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INTRODUCCION

Al tratar de elegir un tema de tesis de posgrado enfocado a las artes
visuales, uno piensa en los alcances que se pueden lograr con la
investigacion tedrica, en el interés que puede despertar o en las aportaciones
reales que pueden  plantearse. Siendo - este quehacer humano
preponderantemente practico, resulta dificil marcarse objetivos puramente’
especulativos, que no puedan probarse en conclusiones concretas. De esta
suerte ‘el trabajo que aquf se expone pretende dar un marco. tedrico que
retina- el minimo aceptable ‘deinformacién y referentes documentales, .para:
dar Just|f|cac16n a una- alternatlva practica dentro del .campo de Ia artes
“pldsticas.".

‘la orlentaCIén que aqu( se toma esté enfocada a la conformauén de .
una mstalamén museograflca, gue aunque se propone como uno'de los'

de contexto en donde se parte de la exhibicién de una dlscnpllna tradicional | .
para: encontrar ‘determinados tipos de vinculos con. rlos elementos
arquntectémcos y recursos museagraficos.

" La tesis parte de ese vacio que dificilmente se cubre en Ia produccuén
pléstlca, el funcionamiento de la obra al ser colocada junto a estimulos
perceptuales paralelos.

i La‘carencia de una teorfa museogrifica y la falta de informacién
_documentada en el montaje y funcionamiento de la obra en un contexto de
‘exhibicion, hace que el productor descuide parte de los metalenguajes que
afectan el funcionamiento de su trabajo, dejando précticamente a la deriva
~muchos de los estimulos emitidos a partir de su propuesta visual. Con esto,
el papel del museégrafo se torna en una coautorfa de dudosa concertacidn,
dando’ a la experiencia un cause semdntico incontrolable, que es

faprovechado muchas veces, a favor de los intereses ideolégicos identificables
con la institucion o el organismo que auspicia el evento.

: La museograffa como disciplina, tiene hasta la fecha en el medio

artistico mexicano, un estancamiento que parte de las propuestas hechas en
los sesentas por Fernando Gamboa y Miguel Covarrubias, en donde se
maneja un tipo de montaje identificado con el efecto "aparador", mismo que
en su momento fue la vanguardia a nivel mundial, pero con el avance
tecnolégico vaquedando rezagado, volviéndose casi obsoleto ante las nuevas
propuestas artisticas en las que los recursos multimediales tienen un papel
importantisimo.

Ante la falta de musedgrafos profesionales, resulta necesaria la
incorporacién de conocimientos basicos de lenguajes de entorno en la
formacién de los nuevos artistas plasticos, propiciando con esto, el respaldo
tedrico que toda disciplina debe tener, y que en el caso de las llamadas
“artes expansivas' resulta prioritario, ya que es importante fomentar un
marco teérico para poder gestar una metodologia de andlisis, dado que los




criticos que normalmente anallzan |as dlsmplmas tradlmonales diffcilmente’

= e esta manera, lo que se pretende con este traba;o, esdarun vnstazo'
.‘a los recuirsos que son necesarios manejar por parte del productor plastico a
‘falta de un musedgrafo profesional. Asf como |levar a cabo un montaje en el
“que se "reactive” una de las disciplinas tradicionales a través de un discurso
museogrifico coherente con las posibilidades y recursos técnicos con que se
cuenta; llegando a la tesis de lograr una propuesta integral en la que todas
las unidades percibibles del entorno sean junto con el espectador, parte de
la experiencia artistica, que pretende superar las barreras impuestas por los
espacios de exhibicion hostiles y el tan trillado culto al objeto artistico.
Estos objetivos no desechan la funcidn de los espacios de exhibicién,
ni niega la existencia de un objeto por percibir, sino mds bien, pretende
fomentar una cultura museistica basada en la apropiacion de un bien cultural
que pertenece al visitante de toda sala de exhibicién, por encima de los
condicionamientos conductuales y los adoctrinamientos ideoldgicos.
El solo hecho de haber arriesgado determinada cantidad de tiempo
y atencidn en una apuesta cultural |levada a cabo en un espacio en donde
“se apela a los sentidos, la reflexién, la intuicién y los sentimientos, plantea
la ‘necesidad:de brindar los rudimentos bdsicos al visitante para llegar a
cancretar, ‘de ser posible, un fendmeno de comunicacién en donde se
manejen c6digos y mensajes concretos.




CAPITULO |
LAS ARTES VISUALES Y SU DESEMPENO EN EL ESPACIO-
TIEMPO

1-A LENGUAJES Y CODIGOS EN LAS ARTES VISUALES

El intentar un acercamiento objetivo a las artes visuales, implica hacer
un recuento de la literatura que se ha generado a partir de esta actividad
humana, tratando de encontrar elementos sélidos que sustenten un punto de
vista alejado de la disertacion vacia o el monélogo denso e impenetrable que
casi siempre soporta un discurso en imdgenes literarias para ilustrar,
paraddjicamente, lo que por antonomasia es visual. Lamentablemente, es
mucha la retérica que se ha prestado para juegos de palabras, sobre todo
cuando se pretende hablar de lo que ocurre entre el artista y su obra; el lado
oscuro de la creacion que diffcilmente puede describirse objetivamente. Es
esta retdrica subJetuva € inagotable una de las causas que han fomentado el
mito de la abi artistica; con toda la carga de estimulos paralelos que afectan
- eI aspecto seménnco de las artes visuales.
iEnceste’ingiso. se pretende desechar en la medida de lo posuble los
. aspectos subjétivos’ que rodean a la obra, es decir, los' metalenguajes o
= Ienguajes andlogos que se dan a partir de la literatura apolog|sta o filosdfica,
- que- si-bien’'son parte importante en el discurso artfstico, también en
~-ocasiones son obstdculos que impiden analizar esta actividad como parte del

" fenémeno de comunicacién humana; entendida ésta como un conjunto de

informacidn transferida por medio de mensajes o signos inmersos en sistemas
caracterizados por manejar estfmulas sensoriales, primordialmente visuales,

“Al hablar de sistemas o lenguajes, nos estamos refiriendo a un
conjunto de procesos semidticos analizables de acuerdo a modelos o cédigos
relacionados entre sf y determinados por un grado suficiente de
especificacion, ya que la palabra "lenguaje” por si misma es ambigua; a la
vez sugiere y oculta la posibilidad de someter los procesos lingiifsticos a una
especie de modelizacién, por ejemplo; en el caso del mismo lenguaje verbal,
la posibilidad de referirlo a aquel modelo que constituye a "langue" de los
lingiiistas o como contraste, la "lingistica general” idealista de Croce, que
asumfa la nocién de lenguaje como propia de todo acto o fenémeno
expresivo, rechazando su modelizacion, incluso en el caso del lenguaje en
sentido estricto, o sea verbal.' En este Uitimo caso, la extension metaférica
y genérica crea consecuencias para el andlisis medianamente objetivo de las
llamadas artes no verbales, ya que |la metéfora es insuperable y obliga a usar
el término "lenguaje" de manera superficial sin llegar al "langue" de modelo,
codigo, sistena, etc. Quizds una de las acepciones mds coherentes con el
enfoque que se le estd dando al término sea la que Carnap dio para lenguaje
através del "principio de tolerancia™: * en l6gica -dice Carnap- no hay moral.

1.-E. Garroni, "Proyecto de semibética", p.58



Cada uno: puede construlr como qu:era su’ Ioglca, esto s su forma de
lenguaje; si quiere dlscunrse con nosotros, se debe. |nd|car sélo como qunere

de'integrar en‘un:modelo complejo, y aunque la modelizacién: astricta del
Ienguaje no es p05|ble tratemos de restrlnglr lo amb|gu0 que resuta: todo

pretender vincularlos
determinado;: 2

flcacmn - Sin embargo esta ethueta es dISCUth|e‘-_ .
requiere 'de un espacio y.un tiempo’ para’ llevarse

~ tridimensional -para’ plasmar’ o’ propiamente formal la“imagen, Ia unidad
representactonal del disctirso artistico.

El tiempo que se emplea para la ejecucién, la emisién y recepcién de
mensajes, as{ como el invertido por.el espectador para la apreciacién de la
obra; va implicito, aunque dificilmente es considerado como parte de los
recursos expresivos de 'la- obra visual, salvo en algunas tendencias
contemporaneas como el arte conceptual, donde se reemplaza el objeto por
la idea; artistas como Andy. Warhol, Joseph Beuys, Gilber y George, Nam
June Paik, etc. han empleado el tiempo a traves del cine, el "happening”, el
video arte como medio expresivo de configuracién artistica; recordemos las
ocho horas de filmacién con cédmara fija del "Empire State" hecha por
Warhol, o las veinticuatro horas que Beuys utilizé para permanecer de pie
sobre una caja sometiéndose a extraordinarias pruebas de resistencia. En
estos e;emplos Ia secuenua temporal es una herramienta mas dentro de la

2.-N. Abaggnano, wdiccionario de filosofia F.C.E.", pp.807-810

-.a cabo. Enel’ caso,de las- artes ‘plésticas, s preciso- el contextobi-y -



estructuracuon del lenguaje artfsnco empleado.

