de la television en Cuba, “que los informativos
constituyan espacios principales y de alta calidad en la estructura de programacion de la
radio y la television cubanas“(Politica de Programacion de la Radio y la TV Cubanas”).
La razén para ello se debe a que su rentabilidad se mide desde el punto de vista ideologico
y politico, como principales voceros y medio de informacion del Estado cubano y del

Partido Comunista de Cuba.

Por lo que, en el sistema televisivo cubano se encuentra muy bien delimitado sus
servicios informativos de otras divisiones de contenidos. El Sistema Informativo ocupa
un lugar preponderante dentro de la empresa mediatica debido a sus ventajas en cuanto a
accesibilidad, disponibilidad de recursos, equipamiento técnico, condiciones fisicas y

materiales de trabajo, margenes de actuacion, etc.

El Noticiero Cultural aunque se ve limitado por dificultades productivas, cuenta
con los medios para que al menos idealmente, ejerza su funciéon de promover y difundir
el quehacer cultural en sus mas variadas expresiones. No se debe obviar que es un
programa asesorado y monitoreado directamente por el Ministerio de Cultura y la

Asociacion Hermanos Saiz.

En la practica el didlogo efectivo con las instituciones les facilita el trabajo, que
mas allad de dietario, llega incluso en los formatos y presentacion adecuados para su
emision televisiva. Fuentes y medio de cierto modo estan hablando en el mismo idioma,

ambos entienden y acarician las politicas editoriales con poco rango de dificultad.

En la cultura suceden muchos hechos inmediatos, sin embargo en la cultura todo

esta planificado y generalmente esa informacion nos llega antes y tenemos tiempo

160



de planificar, y siempre va el periodista o el reportero antes a la galeria, la galeria
nos puede suministrar material y generalmente hay tiempo para esta negociacion.
Contamos con el apoyo de las instituciones. (L. Lorain, comunicacién personal,

noviembre de 2016)

De tal modo, la accesibilidad se relaciona con la conveniencia operativa de la
Television Cubana que como medio, discrimina informacion y materia prima de acuerdo
a las posibilidades organizativas y técnicas de acceder a ella. El tener de donde “echar
mano” y justamente, que este cumpla con requisitos estandares, garantiza la eficiencia y
la articulacion de las tareas. Pero, ;cudles son las caracteristicas del producto, del material
que se inserta en las redacciones de los programas antes abordados?, ;qué limitaciones

pueden presentar?

Ya se definieron algunas de las caracteristicas del arte contemporaneo, que en
casos especificos, pueden entrar en contradiccion con las logicas de actuacion mediatica
de la television como medio masivo. Por otra parte, se aludi6 al caracter procesual y
temporal que se apodera de la praxis artistica contempordnea, afectando la relacion obra
espectador y por ende los mecanismos para su socializacion. Unido a ello, los cambios en
las nociones de objetualidad y materialidad de la obra de arte, hacen que ésta s6lo pueda
perdurar en el tiempo y ser percibida por el espectador a través de filtros mediaticos como

la fotografia, el video u otro medio.

(Qué limitaciones presenta la Television Cubana a la hora de difundir estas
manifestaciones artisticas procesuales, efimeras, desmaterializadas, desterritorializadas
descritas en el apartado 1.1.2 como el performance, la instalacion, el video arte, el arte

conceptual, etc.?.
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Se llegd a la conclusion de que el propio tema o discurso de la obra implica ya
una decantacion, una discriminacion de acuerdo a sus posibilidades de ser asumidos como
contenido televisivo. No obstante, los productores estan abiertos a negociar, a defender
una mirada inclusiva que potencie determinadas zonas tematicas, amén de su irremediable

concurso en los terrenos de la censura.

Segun la experiencia de Signos, desde el punto de vista productivo, depende de
cudn estructurado se encuentre el dossier personal de los artistas, cudn documentada tenga
su obra. Pues como equipo de realizacion, en reiteradas ocasiones no cuentan con los
medios técnicos y organizativos para registrar determinado suceso artistico procesual. Se
exacerba la necesidad del documento, del archivo o registro del hecho para sus

posibilidades de difusion.

En cuanto a estas manifestaciones es muy importante que se haya documentado el
hecho artistico. Afios atrds esto no ocurria, la tecnologia no estaba al alcance,
sobre todo se recurria a la fotografia, a veces el documento sustituye a la creacion,
y este soporte es super importante para la difusion. En las bienales, por ejemplo
la obra de los Carpinteros “la conga pa atras” es una obra performatica que ocurrio
en determinado tiempo y espacio y que no se tendria a no ser por el registro. Y
gracias a ello pudimos ponerla en el programa, no porque estuvimos presente en
el hecho artistico, sino porque ya la pieza estaba grabada” (M. Martinez,

comunicacion personal, diciembre de 2016)

En cuanto a la opinidn de su directora, cada manifestacion tiene sus particulares
y sus patrones para llevar al programa. Para la realizacion televisiva y el discurso
audiovisual, no es igual trabajar con arquitectos, disefiadores, que con artesanos,

ceramistas:
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La ceramica, por ejemplo tiene técnicas y procesos que tu debes respetar si quieres
introducir el tema, tienes que estar al pendiente de esos procesos de realizacion de
la obra, o que el artista te lo pueda explicar bien, el grabado también, y asi cada
una. Reconozco que hemos puesto poco de video arte, que se hace problematico
explicarlo, porque se tiende a confundir los términos. No es el video que yo haga
de la obra del artista, el video pensado como una obra de arte. El video arte
incluido en la instalacion como parte de ella, si se ha puesto (T. Goémez,

comunicacion personal, diciembre de 2016).