Enla pintura;-aungue el tiempo va de igual manera lmpllcxto enla:

ejecucidn como en | apremac:dn hay que reconocer ue no hay parém tros

elemento ¢ que tendrs que "funcmnar armonlosamente con ‘el contexto, pero
los mensajes. que ‘'emita se veran afectados por una'serie de metalenguajes
. 'paralelos, uchos:delos cuales son incontrolables.. El:tiempo puede ser
' Insinuado jclanto tiempo se tarda:un transeunte en avanzar a lo largo de
‘unaavenida visualizando' determinada escultura?, o' jcuanto tiempo requiere
para detectar.la textura del:material con que estd hecha?. En arquitectura la
“medicion de los' recorridos y permanencias-en: los locales es mucho mas
controlable’y puede sugerirse a partir.de un programa de necesidades y del
empleo’inteligente de la proxémlca. L
-El tiempo v el espacio son en suma, constantes ineludibles dentro de
los lenguajes de las artes visuales, que dada su naturaleza subjetiva, se ven
afectados por distintos parémetros {cronolégicos, bioldgicos, perceptuales,
etc.) y pueden variar de cultura.a cultura, de un nicleo social a otro y en
cada individuo,’Sin desvrar Ia atencién del objetivo de este inciso, tomemos
el factor tiempo-espacio comp el medio’por el cual los mensajes emitidos por
las artes pldsticas se movnhzan y que en algunas ocasiones, fungen como el
mismo elemento expresivo.: . -
Ahora bien," para: poder entender un lenguaje, hay que conocer la
naturaleza’ de los’ 'signos - que lo- conforman, en el caso de la expresidn
- espacial, .los signos ‘estdn_identificados como fuerzas de atraccion visual:
“.punto; Ifnea, superf' ig; que’a su vez conforman el espacm gréfico por medio

5. —P Guiraud a- semiolcgia", pp.12-16

5. -Ibid .Pp 33 34,
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En las artes vusuales la integracion de 5|gnos o elementos de expresuon
espacial, estructuran lenguajes {pictérico, escultérico, cinematografico, etc.)

-que para lograr una comunicacién se valen de cddigas prosddicos, kinésicos;
proxémicos, técnicos, estéticos, etc. Cada técnica y.estilo opera con-cadigos :
mdltiples y distintos, identificando la” relaCIon 5|‘n|f|cante-5|gn|f|cado por’
medio de convenciones que poseen un cardcter estadfsnco, dependlendo del .
nimero de individuos que las reconocen y. la aceptan, cuanto mds‘amplia y.-

precisa es la convencidn, el signho es mds codlflcado .y en este punto las artes

se distinguen por trascender el snmple “fin lmgu!snco, por..-usar-
primordialmente cédigos estéticos, creando representacuones imaginarias que -,
adquieren valor de signo en la'medida en que se’'dan:como-un doble del.’
mundo creado. Son modos de figuracién de la realidad, y los s:gmflcantes :
estéticos son objetos sensibles. Aquf la; pmtura abstracta no tiene:sentido”
como _tal, ya que toda pintura-es concreta; en: todc_) caso, quizds pudlera_ .
hablarse’ de pintura no. referencial -0 simbdlica“a " nivel “de significado
"iconogréfico, peroel significante pictérico es una flgura 'y como tal un, fcono.
de’ una-realidad sin figura:-Es- por:esto” que el mensaje estética’ no ‘s6lo
‘ conduce hasta el sentido smo que tiene.un valor en sf mlsmo, ‘es un mensaje"l

‘ob]eto

objetivas, reales, observables’y verlflcables en-un gran porcentaje. &

Ahorabien, la informacién que; llevatn mensaje, se ve afectada y S
mermada cuando mayor redundancia (o pérdida de informacidn) lleva;ien”
este caso la comunicacién’ es més.cerrada, socializada y codificada;’cuanto
‘mas débil es, la’comunicacién es mds informante, abierta, individualizada'y - -
descodificada.: .Recordemos “que aquellas artes en’ que una retérlca' :

estereotlpada convierte su interpretacién demasiado evidente, los mensajes
.. que’emite se codifican en exceso, reduciendo su capacudad polisémica,
> cambiando la capacidad de evocacién y de activacion de los referentes
~culturales almacenados en el espectador, para sélo limitarse en satisfacer un
- gusto tipificado. Aqui no se pretende exaltar a determinada manifestacién
. artistica, cualquier tipo de representacién (abstracta, surrealista, hiperrealista,
~etc.) es propensa a caer en este tipo de "bache" al plantear un esquema de
comunicacién con mensajes que pretendan ser unfvocos. De esta suerte,
podemos poner como ejemplo la inagotable cantidad de opciones
comunicativas que una obra del renacimiento puede tener, contemplada a
la distancia con distintos referentes culturales, abriendo la posibilidad de
manejar los ¢ddigos ya establecidos a lo largo de su existencia y de crear
otros nuevos.
Se podria pensar que en obras figurativas, o mejor dicho, referenciales
o simbélicas, la carga iconogréfica es el Gnico medio de emitir mensajes, sin
embargo aceptarlo serfa demasiado ingenuo ya que estarfamos anulando los
codigos contenidos en las unidades expresivas (punto, linea, color, textura,
etc.). Llegamos entonces a una posible contradiccion; por un lado afirmamos
que en toda representacion visual la informacién que Ifeva un mensaje puede
ser redundante, es decir, reiterada, y por otra parte se dice que las unidades
expresivas crean relaciones de significados inagotables. El garlito deja de

7.-Ibid.,pp.87-88

-Porsu parte los: cédlgos técnlcos son snstemas de relacnones sfgmcas
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serlo cuando ub(camos el plano en que se va a analizar eI tipo de lenguaje. .
Una obra abstracta jamds podrd-ser abordada con esquemas empleados para
observar una representacton hiperrealista, o un cuadro expresionista no podra
funcionar como tal, cuando se le vea buscando cualidades plasticas propias

_ del. geometrismo. abstracto. Lo propiamente sintactico, con-sus mdiltiples.
“variantes plasticas y pictéricas, lo semantico y lo pragmatico, son en resumen '
los grandes plancs donde " se pueden ubicar los distintos tlpos de lengua]es

y c6digos contenidos en las artes visuales.

: Resulta saludable hacer notar que los valores. esteticos son trlbutosj‘_
~aparte, caracteri’stlcas mcuestlonables de cualqmer representac :

desarrollaron y fueron un Iugar comun para muchos artrstas. Sin embargo; al

producu un conoc1m|ento nuevo sobre la aprec:aadn del mundo, Ios cédlgos

a5|m|laba con ‘asombro y-alto grado de reflexion. Con-el transc S0 delr__
“tiempo cada’ ‘escuela adopté cédigos pasados y los adapté™ técnica™y
'seméntlcamente a su momento histdrico, generando a su vez nuevos cod|gos_ 3

: ,mmersos en_contextos culturales especificos.

:De estaforma podemos hablar de arte renacentista, barroco, romantico, etc,
|dent|flcando estilos y escuelas: arte flamenco, florentino, :mpresmnlsta,
_expresionista, futunsta, etc. logrando ver en cada manifestacion "sellos"
‘codigos comunes, y que sin embargo en muchos casos no acaban de
revelarse por completo; nunca se tienen los referentes culturales necesarios
‘o suficientes como para agotar los mensajes que el arte de otros tiempos
puede aportar como conocimientos inéditos.Y aqui surge la justificacion del
porqué muchos espectadores de nuestro tiempo, encuentran en el arte del
pasado satisfactores estéticos y de conocimiento que en {as manifestaciones
pldsticas actuales atin no pueden hallar. Los criticos y tedricos tienen aquf,
un filén inagotable de especulacién.

En lo que respecta a las manifestaciones artisticas contempordneas;
los lenguajes se han hecho hibridos, y por consiguiente, los codigos se han
abierto para dar paso a mensajes de amplio espectro semantico.