En Signos mas alld de las limitantes productivas a la hora de desplazarse o
acceder a determinado evento artistico, entran en juego la disponibilidad de material. Ello
se respalda en que su objetivo no es realizar coberturas en vivo, o seguimientos noticiosos,
ni siquiera en la Bienal de la Habana se cubre en tiempo real. Para la difusion, no estan
presionadas por el acontecimiento o la noticia, sino que se incrementa la necesidad de
contar con el registro del hecho artistico, con la razéon de llevar a cabo las metas

propuestas.

En el caso de Arte video, su director y guionista lo deja muy claro. En su
concepcion, los proyectos artisticos audiovisuales permiten el registrarlos en video y asi
otorgarles un ciclo de vida. Se refiere por ejemplo a la instalacion, la cual que puede
durar dias en un contexto determinado, pero cuando se dispone del material se prolonga

en el tiempo y facilita su difusion. Asi expresa su devenir en la produccion de este espacio:

Yo en mi programa trabajo todas las manifestaciones fotografia, grabado, pintura,
instalaciones, performances, lo que pasa es que desde el punto de vista de
produccion, me es mas facil trabajar fotografia, pintura, dibujo, grabado, porque
a la hora de filmar no me es tan complicado porque se trabaja a partir de fotos, ta

haces fotos a alta resolucion y t puedes trabajar con mayor facilidad. La parte
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instalativa o performance aunque la he trabajado necesitas un mayor
desplazamiento de luces, de equipo de produccion es mas complicado”. (Y.

Laffita, comunicacion personal, diciembre de 2016)

Por otra parte, asi comenta Ferndndez (entrevista personal, 2016) su rutina en la

seccion de critica de arte en el Noticiero Cultural:

Hay exposiciones que a nivel fotografico no grafican bien en la television. Por
ejemplo en el Centro de Desarrollo se expuso una importante exposicion sobre
nuevos medios, arriesgada, experimental, pero no hubo manera de llevar eso a la
television y la gente no iba a entender nada, porque los nuevos medios implican
una tecnologia, y no tenia tiempo para comentar las obras. En este caso, si yo
tuviera un programa dedicado a las artes visuales contemporaneas yo invito a la
curadora, a los artistas y genero un dialogo entre ellos y voy poniendo imagenes.
Y hago una analisis de la obra de manera tal que el publico pueda entender varias
miradas sobre el fendmeno, este es el programa que te digo que no existe y es el

que debe existir”. (H. Fernandez, comunicacion personal, diciembre de 2016)

Es posible resumir que, el propio medio o dispositivo de enunciacion artistica
ejerce una mediacion. Las artes visuales con mayor tendencia a ser mediadas por la
imagen fotografica podran tener mayores posibilidades de ingresar a la plataforma
televisiva. Aquellas que implican la desmaterializacion del artefacto arte, entendido por
ese proceso consciente en el que el gesto artistico no necesariamente se enfoca en el objeto
en si, en una materialidad objetiva, y que a su vez no posee la “presion” de perdurar en el
tiempo o el espacio, artes efimeras, procesuales como la instalacion, las intervenciones
artisticas, etc., presentan a su vez reticencias, pues implican la intervencion de la imagen

video u otros mecanismos de prolongacion, para completar el registro artistico.
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Las manifestaciones que comparten medios y leguajes técnicos similares como el
video arte, tienen menos presencia. Los equipos de produccién lo reconocen. Es quizas
debido a que el videoarte es una practica artistica que convida a despojarse de estructuras
narrativas y verbales convencionales, heredadas de la television y el cine, quienes
pretenden ofrecer una nueva representacion que explote el poder metaférico de las
imagenes y el sonido. Por lo cual, también demanda mayor ejercicio de comprension y
visualizacion, de manera que contribuya a enriquecer los referentes simbdlicos, que salga

de la “red de capillitas” de las galerias y museos de arte, al encuentro del publico.

De acuerdo a la experiencia del equipo de produccion de estos programas, se
comprueba que en cuanto a la difusion de las tematicas y practicas de las artes visuales
contemporaneas, en términos de consonancia con sus procesos productivos, de
congruencia con las posibilidades técnicas y organizativas, se presentan determinadas

restricciones de realizacion y con los limites propios del medio.

Estas van desde restricciones productivas para desplegar equipamiento logistico
fuera de La Habana, problemas de transporte, deterioro del material técnico,
imposibilidad de cubrir eventos y hechos artisticos en tiempo real, dificultades para
obtener adecuado material visual, etc.. Factores que si bien no determinan del todo,
funcionan como camisas de fuerza que lleva a los comunicadores a apertrecharse de otras
inventivas, mafias que demuestran como en las rutinas cotidianas de los medios, los
sistemas publicos subvencionados por el Estado, presentan un modo de organizacion que
a veces ha entrado en contradiccion con la 16gica funcional del mismo aparato inserto en

los modos de produccion capitalista (Zallo,1988).

Esto tiene lugar en Cuba, en la manera en como opera una separacion de las areas

técnicas y productivas de las administrativas encargadas de la programacion y los
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contenidos. Todo pareciera indicar que se trata de dos televisiones, aquella que
idealmente proyecta los ejes tematicos y planea estratégicamente los contenidos; y otra
que da al traste con una realidad productiva con poco dinamismo e interrupciones, con su

consecuente repercusion en la hilera de procesos que llevan el producto a la pantalla.

La alianza entre programacion y produccion constituye la garantia para dar
continuidad en los disefios de programacion, de las politicas y estrategias comunicativas,

asi como del seguimiento a las prioridades actuales de la programacion televisiva.