Tendencias como el arte conceptual con todas sus manifestaciones,
han caido en discursos propios de otras artes para llegar a orquestar codigos
de baja redundancia y alto rango de activacién mnémica, que en algunos
casos escapan de la ordenacién que da un contexto determinado,
convirtiéndose en arte “elitista”, para grupos de "iniciados", que a su vez
fungen como difusores de mensajes enriquecidos, alterados o malversados.

Las dltimas tendencias del arte, necesitardn de tiempo para su
codificacién, ya que los signos de sus lenguajes estan afectados por
complejas interconexiones que rebasan los referentes anteriores de las artes
visuales,

La fotograffa, el cine, el video, la computacién; aunados a las
disciplinas tradicionales como el dibujo, la pintura, escultura, grabado,
arquitectura, etc. unificados en las llamadas "artes expansivas”, estan
generando lenguajes que aunque sofisticados, poco a poco van logrando una

‘ ‘La-historia del arte y los criticos se han enfrascado en Ia tarea de
codlfucar los mensajes, estereotipando y "etiquetando” escuelas y tendencias,
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empatia con el espectador, ya que es este un arte ubicado en su tlempo.
La era de la informacién, con todo su potencml de incidencia en el

ser humano, 'da la alternativa al artista de utilizar toda'la parafernaha técnica -
y. log[stlca qgue ha’ estado_en’ gran-: ‘medidaal servicio'de la. mampulacnon "

enajenante, para.virar. su, uso, enalteCIendo al: hombre por; medlo de la
produccién de conoclmlento nueve, que:le’ permlta reencontrarse con el
mundo quele rodea y con su propla natura|eza como ente pensante

13



I-B LOS MENSAJES PARALELOS A LA OBRA EXPUESTA

Seguir un orden de ideas en torno al anélisis de los lenguajes y
codigos que suelen emplearse en |as artes visuales, sin duda nos llevarfaa un
estudio sintictico de las imdgenes que conforman la obra pléstica. No
obstante , esta no es la intencién del presente trabajo, ya que varios autores
han hecho aportaciones al respecto adoptando distintos enfoques de
considerable seriedad; aunque casi siempre, limitando la accién del discurso
perceptual al espacro que ocupa Ia obra,

L ~que puede tener la respuesta de este
R cuestlonamlento, va enfocad .a nutrir ese "literacy" o cultura visual al que
_hacen; alusiériautores. como Arnheim, Kohler, Koffka o Dondis. Dar més
recursos al productor pléstlco pard que su trabajo pueda desempenarse en el
,espacno—tlempo de manera mds controlada. Liberdndose en la medida de lo
-posible,.del fenémeno.de percepcién estetizante que se ha fomentando a
- partir del surglmlento del coleccionismo, y consolidado por medio del museo
~y.el 5|stema de exhibicién_en galerias.
@ Pensar que la; obra no termina con el bastidor, el papel o la piedra,
no es idea nueva, no. obstante, son pocos los productores pldsticos que
*.conciben su trabaJo considerando las aiteraciones o deformaciones que
. .expenmenta al ser expuesto. Ya André Malraux ha hablado en "Las voces del
“silencio”.sobre la "metamorfosis”" que sufren las obras al entrar en el espacio
musefstico. Estas afecciones son un fenémeno que el autor, mds que nadie,
“percibe.. Cuantos que se dediquen a la produccién pléstica no han dicho
: alguna vez: jcémo cambia con el marcol, jqué distinto luce colgadol.
' Es obvio que la obra sufre mutaciones, no es lo mismo verla en el
- taller sin marco, a un lado de los tubos de pintura y de los pinceles, que
verla expuesta en un recinto especialmente utilizado para enaltecer y
propagar estimulos visuales emitidos, aparentemente, sélo de la obra visual.
+Qué sucede con el objeto expuesto?, scudles son las causas que o
hacen cambiar?. Las respuestas no son simples, hay todo un mecanismo
complicado de interacciones que parten de los recursos materiales objetivos,
hasta los metalenguajes subjetivos, controlados casi siempre por intereses
ajenos a lo propiamente artistico. En este punto es ineludible hacer notar esa
relacién coleccionismo-clase dominante, que se ha valido de arte y cultura
para implantar ideclogias feroces, por medio de juicios estéticos que
manipulan la creacién artistica a través de la exaltacién de un producto
inmerso en el &mbito museistico. Es este factor una de las causas de peso que
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modifican el- valor pldstico - de manera. “subjetiva, -activando recursos de
dominio e |nh|b|C|on ante el ‘espectador no enterado.
: o El fenomeno ‘artistico-se malversa ante el gran pubhco, fomentando
el mito de ila’obra: nalcanzable, “custodiada como ' objeto de” culto
|ncuest|onable. No obstante son muchos los intentos- que se han venido
desarrollando en‘aras por derribar este antiguo concepto. La musedgraffa' es
- uno de esos tantos esfuerzos-que vienen lichando ‘contra vicios acumulados
a través de 5|g|os empleando cuanto recurso tiene a su alcance’ para hacer
mds accesible el ‘encuentro del espectador con la obra,
El'trabajo de disefio- y montaje recae en el museégrafo qmen no

.- siempre logra acercar al ptiblico con la obra, ya queel fenomeno vamasalld~

de lo puramente visual,

- Considerando las fallas, y la no 5|empre acertad
museografia; es saludable pensar en la posibilidad :de’que
pldstico disponga del conocimiento bésico para poder dar la

suceptible de cambios semdnticos a través de mensajes emltldos por los
elementos que emplea el discurso museogrdfico "y los~ espacios
arquitectdnicos. Estos lenguajes paralelos comienzan desde el funcionamiento
~ de los marcos y soportes de |as obras que se sigue utilizando en mucha de
la produccidn pldstica actual, a pesar de que en las postrimerfas del siglo
pasado se comenzaron a sintetizar y, en algunos casos, a desechar, Este
cambio sin duda va aunado a la representacién contenida en la obra. Hasta
antes del inicio del siglo veinte, los cuadros de caballete debfan estar
separados unos de otros y de cuanto los rodeara, por pesadas molduras,
aisldndolos del contexto. Spengler llegé a hacer la observacion de que el
dorado de los marcos, representaba la ausencia que solo puede hallarse fuera
del espectro, debido a que el oro metdlico no deriva de la luz -luz divrna de
la realidad-, se le asociaba con la eternidad y la idea de que la imagen
metafisica interior no debe ser confundida con una realidad fisica exterior.?
Con estos criterios la obra, y el productor sobre todo, se desvinculaban de
los posibles estimulos perceptuales ajenos al objeto expuesto. El montaje era
un problema que se reducia a las complicaciones que exigfa la "apilacién"
en los muros. El sistema antiguo de exhibicién admitfa cuadros colgados de
manera indiscriminada, a la derecha, izquierda, arriba o abajo de otros.

-E] coleccionismo desde su nacimiento, mantuvo la propensién por
hacinar los objetos, presentandolos sinrigor cientifico ni ordenacion racional,
basta ver los testimonios artisticos de diversas épocas para constatarlo: "El
museo jardin de J. Galli en Roma" (grabado de Heemskerck), "El archiduque
Leopoldo Guillermo en su galerfa de Bruselas" (Teniers el joven), "La galeria
en el 100 del Pall Mall" (Mackenzie), etc. El tinico principio que se segufa,
era la tradicional simetria en la distribucién vertical y horizontal, los espacios

1,-Se ha :omado REE acepcién de musecgrafia, partiendoc de algunos conceptos
de Fernando: Gamboa, .-G.: Schmilchuk, "Museos; comunicacién y educacién,
ant:nlogig comentada. " (I.N.B.A. 1 México, 1287} .p.351 :

2.-ibid. p;352

+3.-G, Képes._‘ "EL mg imievn(;o" u es_énqia :y sﬁ,eﬁtética." (Novaro, México,

1970) p.1687 I

ientacién en
el montaje de cada exposicidn, concibiendo sl - trabajo ‘como - objeto”
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arquitecténicos- de gran altura se prestaban para estos fines.

La obra funcionaba aisladamente como una ventana abierta a tiempo
y espacios disimiles, lo que se veia en ella eran imagenes fnguranvas realistas
que se: sucedfan "en” contextos y momentos determlnados, inmersos en

atmdsferas especificas.. Sin embargo con el inicio. del ‘siglo y con el

surgimiento de nuevas tendencias en la pintura; los cinones de exhibicién

antiguos: se modifican; los marcos practicamente se anulan para liberar:la’
imagen y vincularla con la escala del observador. Con el abstraccionismo,:la:

obra en vez de ganar en profundidad, gana en extensién; sin ‘marco; la

pintura actda como parte del verdadero espacio dentro_del cual 5 encuentra
mantlenen Al

el espectador mlsmo. Cuando se snguen empieando,'

q
inconscientemente al espectador: el color de'los muros, el materlal del piso,
la altura del local, el tipo de iluminacién;" etc., emmendo un; flulo de
informacién que rara vez se logra decodificar. .