4.4.4 Criterios relativos al medio

Sobre el artista del Land art, Smithson, Owens expresa:

Ininteligible cuando se le contempla desde muy cerca, la forma espiral del Jetty
s6lo puede ser intuible completamente a cierta distancia, y esa distancia la mayoria
de las veces se logra imponiendo un texto entre el espectador y la obra. De ese
modo Smithson consuma una dislocacion radical de la nocion de punto de vista,
que ya no es una funcion de la posicion fisica, sino del modo (fotogréfico,
cinematico, textual) de confrontacion con la obra de arte (Owens, 1979, p.128 en

Foster, 1984, p.178)

Esta cita inicial comprende, de cierto modo, la relacion que establece el arte
contemporaneo con los dispositivos o mecanismos mediales para su supervivencia y
socializacion. Por este camino, el contenido televisivo se puede llegar a conformar a
través de otro texto, otro medio, debido a las posibilidades de difusion de la television de
obras producidas en otros espacios, por lo que pueden ser asumidas las mdas variadas

manifestaciones de las artes.
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El criterio relativo al medio y el relativo al producto se encuentran comprendidos
uno en otro. Ambos pueden advertirse en todas las fases, en la seleccion, el procesamiento

y la presentacion, con gran presencia en estas tltimas.

En el caso de la Television Cubana, se cumple que el criterio relativo al medio
dependera de las posibilidades de que ciertos contenidos tienen de ser difundidos en
soporte audiovisual. La tarea de aplicar este criterio implica una serie de ajustes y pactos
que van desde las presiones de la calidad técnica del material conseguido, las suposiciones
acerca de los gustos y necesidades de los publicos, hasta la lucha por lograr vias mas

expeditas de presentacion del contenido.

En palabras de Brea, “la naturaleza especificamente medial, y por tanto,
deslocalizada”, de estas obras de arte, y su poco anclaje en una referencia material
inmediata, requeridora de un dispositivo espacializado de organizacion de la recepcion

publica, “es una realidad historica cada vez mas indiscutible” (Brea, 2012, p.31).

En el caso del Noticiero Cultural, se nutre de las agendas comunicativas de las
instituciones culturales y las gestiones de promocidn que €stas realizan, “nos apoyamos
con el trabajo de las propias instituciones que en muchos casos ellos son los que nos
suministran las imagenes, y hasta los spots promocionales que ponemos en el noticiero”.

(Lorain, entrevista personal, 2016).

Como plantea Gans, “la informacion televisiva estd dominada por las filmaciones,
pero éstas son elegidas tras aplicar los criterios sustantivos” (Gans, 1979 en Wolf, 1987).
De modo que, los criterios relativos al producto y al medio, se hacen cada vez mas

importantes para determinar un equilibrio o balance:

No tengo preferencia por temas o manifestaciones, hay veces que hay

exposiciones arriesgadas desde el punto de vista curatorial, experimentales, pero
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que no se pueden comentar en television porque no hay manera de graficar. Hay
tipo de comentarios que hago en el Noticiero en los que no puedo detenerme
mucho en las imagenes y decirle al publico de una obra en especifico, yo no puedo
hacer el desmontaje a profundidad de una obra en muchos casos porque no tengo
el material filmado y por el tiempo. (H. Fernandez, comunicaciéon personal,

diciembre de 2016)

Definitivamente las propias caracteristicas del medio, y del soporte como
vehiculo del mensaje, digase el audiovisual, ejerce una mediacion en la definicion y
presentacion de los contenidos. Esto se cumple de igual forma para los informativos que
para la produccion de otros mensajes, “generalmente, la cantidad de tiempo de
transmision que puede ocupar una noticia depende menos de su argumento que de su

modo de presentacion” (Golding & Elliott, 1979, en Wolf, 1987)

Por ejemplo, en Signos dependera de la cantidad de obra que disponga el artista
invitado como para la produccion de un programa de 12 minutos. Lo mismo ocurre en
Arte video. En La Otra mirada, la duracion y formato documental también determina las

restantes secciones, donde se prioriza éste en ltima instancia.

Signos es un programa de 12 min, con una estructura ya dada, y a lo mejor
determinado artista no tiene la suficiente de obra como para realizar un programa.
Lo que sucede es que considero que debe haber otros programas que se dediquen
a trabajar con artistas mas jovenes, que se inician. Estamos hablando de
audiovisual, cada obra en pantalla son de 3 a 4 segundos, y cuando estamos
promoviendo a un artista, es fundamentalmente a su obra, lo que nos interesa es
que este artista sea reconocido pero lo que mas nos interesa es que se conozca su

obra. Entonces se les da entrevista en pantalla por supuesto, pero el peso del
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programa se dedica a la obra, y tienes que tener una obra que respalde eso, porque
si estamos explicando su proceso creativo de un artista, cambios de discursos en
las obras, o determinado giro tematico debemos mostrarlo, la television es imagen

(M. Martinez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

Yo siempre les digo a los creadores que lo que hace que estas manifestaciones
queden es el registro que tu haces, porque al final hasta aquellos pintores que
hacen una exposicion determinada y la venden toda a distintos tipos de
coleccionistas, ya esa exposicion, ese proyecto desaparecid. Sin embargo el video
deja un registro del momento histdrico, por eso es importante que poder cubrir su
trayectoria tenga el registro visual o audiovisual (Y. Laffita, comunicacién

personal, diciembre de 2016).

Este punto conduce directamente al criterio respectivo al formato. Tal y como
plantean los productores de comunicacion, cada uno de sus programas tiene un formato
y un disefio, el cual actia como un agente regulador en las decisiones sobre los
contenidos, en sus tiempos y coberturas, de acuerdo a los limites espacio-temporales que
lo caracterizan. Este valor facilita y aligera la seleccion, “dado que impone una especie
de preseleccion antes de que sean aplicados los otros valores/ noticia” (Wolf, 1987,

p.128).

En una caracterizacion de la tipologia de programas y su materializacién en
formatos televisivos, en relacion a los métodos de interpretacion del arte que arrojan estos
espacios, puede decirse que, a través del formato documental con escasa mediacion, se
insertan los contenidos que tienen que ver con la historia del arte y la llamada alta cultura

(La Otra mirada).
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Ello conduce a una reflexion. Se hace pertinente no caer en la mera transmision
de significados legitimados, de no dejar a los publicos, sin tener que inducirles lo que
tienen que pensar, sin herramientas para construir sus propias interpretaciones criticas.
En este sentido, resultaria oportuno desempolvar las viejas creencias de que al arte solo
se llega por el camino mas serio o erudito. Que es posible un acercamiento ludico donde
podrian tener cabida las ideas de interaccion, de colaboracion y participacion que generen
y activen el conocimiento colectivo y el aprendizaje. El arte como motivo y pretexto,

como potenciador de la comunicacion, que comprenda una apropiacion activa y ludica.

En cuanto a Arte video, su formato experimental si bien abre las posibilidades
para aprovechar los lenguajes expresivos de la relacion arte-medio, esta intencion se
desvia hacia el sentido de reproduccion. Que no quiere decir que constituya un mero
aparato de transmision de informacidn, sino que a esta infinidad de imagenes de arte
articuladas en un discurso audiovisual, se le reclama el pulso deconstructivo y
problematizador del arte mismo, que explote las formas de comunicacion visual, de la
imagen artistica contemporanea devenida en imagen televisiva. Potenciar las artes

videograficas y la video-creacion, se convierte en un reto para Arte video.

De modo que, las tipologias de programas que abordan los contenidos
relacionados con las artes visuales contemporaneas estdn muy intrinsecamente ligadas a
los métodos de interpretacion del arte. Los temas y los formatos se encuentran vinculados
y pueden determinar una relacion tal como: formatos tradicionales -contenido sobre la
historia del arte-modelo transmisivo (reproduce la estructura de élite que se le confiera al
arte) y un formato mas experimental, problematizador, con contenidos sobre las practicas

contemporaneas y experimentales.

El guionista, el asesor y el director son los primeros receptores frente al hecho

artistico, por tanto es de suma importancia la apropiacion que hacen del arte, a partir de
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su método hermenéutico o de interpretacion de las obras. Ellos realizan una decantacion,
una seleccion, de manera que el proceso creativo-productivo puede manifestarse como un
proceso curatorial, que posibilite el abordaje de problematicas, mas que la segmentacion
en lenguajes, artistas y manifestaciones. Los juicios de valor y la critica de arte realizada
en estos programas deben prestar atencion al ejercicio de evaluar, no como un simple
juicio subjetivo e individual, sino hacia la busqueda de elementos formales que sefialen

objetiva y materialmente la presencia de valor artistico en una obra.

Esta aproximacion a la relacion que se establece entre una concepcion sobre el
arte y su explicacion o corolario en la sintaxis televisiva, no es un proceso rigido. La
semidtica, las teorias estructuralistas y la Estética de la Recepcion han puesto sobre la
mesa que la obra de arte no estd encasillada a una Unica interpretacion correcta y
verdadera. Una pluralidad de significados convive en un solo significante, donde la
interpretacion es un proceso abierto y negociado. Pero a los efectos de la difusion,
justamente se puede advertir qué lectura, o en quién recae la autoridad para potenciar y

legitimar determinada definicion.

Segin Rodriguez “el arte no ha encontrado un buen aliado en la television”
(2003). Para el autor esto puede tratarse de que en el ambito de la estética de la television,
ésta solo puede proporcionar al espectador una cierta sensibilizacion ante la obra de arte,
pero nunca sustituir la percepcion directa, que es la condicion esencial de toda obra de

arte.

Este argumento responde a una teoria normativa en el arte que entiende la
experiencia artistica propiciada por el valor de “culto” o ritual, y a la percepcion y
degustacion estética como un proceso autosuficiente, sin la necesidad de pautas
orquestadas como mediacion. Esa pretendida solemnidad ha sido socavada, como dijera

Adorno “las consideraciones sobre el arte en la era a la que los periddicos llaman técnica
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(...) no es la adecuacion del arte al desarrollo técnico, sino la transformacion de formas

constitutivas de experiencia que se plasman en las obras de arte (Adorno, 1970, p. 359).

La Television Cubana hacia sus adentros, pudiera estar perpetuando ese espacio
auténomo, esa aura que se le confiere al arte. Una especie de status quo que alcanzaria a
sugerir desde el ambito de las politicas, discursos cegados a nuevas formas de ver y
mostrar los frutos de la cultura contemporanea. El potencial de la semantica televisiva
para apropiarse de las obras de arte en su condicion de mediador, es vista y descrita por
los productores de comunicacion de forma favorable, provechosa:

La mediacion de la television y de cualquier otro medio, ya sea digital o no, para

la experiencia artistica es importantisimo, porque la mayoria de las personas no

han ido al Louvre, no ha ido al Museo del Prado. La mayoria de los cubanos no
ha ido al Museo Nacional de Bellas Artes nuestro. Entonces como yo puedo
mostrar ese museo o sensibilizarlos. Estoy seguro que hay muchas maneras,
porque no importa que haya una pantalla de por medio, la cuestion es abrir
mundos, crear puentes (F. Ferndndez, comunicacion personal, diciembre de

2016).