El pablico en su mayoria, tiene una cultura visual sin depurar, que le
impide considerar detalles por falta de interés; pero el productor plastico
tiene la supuesta capacidad de orquestar estimulos sensoriales para propiciar
una ohservacidn activa. Hasta ahora el musedgrafo ha intentado entablar esta
comunicacién, sin embargo, son pocos los logros que ha obtenido, quizds
por. el hecho de que no siempre los autores de las obras a exhibir viven, o
porque se presta poco interés al montaje, ademds de que las muestras
cambian de campo de exhibicién frecuentemente. Este problema que se
antepone a un disefio museografico racional, a sido resuelto, en muchos
casos, por las exigencias de las mismas obras. Para el musedgrafo capaz, éste
seria un obstdculo superable si se dispone de una cultura visual amplia.

Cada manifestacién artistica tiene estructuras visuales objetivas,
detectables por un "ojo educado”, ademds de cddigos de comunicacion que
para el experto no deben escapar.

Al disefiar un guién museogréfico, se tiene que cuidar los elementos
visuales en los que la obra artistica sustenta sus codigos; en el caso de la
pintura; el color es sin duda uno de los factores que generan mds estimulos
visuales andlogos a la superficie pictdrica, sus tres dimensiones {matiz o
croma, saturacién y brillo) brindan la posibilidad de expandir la experiencia
visual por medio del color y la iluminacién del local en que se expone un
cuadro.

Partiendo de la teorfa de Munsell, que estructura el cfrculo cromatico
con base en la postimagen retiniana, se puede activar aun mas el discurso de

4.-ibid. p.170
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color en la pmtura. Recurnendo a cualqmera de. las siete opciones de
contraste -que“‘maneja’ ltten’ (extensuén, claroscuro, tinte, temperatura,
'complementano lmultaneo A saturaclon) se. puede en ConjunClOn con
muros ¥ mampara t

mformacnén sensonal ¥
- enel espectado i

tecnlcamente ala pnmera, campo vusual"ylo segundo "mundo visual", El
campo - visual - estd- -compuesto - por * formas - luminosas: - que cambian

* constantemente (y que la retlna reg|stra) yel hombre las utlhza para construnr

su mundo visual.’

La textura es otro recurso que pocas veces se empfea o'se consndera
como lenguaje andlogo a la obra pléstica. Las restricciones. socio-culturales
de conducta, aunadas a la consigna de:: "NO: TOCAR", impuesta en las salas
de exposicién ‘por motivos de seguridad o conservacién;’ han. provocado
précticamente, la inutilizacién de este recurso museogréfico. Por mds intentos

que se hagan, diffcilmente el espectador se atreveré a utilizar, sin inhibicidn,

el sentido del tacto.

Esta es una muestra de'la ﬂagrqnte reprESién que se experimenta en .-
las exhibiciones artfsticas. No obstante, existen suceddneos singstésicos que -
pueden, y deben emplearse para dlsponer un; suceso comunicativo’ !ntegro, :

entre obra y receptor.

La textura como elemento vrsual ‘sirve frecuentemente de "doble" al -t
sentido del tacto, ya que podemos,:por medio de la vista, enviar mformac:on_,f;' )

para activar los referentes hdpticos almacenados ‘en la memoria.

En el mejor de los casos, la textura real, matérica; integrada al:
discurso museografico, bien podrfa fungir como informacién paralela a'la

contenida en el objeto que se muestra, con el fin de recrear lo que sélo se
puede ver y no tocar, o bien, como elemento de contraste o armonfa que
incremente las cualidades texturales de la obra, dispersando la emisién de
astimulos sensoriales en el espacio.
_Todos' los elementos visuales tienen capacidad para modificarse y
definirse unos a otros, este proceso es en sl mismo, el elemento llamado
escala.® Como metalenguaje, el potencial expresivo de la escala es quizds,
el mds conflictivo de manejar, debido a la carencia de espacio adecuado que
frecuentemente se presenta en la planificacién de exposiciones. La escala
puede ser manejada en interrelacién con los tamafios de las obras que se van
"a mostrar, mediante combinacién con el campo visual o el entorno.
Cuando enfrentamos objetos de distintos tamafos, esnecesario exaltar
sus valores expresivos por medio de un contexto que permita manipular la
escala, propiciando que el espectador se ubique en un punto justo, sin
menoscabo del tamafo de la pieza.

5.-E. T. Hall. "La dimensién oculta" p.8S

6.-D. A. Donis. "La sintaxis de la imagen." p.71
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Aprender a relacionar el tamafo con el propdsito v el contenido de
la obra, es esencial para la estructuracion de los mensajes andlogos en una
exposicion.

en:la dimension de la obra y su vinculo con el espacio, .que. podemos
percibir con ayuda de nuestra vision estereoscopica: biacular:  En” la

distribucién museogréfica se tiene que considerar el funcionamiento del ojo.’

humano; sus tres tipos de visién propician distintos rangos de escrutinio en
el campo visual. La zona foveal, puede ubicar el detalle: con precisidn y el
color con gran nitidez, pero su extensién gradual es ||m|tada. La macular,

abarca menos detalle y color, pero con mayor éngulo de campo,-y la vision

periférica, es de amplio dngulo de reg|stro, pero 's6lo: es senSIble al
movimiento,

Para lograr que el espectador utlhce todo el poten |al de Ia vus:on, es.
ediante la ampulacuén tonal

“posible intensificar los efectos volumétricos’
del "claroscuro”, a través de luces y sombras

Todos estos recursos sin duda, llevanel mo! mlento latante contemdo K

en los elementos estdticos. La persistencia de la-visién: ‘genera’pulsaciones

que al mezclarse con el escudriiamiento - v15ua| de ‘Cada: |nd|wduo, crea.

interpretaciones multiples, anicas en cada receptor. S

Se puede resumir que a través de’ los - recursos de color, textura,
escala, dimensién y movimiento, contenidos en la obra pléstica, es posible
articular metalenguajes que estimularin perceptualmente los referentes
mnémicos y culturales contenidos en cada individuo; expandiendo el
fenémeno artistico a todo el espacio de exhibicién.

No obstante, muchos museos y galerfas que sélo cuentan con
musedgrafos improvisados, siguen funcionando como templos en los que se
"venera" al objeto artistico.

En aras por derribar este funcionamiento esclerdtico de las salas, han
surgido intentos valiosos por parte de artistas para involucrar més al puiblico
con el fenémeno del arte (dadalsmo, tendencias desmaterializantes iniciadas
por el minimal art y desarrolladas en légica consecuencia por el arte
conceptual en todas sus manifestaciones: happening, performance, land art,

"arte procesual, etc.) estas aportaciones se han valido de cuanto recurso
técnico y visual ha estado a su alcance; pero, jqué pasa con las expresiones
tradicionales?, la pintura liberada del marco, sigue colgada, agotando (segin
algunos tedricos) sus posibilidades comunicativas, y el productor plastico no
ha virado la atencién a las posibilidades museogréficas para reactivar
mensajes visuales. Quizds la postura individualista, propia de la imagen
capitalista que el artista tiene en las sociedades de consumo, ha
obstaculizado la interrelacién disciplinaria en el disefio museografico. Pocos
artistas, como ya se expuso, que han producido pintura o escultura con
caracteristicas técnicas tradicionales, han transgredido el espacio de
exhibicién para explorar discursos perceptuales envolventes. Al fin de
cuentas, s6lo algunes pueden dar opinién en los criterios de montaje con
conocimiento de causa. De tal suerte que a falta de un disefio museogréfico
inteligente, la obra queda practicamente a la ‘deriva, en un "océano" de
estimulos sensoriales. Recordemos que cuando mayor es la informacién,
tanto mds dificil es comunicarla de algin modo; cuanto mds claramente

La conjuncidn de todos estos elementos v:suales, se vaene aconcretar. .
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comunica un mensaje, tanto menos informa.” Encontrar el cédigo de entrada
‘a la experiencia, es el objetivo a‘lograr, Cuando no se obtiene el propésito,
"muchas obras quedan minimizadas,’ en espacios hostiles, "apagados" por.una

mala ubicacidn, con fondospasivos, iluminacién equivoca'y la influencia de :

iestrmulos agresivos provenientes de otras  obras cercanas.