TG te puedes parar delante de un cuadro o de una obra de arte y la vas

deconstruyendo por todas sus partes, y cuando estas mirando una obra en pantalla

no lo haras asi, pero todas maneras siempre te va a llamar a la curiosidad, te va a

cautivar. Es cierto que no es igual que estar en la galeria o le museo, pero siempre

te proporciona informacion, algo nuevo que descubres que a lo mejor que no
conocias. Se hace educacion artistica, apreciacion artistica por asi llamarlo. Por
ello es fundamental que existan estos contenidos la television sobre todo una
television como la cubana (M. Martinez, comunicacion personal, diciembre de

2016).

172



Nunca va a ser lo mismo ver la Mona Lisa en una imagen, que ir al Louvre a verla.
Pero yo si creo que la television y cualquier forma de difundir el arte es tan
importante, y yo quiero creer que Signos ha puesto muchos granitos de arena para
el que hoy fluyan mas personas a las galerias de arte. Porque la gente le teme a lo
desconocido pero una vez que te informas que entiendes algo, ta te arriesgas y
vas. Ni el mejor programa de poesia te sustituye el que ti lees un buen libro de
poesia, ni la danza en TV tampoco sustituye una funcion de ballet, pero te incita,
te despierta el interés, la curiosidad y eso lo vas incorporando a tu background de

vida (T. Gomez, comunicacion personal, diciembre de 2016).

A partir de las opiniones y experiencias de los comunicadores, se retoma la
pregunta de Maria Lind (2013) de si realmente se necesita la mediacion, la mediacion del
arte, debido a las posibilidades que ofrece la television como medio. La respuesta a ello
debe partir de que se habla de un tiempo historico, el presente, en el que el arte es mediado
a su audiencia no solo a través de los museos de bellas artes y de historia del arte, o de la
concepcion mas tradicional de visitas guiadas, seminarios, charlas de artistas, y
publicaciones; pues como advirtieran los Estudios Visuales, la experiencia artistica se ve
involucrada en la orbita de lo visual, de la imagen, donde la Historia del arte y la Estética
no tendrian mucho que decir por si solas. En la linea de Benjamin y Adorno, del cambio
en el sentido de la experiencia de lo artistico en un contexto de cultura de masas, en el

marco del proceso generalizado de estetizacion difusa del mundo contemporaneo.

La vertiente de la critica al museo como institucion ha dado pie a un debate sobre
si el museo debe, o no, mediar entre las obras de arte y los visitantes, si se debe mediar
entre ellas y los espectadores, porque se considera que la propia exposicion es un medio

de comunicacion. En ese sentido, en esta relacion siempre existirda una referencia
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interpretativa y perspectivizante, o sea que reflexiona en torno a su propio estado como

dispositivo o medio que utiliza el arte para su socializacion.

De modo que, se hace cada vez mas pertinente adquirir una mayor conciencia de
las formas especificas de mediacion que ya se ensayan en los distintos espacios de
exhibicion del arte, que se le alejan de la mediacion persuasiva tradicional, de transmision
de informacion. Este trabajo de investigacion reitera la necesidad de contribuir a los
procesos de comprension y asimilacion de los nuevos codigos de las artes visuales y de

la cultura visual contempordnea en general.

En el caso de la television y de su papel como difusor y mediador de la obra de
arte contemporanea en un contexto como el que se estudid, pone de manifiesto el hecho
de que, como parte constitutiva de la cultura, la produccion simbdlica que deriva de la
television es fruto de procesos de valorizacion peculiares, que no necesariamente tienen
que ver con la naturaleza industrial del medio, sino que estdn ligados a su valor de uso

simbolico.

Cuba no escapa a los procesos de la globalizacién, a las tendencias
homogeneizantes del capitalismo de la informacion y su propagacion mas alla de
fronteras nacionales. Aunque en la actualidad tiene lugar la existencia de un mercado
alternativo a los medios de comunicacion oficiales, utilizado por una gran parte de la
poblacion a través de diferentes formas de comercializacion y distribucion, que intenta
sortear el problema de accesibilidad a internet en Cuba y aminorar la problematica de la
brecha digital; los informes de investigacion acerca de habitos de vida y consumo cultural
del pueblo cubano, arrojan que ver television continta siendo la principal opcion del

empleo del tiempo libre y la recreacion de la mayoria de los cubanos.
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En Cuba, la mision cultural, educativa, formadora de publicos que ostenta la
television se ve comprometida cada vez mas al trabajo reflexivo y tedrico en torno a
repensar las practicas que le otorgan sentido. La prominencia de programas dedicados a
la difusion de la cultura y el arte en la Television Cubana, con su funcion de servicio
publico, comprometida con la cultura y la identidad nacional en su aspiracion de ser un
medio que ademds de difundir, potencie la expresion artistica, reconozca y establezca
puentes de comunicacion con los diversos publicos y contribuya a socializar la
informacion y el conocimiento, vuelve oportuna la mirada nuevamente a los medios, a

sus logicas de produccion.

La vida de la obra de arte se extiende mas alla de las paredes del museo o de la
galeria de arte. Como plantea Brea, ‘““es siempre y necesariamente de naturaleza colectiva,
intersubjetiva, comunitaria, el que esa cantidad de informacion circule practicamente sin
gasto de mediacion alguno por una infinidad de canales (...), haciendo entonces
verosimil, también para las artes visuales, en efecto, la fantasia visionaria de Paul Valery,
de una “sociedad para la distribucion de la Realidad Sensible a domicilio” en la que las

obras de arte alcancen también su “conquista de la ubicuidad”. (Brea, s/f. p.161).
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Conclusiones

El cubo maégico es la esencia del humanismo, la busqueda renacentista de la
armonia y el equilibrio de las proporciones, la relacion entre las matematicas, las ciencias
y el arte, la fusion entre las artes liberales y las bellas artes. En un tiempo en el que el

ideal estético, ilustrado, negaba cualquier nexo entre la vida y el arte.

Han sido itinerarios errantes el largo camino de la difusion y socializacion del
arte. Cada vez més nuevos eslabones o capas en el circuito llevan la obra de arte hasta su
recepcion. Hoy, las artes definitivamente han ingresado en la cotidianidad de la existencia
del individuo contemporaneo. La reproductibilidad facilita salir al encuentro de su
destinatario, ya sea través de cualquier medio técnico, se impone su presencia masiva. La
obra de arte se desprende del ritual, y su verdadera funcion se trastoca, a partir de las

posibilidades de exhibicion como cualquier otro producto en la esfera de la cultura.

Como Malraux, este estudio es partidario de que no existe ninguna esencia
suprahistorica, atemporal del arte, “solo se atiene a la posibilidad del renacimiento y al
significado distinto de los estilos con cada renacimiento” (Hauser, 1977, p.634). Que
puede ser una tarea titdnica adjudicar una teoria normativa que englobe a todas las

practicas en un mismo sistema de produccion y por consecuencias de recepcion.

La ruptura con la praxis modernista, hace que el arte contemporaneo no puede ser
entendido en términos historicistas, y como alegan las teorias del final del arte, ya el
contexto de la historia del arte no sera suficiente, porque no es conformado dentro de los
medios, sino en relacion a términos culturales y problemadticas. La obra de arte
contemporanea roba imagenes historicistas, desnaturalizdndolas, cuestionando mitos

culturales.
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Cada uno de estos “renacimientos” implica la mediacion de dispositivos de
enunciacion y exposicion de la obra de arte, que admiten a su vez, la carga de todas las

disquisiciones que se expanden en su recorrido historico o comunicacion social.

Esta investigacion concluye que las logicas de produccion televisiva moldean la
construccion del mensaje sobre los contenidos relacionados con las artes visuales en la
Television Cubana. Ello deriva en modelos de presentacion y socializacion de las
practicas artisticas contemporaneas, que dan cuenta de su mediacion en las nociones de
arte. Estas concepciones privilegian una interpretacion, una estructura del lenguaje, un
tipo de codigo y de articulacion caracteristico e institucionalizado, que a su vez ha

determinado qué tipo de practicas artisticas se jerarquizan y legitiman.

Desde el punto de vista teérico y metodoldgico se corrobora que, los factores
inherentes a la estructura y organizacion de programas de television con formatos no
totalmente informativos, carecen de respaldo tedrico, debido a que los comunicologos

prefieren estudiarlos con orientacion hacia los modos de produccion de la noticia.

Una limitacion que se le ha sefialado a los estudios del Newsmaking, ha sido que
esta perspectiva deberia estar dirigida a toda la produccion de comunicacion de masas en
general. Pues los esfuerzos de analisis se han concentrado en el campo de la informacion.
Por tanto, salvo en excepciones, la sociologia de los emisores corresponde a los

productores de noticias.

Se constatd que esta es un area de investigacion compleja y lo suficientemente
amplia como para englobar una multiplicidad de proximidades. En la que una gran
cantidad de estudios se plantean los problemas de las influencias sobre los contenidos
mediaticos. Segun las fuentes tedricas en las que se basa este trabajo, en general los

acercamientos al estudio de las organizaciones medidticas si bien ha sido fragmentaria,
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ha demostrado tener mucho en comun al considerar que los contenidos se ven
definitivamente influidos por las practicas e imperativos de la organizacion, en tanto éstos

no son un mero reflejo de la realidad.

De modo que, a los efectos de este estudio se puede concluir que los principios
basicos de la rutinizacion del trabajo periodistico pueden aplicarse también a otro tipo de
contenidos. De igual modo, los valores noticias o criterios de importancia
operacionalizados en indicadores concretos, arrojaron luces acerca de las
interpretaciones, categorias y esquemas con que opera la Television Cubana. Las
categorias traidas a colacion permitieron el examen a los procedimientos internos de la
organizacion, visualizar las logicas de la cultura mediatica, enmarcada en un contexto e

institucion especifica como la que se estudio.

Por otro lado, este trabajo reconoce que, como plantean los estudiosos del tema,
la mirada mas completa y profunda abarca, en la medida de lo posible, los tres modelos
de anélisis retomados por Shoemaker & Reese, y que propuso Hirsh (Hirsh, 1980, en

Cervantes, 1990), o sea: el nivel institucional, organizacional y profesional.

No obstante, existe un consenso en delimitar las investigaciones a partir de
algunos de los modelos, o sea, centrarse en uno de estos planos o niveles de aproximacion
al objeto de estudio. Como se ha dejado por sentado, ya que responde a las metas
planteadas, este estudio se enfocd en el nivel organizacional, lo cual implico centrarse en
los procesos, rutinas y ciclos de trabajo, focalizado en los procesos de seleccion,

procesamiento y presentacion de los mensajes.

En el caso de esta investigacion desde el nivel organizacional se analizaron
algunos aspectos que tienen que ver con el nivel institucional. Mediante el esbozo por

aquellas politicas que rigen a los medios cubanos, fue posible dilucidar algunos de los
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entresijos que animan una concepcion mas global. Aunque ahondar en ello no fue
objetivo, se evidencia como esta suerte de fuerzas centripetas actuan sobre los contenidos
como trasfondo, sustentan la reflexion, el propio ejercicio de una vision holistica y

sistémica de las especificidades del sistema mediatico cubano.