"'Dentro de la museograffa contempordnea, y en especial la que se:

practlca en los museos y galerfas de la.ciudad de México, es muy comun

encontrar el efecto “aparador”, que pretenciosamente presenta lapieza en fas”
"mejores" condiciones, sin pensar en la influencia de emisores de mensajes -
como el color de muros, que tratando de librar obstéculos, son pintados’de’

colores "neutros"® (grises, blancos o negros) generando en muchos casos,
contrastes simultdneos que hacen "pulsar" de manera no planeada, el campo
visual. En otras ocasiones, eI blanco minimiza la intensidad cromdtica de la
obra o el negro la "enmarca” reduciendo la capacidad expansiva del color;
el tipo y direccion: deluz. apaga determinados matices, produce
deslumbramientos o elimina texturas. El material del piso puede generar
cansancio o distraccion- en el espectador, haciéndolo perder interés en los
objetos. o
- Son muchos los factores que alteran los mensajes de un producto
art(stico mediante imdgenes, y si a esto agregamos los textos y cédulas, que
en’su mayoria hablan “de aspectos biogréficos del autor o de interpretaciones
:literarias‘sin: aportar unandlisis formal o conceptual del objeto; la funcidn
“del.‘arte de crear alternativas de interpretacién semantica se
festropea, produciendo exceso de informacién o comunicacién fallida. A esto
~hay.que:sumar los espacios arquitectdnicos que también funcionan como
‘‘elementos expresivos, que ante la percepcion del visitante, modifican los
mensajes @manados de las obras expuestas. Ancho, largo, altura y materiales
.. de acabados, interactfian en lenguajes complejos que se asocian e infiltran
“en los cédigos artfsticos.

El disefio arquitecténico de nuevos museos se enfrenta aqui, con un
‘grave problema: mantener disponibles grandes dreas para exposiciones con

-distintas exigencias de montaje, sin afectar de manera violenta la percepcién
y participacion del publico.

Los espacios adaptados representan para la expansién del suceso
artistico, un obstaculo difici! de superar, ya que a nive! galerias comerciales,
casi en su totalidad son locales construidos para otros fines, que se
acondicionan con unas cuantas mamparas y alfombra, para "mostrar”" las
obras. En este caso, tal vez el fin comercial sea el problema.

A nivel educativo y difusion de la cultura, son muchos fos edificios
antiguos que se habilitan como museos y galerias (Museo de la estampa, San
Carlos, Nacional de Arte, ex-templo de Sta. Teresa, etc.) estos espacios ricos
en posibilidades expresivas, tanto exteriores como interiores, representan un
reto para su manejo museografico, ya que por si solos contienen lenguajes
visuales con cédigos abundantes, compuestos por elementos de carga signica
propia. Lamentablemente el manejo burocratizado y la falta de apertura a

7.-U. Eco. "Obra abierta." P.152

8.-Se toma el término "neutros" como referencia ambigua empleada por
Fernando Gamboa. (G. Schmilchuk. op. cit. p.351
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propuestas mnovadoras, los condena ‘a rec;bur s6lo, la ‘obra’ plastlca de unos s
Clantos'que siguen, cultlvando la imagen estetlzante tan trillada;’ que frena fa

de-un medio; con fa
Los eiementos vnsuales

movumlento Aunque pocos, son la- materia’ prlma de toda fa informacién
- visuali que- estd” formada: por “elacciones "y combmacnones selectlvas
conformando lengiajes con cédigos’ ‘multlples :

% Refiriéndonos a la arquitectura; es un problema de composnuon con
textura,’ escala y dimension,” que

-sustancia visual pura de'tono, contorng,

aportan en conjunto fa forma:y 14 el estilo. del ed!ﬂcto, expresando el gusto y

~las aspiraciones de los grupos:e ‘instituciones: sociales que lo disefiaron "y

** construyeron, . asf como la personalldad y el "sello” del arqurtecto que o'

proyecto,
Consnderando que un inmueble puede ser por sf solo una obra
Aartfstlca, hay que pensar qué el lenguaje visual que utiliza se encuentra
““activo:permanentemente, mientras en su interior otra obra pldstica emite
““mensajes;-Ante * esta mezcla de informacién, el musedgrafo es el
‘*.‘mtermedla 0, quien tiene que orquestar y disefiar los vinculos unificadores
“dela expenencua perceptiva. Conociendo a fondo el comportamiento de fa
. obra expuiesta y de los espacios arquitecténicos, con el fin de que el discurso
=visual - sea  integral, sin debilitar su capacidad comunicativa.
“Lamentablemente, son pocos los musedgrafos que llegan a conocer las
caracterfsticas formales y virtudes conceptuales de cada manifestacion
pléstica, esto indefectiblemente produce fracasos cuando se anexan limitantes
-econémicas, politicas culturales turbias o negligencia.

El productor pldstico es una de las posibles alternativas, con una
cultura visualeducada, bien podria transgredir los lenguajes de su obra para
movilizar todos los recursos visuales a su alcance. Esto, sin ser pretencioso,
lo unico que busca es crear obras inmersas en atmdsferas propicias para la
exaltacién sensorial, tratando de aportar nuevos esquemas para producir
conocimiento a través de la expansion de las cualidades expresivas del
lenguaje visual,

Esta reflexién no pretende formar profesionales del montaje, "de la
noche ala mafana", ni desplazar la labor del musedgrafo. El fin es reunir los
elementos suficientes para la concepcidn de obras visuales en las que los
medios museograficos sean parte de su estructura, para lo que se requiere

9.-D. A. Donisiiop.cit: p.53

10.-D. A. Donis.-opicit. p.176
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orientar el duseno,demontaje a partrr de Ias exlgencms de las imdgenes
expuestas.

"Ia'mUseograffa no es simplemente el
rte en sl mismo, independiente del arte que
“@s"un‘arte. que se divierte haciendo alardes
irtuo: aun segundo plano la obra de arte, Es algo
més>que’ todo eso, rte. que se desarrolla con el fin de exaltar los
‘ valores artfstlcos y educar Ia sen5|bll|dad y la imaginacién del espectador.""

Pensemos ‘que mientras ‘exista en el productor pldstico y en el
musedgrafo, ‘ignorancia y una pobre cultura visual; el espectador seguird
cosificado, manipulado por los metalenguajes que soportan aparatos

_ideolégicos. El publico jamds se sentird integrado ni participe de la
experiencia museografica.

Si se deja a un lado el producto aislado de un "genio," y se
contempla la obra como parte integrante de una atmdsfera en la que el
visitante "viva" y entable un didlogo con fuerzas perceptuales, el mondlogo
de la obra alejada del publico en tiempo y espacio se convertitd en un
didlogo abierto entre el objeto artistico y el espectador, mediatizados por el
papel intermediario del musedgrafo. Surgird una nivelacion més equilibrada
entre el arte y el hombre, al estar éste Ultimo, integrado en el proceso
artistico.

Si los espacios de exhibicién existen a pesar de todas sus taras y
vicios ocultos; aprovechemos nuestros recursos, por pobres que sean, para
intentar derribar, o al menos aliviar en la medida de las posibilidades, esta
represién perceptual que los lenguajes andlogos a la obra visual mal
aprovechados, generan en el espectador al intentar comunicarse de manera
esencial, por medio del lenguaje de la visién.

11.-G. Schmilchuk, op.cit. p.352

21



I-C ANTECEDENTES DE LA EXPERIENCIA ARTISTICA
EXPANSIVA

Tratando de encontrar una renovacion de contenidos semanticos en
el fenémeno artistico, algunos artistas han abandonado la materia, et oficio,
la buena factura del objeto creado, dejando a un lado siglos de tradicién.
Técnicas de~ pintura, " grabado y. escultura han sido desplazadas. Los
productores. plésncos se_han’ ale;ado ‘de ellas muchas veces de manera
honesta; en‘aras'de § propagar fa experiencia que brinda la percepcién de lo
artfstlco' y: otra omo' (inicd .opcidn para cubrir fimitaciones en el
j Lie éxngen el dominio de materiales y el conocimiento

wsnbie _en {as"obras ‘de hechura tradicional.

“No es dificii saber’ ‘cuales artistas han virado su quehacer después de
una préctica formal académica, en busca de alternativas que desacralicen la
obra plastica. Sin embargo esto no importa, lo que interesa es saber bajo qué
pardmetros tecmcos, formalesycomunlcatlvos han basado la intencién de su
trabajo.

Para 'encontrar respuestas ObJEtIVaS, es necesario revisar los
antecedentes gue se han’ ‘dado’en eventos arifsticos en los que la concepcién
de Ja obra va més ali& de lo contenido. en el objeto, expandiendo su alcance
alos metalengua;es’ ue, la; rodean

“Uno’de’los -primeros, antecedentes se registra con ‘el movimiento
italiano’ futurista)’ que planteé una mentalidad artfstica” "multimedial®,
orlentada:alfuturo mtroducrendo los modernos medios de la técnica en el
) arte. e
. CAsu vez, el futurismo influyé en el dadafsmo, del que se desprenden
~ nuevos métodos de representacion artfstica, al poner al servicio del arte, las
conquistas de la técnica moderna; como por ejemplo, la fotografia y el cine.
* De la propuesta de desconstruccién y regeneracién, fueron surgiendo las
nuevas posibles formas expresivas del montaje de materiales, tales como el
assemblaje, el arte objetual, el fotomontaje, la poesia visual, la tipografia
libre, la pelicula de arte, mdsica ruidosa. Viniendo todo esto a significar
fundamentalmente fa mixtura de los medios de expresion artistica hasta
entonces estrictamente separados.’

La forma libre, fa posibilidad de que todas las cosas de }a realidad
fuesen objeto de la praxis artistica, constituian los principios bdsicos de esta
rebelién artfstica a través del “anti-arte”. desatando al mismo tiempo nuevas
posibilidades constructivas de expresion,

El "collage" que utifizara el cubismo, se aplico como "démontage” en
eldadaismo, descomponiendo el lenguaje en sus elementos de determinacién
fonética, v se reconstituyé en la asociacidn simultdnea de sonidos o en
imagenes textuales. Con esto se emplearon dos lenguajes distintos que
emitian informacidn con cédigos compuestos, los mensajes no se limitaban

1,-K. Thomas. "Diccionario de arte actual." p.179

ngujes;:cédigos y elementos esenciales que conforman lo.
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al discurso visual bidimensional, sino que trascendian los-.cdnones:

compositivos cldsicos, y el comportamiento del color que los lmpreSIomstas
puntllllstas y futuristas manejaran como lenguaje expresivo.

Marcel Duchamp fue mas all4 de la imagen v los lenguajes’ VIsuales‘(

empleados hasta entonces por los artistas, dejando a un lado el ob]eto creado' :

para ensayar con sus ready-mades nuevos médulos de produccno

mamfestacnones pldsticas anteriores. La obra expuesta no’es.un f'm, sino un:

~ medio® que soporta un discurso semdntico’ como: esencia del feriémen

artfstico_que representa, Las cualidades sintdcticas visuales:sereducen ‘a”.
-lenguajes codificados por ‘el disefio industrial, - que se: somelen Tals
‘confrontaciones, muchas veces irreconciliables con el contexto visual quele”

rodea, de tal suefte que el objeto mostrado, se comporta como un, elemento:
~ visual aislado, que paradéjicamente, acaba por ser "sacralizado" como ob;eto :

. ‘artfstico, ya que para cuestionarlo es preciso trascender Jo puramente visual, "

: llegando a unalectura, o mejor dicho, interpretacion iconolégica;” que’ se
encuentra con mucho, ajena al espectador. comiin,. El potencial expresuvo
vnsual de la pieza es nulo, si como objeto se le observa.

Los dadalstas, aunque distantes yade los cédigos visuales practlcados
durante snglos, soportaron sus objetos y. acciones "anti-artfsticas" -con
lenguajes provenientes de otras disciplinas; la: danza, musica, literatura y
escenificacion teatral, se unieron en una combinacién’ interdisciplinaria, que
tendfa a activar la sen5|b|lrdad aclstica snmulténeamente con la impresion
visual, i

'El llamado bruitismus, antecedente futurista-dadalsta, amalgamo este
tipo “de representaciones ofrecidas ‘en el - "cabaret voltaire".- Del
comportamiento de los mensajes audiovisuales con relacion al espacio
circundante; no existe, de manera especffica, documentacién que describa
lo sucedido, por lo que se deduce de estas experiencias su caracter aislado,
“ajeno a un discurso visual afianzado en el manejo racional de la percepcion
humana. Lo artfstico sigue inmerso en el dmbito semantico-conceptual.

= Con el surgimiento del Bauhaus, el concepto interdisciplirario del
" arte vuelve a presentarse. En el manifiesto fundacional de abril de 1919,

_proclama. Gropius a sus colaboradores: "emprendamos todos unidos la

...construccion del futuro, en el que todo tendrd un solo semblante -

. arquitectura, escultura y pintura-"?

Durante sus primeros afios el Bauhaus tuvo el sello preponderante de
aquellos pintores procedentes del expresionismo del Sturm y del Blaue
Reiter para los componentes de este Gltimo era de gran importancia la idea
roméntica de la correspondencia de las artes, discutida en su revista y
tomando como ejemplo el "Prometeo” de Skriabin; ensayo sobre la

2.-K. Thomas. op.cit. p.37
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interaccion de la masica y Ja iluminacidn cromética.

Kandinsky, miembro fundador del Blaue Reiter, crefa en la obra de

arte total, en el sentido que ya Richard Wagner Habia planteado en. su obra

de'teatro."Der Gelbe Klang" (El tono amarillo) donde smtetlzaba en una sola‘.

composicion; pantomima, juego de luces y misica.

Una vez disuelta la Blave Reiter por la primera guerra mundlal las:
ideas desarrolladas por el grupo, praporcionaron una’sélida‘base | para el

Bauhaus al pasar a su cuerpo docente, Kandinsky, Klee y Femmger L

Con 'esta tendencia pedagdgica de integrar las artes"en_un solo'_,

dlscurso, Moholy-Nagy en 1923, anuncia la segunda fase "funcionalista” en

la evolucién del Bauhaus, en la que el arte fue sometido a prueba‘en cuanto .

a su: "aplicabilidad”, mezcldndose con el disefio industrial.” La tendencia~
estética del De Stijl, contribuy6 esencialmente aello, por la mfluenua directa -~
“de Theo Van Deesburg al externar en conferencias, los principios de un -

movimiénto. artistico. estrictamente abstracto y- funcional. -El: fundamento
* tedrico de este.movimiento fue. concebido en primera instancia“por’ Piet
Mondrian, quien elaboro un 'sistema para la pintura a partir-de formas
geométricas: puras;, . qUe ' posteriormente, con el - Neoplasumsmo,. fue
: expandlendo a la.arquitectura y el disefio.

arios_y_los no colores (blanco, -negro y gris), aspiraban a
: »;funcnonar en‘una. ordénacion’ que llevase a la percepcién inequivoca de lo
“regular;lo* constructivo’ 'y lo funcional, excluyendo la interpretacién

: ﬁmdlwdual Estos ‘preceptos que la teorfa de la abstraccion funcional pura

> planteaba’para ser aplicados estructuralmente en tados los dmbitos vitales a
“través del:neoplasticismo; se vieron modificados ya en la praxus, virando
‘hacia o que Van Doesburg llamé "elementarismo orgdnico", segin el cual,
" laconstruccién arquitecténica debla desarrollarse innovadoramente, con base
“en los elementos esenciales de configuracién propios de la arquitectura:
volumen, superficie, tiempo, espacio, luz y color, asi como en los materiales
‘empleados yla funcién que tenfa por cumplir la obra. La adecuacién
orgdnica a los datos de un procedimiento constructivo racional debian estar
ajustados a los condicionantes de un entorno para cumplir su finalidad
funcional, desligada del severo dogmatismo formal de Mondrian.

Con la visién creadora desarrollada en el Bauhaus, sus egresados
cambiaron el concepto de lo artistico, partiendo del ordenamiento sintdctico
visual, hasta la resemantizacién de su contenido. La percepcion del contexto
circundante del ser humano, se convertia en el "motor” de una nueva génesis
artfstica; la integracién y expansién de disciplinas, haclan de la vida cotidiana
una experiencia rica en estimulos perceptivos que manejados de manera
técnica, cientifica y humanistica, aportaban una nueva visién del mundo.
Este intento mas sélido, madurado en el Bauhaus, por hacer del arte una
experiencia totalizadora, se vié truncado por los nacional-socialistas alemanes
y por la segunda guerra mundial. Sin embargo, grupos de artistas, algunos
exiliados del Bauhaus, siguieron experimentando con la pintura, intentando
manipular cédigos de manera racional, con la intencion de que el espectador
participara mds activamente durante la percepcién de un objeto artistico.