Un desenlace al que se arrib6 fue que esta teoria tiene sus limitaciones a la hora
de abordar los procesos de produccion de mensajes no referidos a la informacion. Como
se ha referido, las categorias de andlisis han sido modeladas sobre el trabajo periodistico
y la construccién de la noticia. Se comprobd que este modelo que se basa en el
procesamiento de las noticias, es posible aplicarlo a otros procesos de produccion
medidticos en las que se procesa la realidad, “aunque con mayor escala temporal y més

margen en el que la produccion pueda influir en el contenido” (McQuail, 1898, p.349).

A pesar de ello, fue posible hacer ajustes y afinar los conceptos en funcion de los

objetivos planteados, y de ello se dio cuenta en el Capitulo 4. Resultados.

Por este camino, se evidencid que en el caso de las rutinas productivas, éstas se
ajustan a ambos patrones de construccion de mensajes. El proceso de produccion de un
programa en el contexto de la Television Cubana, atraviesa los caminos mas o menos
estandarizados del arsenal televisivo que, abarca desde el planeamiento tematico que
expresa la prevision intencionada de los temas fundamentales a tratar en las emisiones a

mediano plazo, pasa por las fases de seleccion, procesamiento y presentacion.

De los valores noticias o criterios de importancia y seleccion propuestos por el
Newsmaking, algunos admiten una derivacion en el terrero de andlisis de otros

contenidos, pero otros se refieren al marco mas estrecho de la produccion de noticias.

179



Como se materializa en las distintas fases que regulan la produccion de
contenidos medidticos, se pone de manifiesto como en una televisora de servicio publico
y en especial cuando su estructura de propiedad se subordina al Estado, los procesos de
la programacion y produccion de los contenidos se complejizan. Un punto y aparte a
considerar es que, amen que estas fases o etapas de la maquinaria de produccion mediatica
se separan para su estudio o para la comprension de los procedimientos que ocurren en

su interior, en la vida practica se entremezclan y dialogan continuamente.

El reto constituy6 rehacer estas categorias y adaptarlas al caso concreto de la
produccion de programas culturales, en el contexto de la television en Cuba. A pesar de
estas limitaciones, se considera que las categorias y la estrategia metodoldgica empleadas

proveyeron el arsenal suficiente para responder a los objetivos planteados.

La indagacion por el papel de la Television Cubana en la mediacion de la
experiencia artistica en la contemporaneidad, llevo a la reflexion del papel de este medio
en el contexto de la sociedad cubana actual. Como muchas de las investigaciones sobre
el tema, este estudio evidencio la naturaleza negociada de los procesos de produccion de
mensajes. El producto televisivo y su “manufacturacion” dejan abiertas las puertas para
las posibilidades de interpretacion, flexibilidad y reajustes. Qué son en definitiva las
materias primas con las que trabajan las industrias mediaticas, sino la realidad misma.

Ver dentro de ellas, es, con los margenes de negociacion, verse la sociedad a si misma.
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Anexo 1. Ejemplos de algunas de las manifestaciones de las artes visuales

contemporaneas

MARCEL DUCHAMP. La fuente, 1917

ANDY WARHOL. Brillo Box, 1964
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LAND ART

CHRISTO. Surrounded Islands (Project for Biscayne Bay, Greater Miami), 1982

193



ARTE POVERA

MICHELANGELO PISTOLETTO. Venus of the rag, 1968

MARIO MERZ. Igloo
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BODY ART & PERFORMANCE

ANA MENDIETA. Sin titulo, de la serie el arbol de la vida, 1977.
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MARINA ABRAMOVIC. Imponderabilia (1977)
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INSTALACIONES

CAI GUO-QIANG. Head On, 2006 (Museo Nacional de Singapor, 99 réplicas

de lobos vivos y muro de cristal)

DAMIAN HIRST. The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living,
1991. (Solucion de vidrio, acero pintado, silicona, monofilamento, tiburéon y

formaldehido)
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Anexo 2. Guia tematica para entrevistas
Guia tematica para la entrevista a los grupos de trabajo (asesores, guionistas, productores,

directores) de los programas de la TVC: Signos, Arte Video, La otra mirada:'*

Objetivo o finalidad de las entrevistas: conocer la opinion de asesores, guionistas y directores
acerca de las logicas de produccion de los programas de artes visuales en la television cubana, con
énfasis en la estructura organizativa, la dindmica productiva y su incidencia en la construccion del

mensaje.

- Estructura organizativa. Regulaciones directivas e institucionales

e/ Qué conciben por artes visuales contemporaneas?

e /Qué entienden por difusion de las manifestaciones artisticas en la television?

e (A partir de qué objetivos se disena la programacion dedicada a la difusion de las artes

visuales en la television cubana?

- Criterios y fases para la determinacion de la tematica

e ;De qué¢ fuentes se nutren para disefiar € implementar la propuesta tematica ? ;Quién(es) las

formula e implementa?

e ;Qué otras instituciones u organismos influyen en los temas a tratar?

e ;Qué criterios se siguen para incluir determinada tematica?

e En el proceso de toma de decisiones para la aprobacion final del tema, como se ajustan a los

objetivos de comunicacion de la TVC'y los objetivos en particular del programa?

12 as preguntas se agruparon en puntos o dreas temaéticas, las cuales se abordaran indistintamente a
guionistas, asesores y directores, de acuerdo el caso, no quiere decir que seran todas aplicadas al mismo
entrevistado.
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- Procesamiento del material informativo

(Codmo se desarrolla el proceso de seleccion del material informativo para la realizacion del

programa?