La abstraction-creation, reine a principios de 1931 un grupo de
artistas con_la finalidad de fomentar el arte no objetivo, mediante
exposiciones en comun. En torno a Theo Van Doesburg, Naum Gabo,

“Los elementos geométricos verticales y horlzontales asi como los
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Antoine . Pevsner, Auguste Herbin y George Vantongerloo, pintores vy
escultores de todos los paises, practican desde el constructivismo al
neoplasticismo, desde la abstraccién lirica a la expresionista, realizando
-reflexiones tedrico-metodolégicas enfocadas al estudio de la forma y de los
:-elementos cromaticos en la pintura, en especial a efectos de vision fisico-
- 6pticos como la disposicién cromatica espacio-pléstica y el efecto vibratorio.
. Sin-embargo, la abstraction-creation tiene un enfoque hasta cierto
punto ||m|tado en el manejo racional de los elementos basncos del Ienguaje
o plCtOl’lCO. i
: =Es’con Ia apancnén de la llamada action painting (pmtura de accion)
-fcon si qulvalente europeo en la abstracc:dn informal; en que el color puro

renC|as atmosfencas Y movimiento vibratorio.

L Unto aresta tendencia abstracta, nace el hard-edge que se vale de_;
4 campos croméncos delimitados para producir movimiento contenido.” El
- surgimiento."de nuevos materiales a base de resinas sintéticas:

~(ciclohexanoicas, algodén pélvora, acetato de polivinilo, metil-metacrilatos,
tc.) permlte y 'motiva a los practicantes de esta representacién ‘pictérica,

- realizar sus-obras con colores de alta intensidad cromética, ideal para su

g apllCaClén en planos timbricos.

. “Otra rama de la abstraccisn fue "descubierta® en 1964 por la revista
; '"Tlme elarte op surge como moda internacional, aunque hacia afios que
exustra ,unto con el arte cinético.’

"0 U Estas propuestas especificas explotan los hallazgos 6pticos aparecidos
en casi todas las manifestaciones abstractas, en especial en el hard-edge.

B Su temdtica y medio expresivo es conformada por ciertos fenémenos
del sistema visual, que aunque inherentes a la percepcién humana, pocas
veces habfan sido activados de manera tan dirigida, con un propésito
artfstico. Partiendo de la experiencia cromética en tendencias pictoricas
anteriores, y sobre todo de modelos simples empleados por psicdlogos.
Artistas como Yaacov Agam, Josef Albers, Max Bill, julio Le Parc, Yvaral,
Larry Poons, Vasarely y muchos mds, generan con sus obras, efectos épticos
sumamente inestables, a fin de crear experiencias estéticas unificadas y
regidas por vibraciones crométicas y movimiento oscilante. El parpadeo, la
pulsacién y el deslumbramiento visual, por lo general son logrados con
diserios delineados con precision, explotando fendmenos dpticos de grupos
de figuras, movimiento aparente, iméagenes persistentes y disefios de "muaré".
Otras obras menos agresivas a la vista, presentan "acertijos" espaciales con
inversiones de figura fondo y de figuras ambiguas. El op art apela a la
participacion (muchas veces involuntaria) del espectador, obligindolo a
moverse en el espacio de exhibicién para apreciar toda {a gama de efectos.

El Groupe de Recherche de L’art Visuel (GRAV) llegé a disenar
entornos museograficos para que el ptblico pudiera obtener una experiencia

3.-J. A. Walker. "El arte después del Pop." p.12
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expansiva a partir de las obras.

La pintura-a través de estas. manifestaciones abstractas, -descubre
nuevos ¢édigos ‘de"comunicaciéni- visual. que trascienden el plano de
representacion matérico, para’ eXtender -sus mensajes al contexto espacial
arquutectomco {a llummauon, el coloriy las distancias disponibles en )os
contextos de exhibicién se unen al discurso visual que percibe el espectador.

“ No obstante, el concepto de cuadro'y abjeto artfstico, sigue presente,
cultivando el ‘mito de la’ obra " dinica, pieza de ‘museo, reduciendo: por
conductlsmo -lat partlctpacmn activa - del ptblico. Lo - formal, . “objetivo,

- sintéctico; del’ producto vistal, se enciientra supeditado a metalenguajes que’

, soportan valgres semanticos. ajenos a lo propiamerite artistico. .
:Ele exprestonrsmo abstracto; derivado de'una postura moral desgastada

por Ia guerra;‘en el que el individuo-logra liberar su desesperanza a través .

- dé todo el’ espectro expresivo de los elementos i que conforman el alfabeto de
la v:srén, tiene en el neodadafsmo de. |os cmcuentas, Ia contrapartlda a este

~‘arfe concebido en "torres de maifil".- :

L TER ‘neodadalsmo surge como una VIS|6n provocatlva que cuestiona
criticamente la problemdtica social referida a su época. Las artes plésticas, en

¢ conexién conla psicologfa y la saciologla, apoyan su concepcion en la

. participacién interdisciplinaria, tratando de acrecentar los recursos expresivos
con ‘el aprovechamiento - de--la 'técnica- moderna. El fin es lograr la
concientizacién humana. La comunicacidn de cédigos ubicados en &mbitos
‘semdanticos paralelos a la obra visual, permite disponer de todos los medios,
". componentes tnvnales del entorno habitual del ser humano, para retomar y
“justificar la: maxima dadafsta: "todo lo real, todo lo que ilumine la
_conciencia, -tiene valor: ‘Por lo tanto lo que se usa cotidianamente, se
convierte en algo tan relevante como los diversos procesos de la vida diaria."
-~ 7 Con el 'neodada se rompe tajantemente con los lenguajes artfsticos
compuestos por elementos ffsico-6pticos. La estructura compositiva, el color
“y:la’matéria p|ctér|ca, quedan a un lado para dar paso al arte de accion. El
' happemng, como manifestacién artistica tipificada, mas no definida, hace su
“-aparicion después de aprox:mac:ones llevadas a cabo por el futurista Filippo
Marinetti; bajola teorfa de "el ptblico debe participar y no sélo observar.”
También el dadafista Kurt Schwitters y el taller dramédtico del Bauhaus,
dirigido por Oskar Schlemmer, quien rompe las barreras del teatro, danza,
pintura y tecnologfa. En busca de la afirmacién de lo vivencial como
elemento expresivo dentro de la configuracién artistica, el happening nace
como tal en los afos cincuentas intentando plantear acciones artfsticas que
conecten directamente con la vida diaria.

En 1952, John Cage, Robert Rauschemberg y Jasper Johns, montaron
lo que se puede considerar el primer happening; uniendo musica, poesfa,
sonidos, peliculas y danza.* Sin embargo fue Allan Kaprow, en 1958 quién
utilizé el concepto happening para:un_suceso artistico’ desarrollado en la
"Reuben Gallery" de Nueva York, en la que’se invité a los espectadores a
tomar parte en Ias actlwdades de Ios actores, tales como rodar barriles,

- 4.~R. L. Goliﬁbei‘g. "'Pé'rflorniafnce ‘livé"a;tflsos to the present." N. Y. 1979
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arrastrar placas de “aluminio, etc.’ Este evento propicio-, una_definicion
aproximada del happenmg, en la que se afirma que-la composicion- de todos
los materiales, acciones, imégenes y: sus relaciones espacio-tiempo, debe
_efectuarse de una forma sencilla y practica. El happemng no debe ensayarse,
LY traténdose de no profesmnales s6lo debe ejercitarse: una‘sola vez,

e EI ‘happening - como. suceso art:stlco “elimina’ las’diferencias entre
y.+ plblico, - mtentando | Ietargo produc:|do por
amlentos,, rut:narlos Wy mecanlsmos ! ales por medlo ‘de la

el ctuales Con'la marcada
a'de actividad, ‘algo mucho mis serio. El
. ‘sentido’ ladico foe: eliminado; para imponer. situaciones provocativas de
: ’,rechazo | usea"- EI ‘espec dor e sometfa a fuertes estados de tensién al
verse frente a sntuacmnes repulsnvas Stuar Brisley, por ejemplo, pasé muchas
- horas casi sin moverse en una bafera llena dé agua y visceras de animales.
~ Obras atin més extremas, |lenas de violencia, fueron llevadas a cabo por fos
miembros del accionismo vienés, en especial el Orgien-Mysterien-Theater
compuesto ‘por Hermann Nitsch, Otto Muehl, Giinther Brus y Rudolf
Schwarzkogler. Muchos de sus eventos y acciones se caracterizaban por
expresiones sadomasoquistas, intentando generar atmésferas ceremoniales
prolongadas, brutales y obscenas; en las que los participantes desnudos, eran
baniados con sangre y entrafias de animales sacrificados. Nitsch decia: "he
tomado sobre mf, lo aparentemente negativo, desabrido, perverso y obsceno,
la pasion y la histeria del acto de sacrificio de manera que USTED se evite
el desdoroso, vergonzoso descenso hacia el extremo."