(Qué normas, criterios, o valores se siguen para la seleccion, exclusion y jerarquizacion de

tematicas, artistas, manifestaciones artisticas?

(Qué tipo de enfoque (historicista, apreciacion visual, informativo) utilizan para el analisis

de las obras en la elaboracion de los guiones?

(Cuando y por qué utilizan en la conformacion del guion, la resefia, la critica especializada,

0 comentarios?

(Qué tipo de obras u artistas les exige una mayor profundizacion e investigacion para

abordar una tematica?

(Qué aspectos o temas les han resultado polémicos o controvertidos a la hora de ser incluidos

en la produccion del programa?

- Presentacion del material

(A partir de su experiencia de trabajo, qué factores concibes que median en el proceso de
produccion y que influyen en el resultado final de la obra, respecto a las intenciones e ideas

de partida?

(Qué nociones acerca del arte contemporaneo consideras que se potencia a través de la

vision de tu programa en particular?

(Crees que la television puede proporcionar al espectador una cierta sensibilizacion ante

la obra de arte?
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e ;Cual seria el papel de 1a TV en tanto posible mediador de la experiencia artistica en la

contemporaneidad?

Guia tematica para la entrevista a Direccion de Produccion de la TVC

Objetivo o finalidad de la entrevista: Teniendo en cuenta la ausencia de documentos
rectores en esta area que permitan enriquecer el marco contextual en el que se sitta el objeto
de estudio, resulta oportuno conocer de primera mano, aquellos lineamientos que rigen el

modelo de la produccion televisivo en Cuba.

(Por qué se caracteriza el modelo productivo de la TVC?

e ;Qué conjunto de valores ¢ ideas apoyan y sustentan el estilo de produccion en la TVC?

e ;Puede describir a grandes rasgos el proceso de produccion de programas en la TVC?

e (En el caso de los programas que se dedican a la difusion de la cultura, entre ellos la
difusion de las artes visuales, considera que requieren estilos de produccion diferentes a

programas de otro corte en la TVC?, o sea, ;pueden presentar especificidades?

Guia tematica. Entrevista a Direccion de Comunicacion del Consejo Nacional de las Artes

Plasticas de Cuba.

Objetivo o finalidad de la entrevista: indagar acerca de la concepcion que se tiene sobre el papel
de television cubana en la difusion de las artes visuales contemporaneas. Tiendo en cuenta que el
CNAP es la institucion en Cuba, que se encarga de desarrollar, promover y comercializar las artes
visuales, preservar el patrimonio y llevar a vias de hecho la politica cultural en esta esfera, de acuerdo

con el desarrollo del arte contemporaneo.

e [ Qué se entiende por artes visuales contemporaneas? ; Existe esta conceptualizacion dentro

del CNAP?

200


https://www.ecured.cu/Arte_Cubano_Contempor%C3%A1neo

(Considera que estan presentes las artes visuales contemporaneas en la TVC?

(Dentro de la politica de promocioén del CNAP se contempla el didlogo y el trabajo de
conjunto para la difusion de las artes visuales en los medios masivos, en este caso, en la

television?

(Cudles serian en ese caso, sus prioridades de cobertura en cuanto a tematicas, artisticas,
manifestaciones de las artes visuales contemporaneas? ;A qué criterios de seleccion

responden? ; Estas se ven reflejadas en la television
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Anexo. 3 Ejemplo de Ficha de Contenido. Television Cubana

Ficha de Contenido

Programa: La Otra Mirada

Funcion: - Educativa, Cultural y Recreativa.

Destinatario: Jovenes y adultos, principalmente los interesados en conocer mas sobre las

artes plasticas.

Frecuencia: Semanal. (Martes 10.00 PM.)

Duracion: 57 minutos.

Objetivos:

- Ampliar el conocimiento y evolucion de las artes plasticas en el mundo y su

relacion con los procesos historicos-sociales en que surgen y se desarrollan.

- Dar a conocer el trabajo del Centro Nacional de las Artes Plésticas en Cuba

y de las Escuelas de Arte.

- Potenciar los eventos internacionales en los que participe Cuba en las

diferentes manifestaciones de las artes plasticas.

- Recorrido por el acontecer pasado y actual de las artes plésticas a nivel

internacional y en Cuba.

Contenido:

Programa grabado donde se abarcaran todas las especialidades de las artes
plasticas y su relacidon e importancia en el decursar de los procesos historicos-sociales.

En cada espacio se tratara un tema especifico que serd desarrollado a través de fragmentos
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de un material extranjero (previamente seleccionado y valorado) y también en ocasiones
de materiales cubanos realizados por el propio equipo de direccion y realizacion del

Canal. Ademas de diferentes secciones que enriqueceran el producto artistico.

Para lograr el mejor balance del tema el programa contara con un guién estructurado y
la asesoria tanto televisiva como de los especialistas del Centro Nacional de las Artes

Plasticas.

Las secciones haran referencia a determinada bibliografia sobre el tema, novedades,
exposiciones colectivas y personales, entrevistas a profesionales o estudiantes de las
escuelas de artes plasticas, un recorrido breve por lo que acontece en las provincias del

pais, asi como el intercambio de informacion a través de correspondencia.

El programa contard con una conductora central que con sus comentarios entrelazara el
tema del espacio con las secciones que reportara el (la) periodista a través de diferentes

geéneros.

Se grabara en exteriores previa coordinacion con artistas y centros culturales donde se

desarrollan las artes plasticas, contando también con la colaboracion de los telecentros.

Tanto el tema central como las secciones del programa tendran su identificacion visual y
musical propia asi como algunas transiciones disefadas todas para lograr mayor ritmo y

riqueza estética
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