Los austriacos desecharon la representacion de la realidad a través de
un medio, para usar la realidad como medio de creacién formal, sus eventos
fueron acontecimientos directos y literales, no actuaciones teatrales. Llegando
a representar una estética terrible y mortal en aras del arte. Vito Acconci,
Chris burden, Terry Fox, Barry Le Va, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim,
Amulf Rainer, Klaus Rinke, Keith Sonnier, William Wegman y otros, se
sometieron a multiples autovejaciones: marcas e incisiones sobre el cuerpo,
quemaduras por largas exposiciones a la luz solar, se dejaron caer bloques
de cemento sobre los dedos de los pies, se quemaron el cabello, etc. El
extremo maximo llegé con la muerte de Schwarzkogler, quien se matara en
nombre del arte por medio de actos sucesivos de automutilacion.”

Ya estos sucesos bien pueden ser catalogados dentro del llamado arte
corporal {body art) en donde el artista emplea su cuerpo como elemento

5.-K. Thomas. op.cit. p.112
6.-A. Henry. "Environments and happenings.," p.168

7.-d. A. Walker. op.cit. pp.56-58
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temattco y med:o de expremén Es |mportante resaltar que desde hace slgl 0s,
bailarines;_ mlmos, acrobatas y “strippers”, utilizan el lenguaje; del: cuerpo
como: fin, expresivo, “sin”embargo . la carga conceptual ‘de los: codlgos de.

comumcacroni s |stmta1a ia del arte corporal.

“artlsticas quejus mente estan desdefiniéndose, como la delperformance. Sin

embargo |las denominamos; pero no las significamos; y nos referimos a'ellas .

-como tendenc:as no objetuales que, de alguna manera; sefalan |6 puramente

vistial ‘'deiuna ac<:|(5n humana cualquiera, con ocasional ‘intervencién del’
“pliblico o bien-recurren-a lo sensitivo tictil y tlpogréflco o televisivo ¢ como.-
o posubllldades de’los artistas visuales de correlacionarse con:las 6tras artes -
" para reactializar. sus obras; propiamente para tratar:en. algode equlllbrar_‘

nuestro: spacuo sensutlvo.

Y George ‘desarrollan esta manifestacién para generar una crmca de la vida
artfstlca y del. mundo del arte.
“Paralelo a estos sucesos, aparece el grupo fluxus- mtegrando el
happemng y-el-performance a la musica, el teatro vy las artes plasticas, a
“través-de cédlgos nuevos, apoyados en recursos tecnoldgicos. John Cage y
o Nam' June’ Paik, inician las acciones fluxus para prolongar en Paris (Yves
. Klein), Nueva York (Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Jim Dine, Dick Higgins
“y:Robert Rauschenberg), en Alemania (Wolf Vostell, Bazon Brock y Josef
iBeuys)‘ : Japdn (Murakami, Tanaka y Kanayamal.
e L mowmlento fluxus tuvo gran trascendencia en el desarrollo de
tendenmas-nuevas en teatro, ballet y sobre todo en las artes pldsticas;

L artfstlco_se reduce 4'la concepcidn del suceso, el quehacer cotidiano de la
-vida, es el medlo donde cambia la habitualidad irreflexiva, por una
'aSImllaCIén consciente de la realidad, intentando destruir lo convencional.

SA pesar de que estas manifestaciones se encuentran practicamente
inmersas -en ‘el_.arte. conceptual desmaterializante, el practicante debe
considerar el c6mo, dénde y bajo qué condiciones la accién se enfrenta al
publico, vinculando el potencial expansivo de los mensajes emitidos por
cualquier material artistico, con cualquier cosa dentro de una situacién
determinada; acciones y materiales ubicados en el evento, pueden convertirse
en medios para lograr un lenguaje artistico, y aunque los elementos de
comunicacion estdn apoyados, bdsicamente en la carga semantica contenida
en formas, sonidos y gestualismo; la percepcion es el canal para activar
referentes culturales. No obstante, no se recurre al manejo racional de las
posibilidades psico-fisiolégicas para enriquecer el conocimiento de una
realidad material. '

Quizds lo que hay que rescatar de estas manifestaciones, es el
esfuerzo por expandir la experiencia artistica en dmbitos cotidianos,
recuperando todas las categorfas estéticas de la experiencia diaria, para hacer
del arte un sistema de vida.

8.-M. Abramovic, L, Mayer. "Performance" en Artes Visuales 1978 No.18 p.11’

28



- Si de todos estos ejemplos que comienzan a darse con el futunsmo, o
sacdramos al menos un factor en comiin, sin duda surgirfa la intencién por .~
transgred:r el espacio tradicional de representacion; derribar las barreras deli
marco, los esquemas compositivos cldsicos y dispersar. el efecto artfst:co en

‘elementos-contextuales, aunque la respuesta emacional no siemp
diréctamente de la percepcion, Hay un paso mtermedm que funcm
actwado el factor mnémico cultural.
Despues de estos procesos_en que. eI arte-se. torna

se aferran a los factores perceptivos, La tecnlca, la buena factura:deé'la’ obra:f
termmada vuelve a surgir como p05|b|I|dad expreswa planteada en contextos .

retoman el cuestionamiento de los ready-mades, al recapacntar enel papel de

los contextas de exhlblcnén y los metalenguajes sobre eI objet

antecedentes en las Merzbauten (construccnones Merz) ‘del’dadalsta a]eman
Kurt Schwitters hechas al rededor de1920; artlstas como- Richard’ Serra, en.

la decada de los setentas, se valen” del espacm y-los elementos que lo
o contienen'y delimitan para “gstructurarel. ;esquema: de una experiencia en la

“que el contexto que circunda al. espectador es la obra misma. Ya no existfa
“la pregunta, 1qQué es? sino gcémo debo reaccionar ante esto?. Los esfuerzos
"que se vertieron’ en-la creacidn de los_ entornos para expandir la gama de
percepciones - en al- espacio;; quedaron sujetos a lo visual, dificilmente se
puede - afirmar que "hubo “un’ manejo consciente de la proxémica y su
influencia ‘sobre el espectador.'Quizds este desaprovechado recurso sea la
clave para que - estas' configuraciones espaciales tengan la suficiente
incidencia sobre las sensaciones y respuestas emocionales en el espectador.
Las unidades sintacticas' de la visién no llegaron a ser explotadas en su
totalidad. Tal vez los artistas seguian tratando de elaborar formas con
lenguajes de la escultura y la pintura sin pensar que el entorno como
generador de una vivencia artlstica, tiene cédigos hibridos, compuestos por
esquemas que la arquitectura a llegado a rozar, pero nunca a dominar en su
totalidad, tal vez por el devastador anatema que Morris Sullivan lanzara al
asegurar que en arquitectura: "la forma sigue a la funcién.”

En aras por descubrir la conexién entre la arqutectura, escultura y
pintura con la vivencia global del suceso artistico configurado a partir de las
percepciones cotidianas, propias de la vida diaria de cualquier persona, los
productores plasticos realizan obras en las que no sélo el entorno concebido
con unidades abstractas, es el medio y el fin del suceso, sino que se valen
de referentes perceptuales con toda su carga semantica, para conformar las
llamadas ambientaciones (Environment) en donde todos los esfuerzos
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anteriores, conceptuales y objetuales, se funden en discursos que: explotan
el potencial expreswo de la imagen, la masa, el interespacio y todos los
elementos propios del espectro de las percepciones, :

La' estructura - espacial configurada “artfsticamente, . envuelve por"

completo ‘al espectador 'y, lo inserta’ sin violentar su - participacion,” en el

funcionamiento de la obra. Su respuesta no sélo es el resultado dé la puesta
en crisis de conductas e ideas culturales, sino la activacién multisensorial. Lo *

psiquico v fisiolégico se combinan para recrear y:crear conocnmlentos deI
entorno -humano.

En obras como las de Edward Kienholz, ub|cadas en el Ilamado funk
-art, se pueden detectar recursos técnicos de-otras tendencias plasticas; el

ensamblaje, por- ejemplo, se hace presente al unir objetos catidianos,
cuidadosamente deteriorados, dispuestos en esquemas compositivos que se
asocian facilmente con su funcidn en dmbitos humanos, utilizdndolos .como
medio para producir reflexiones grotescas sobre el comportamiento  social
ante la coaccidn’ del consumismo; pero ‘al verse recontextualizados en
espacios de exhibicidn, se libera toda la fuerza expresiva y simbdlica
contenida en sus imagenes.
Contrastando con la propuesta de Kienholz; George Segal conforma
sus ambientes con imagenes sintetizadas, en las que el color es reducido a
una gama minima, Vaciados de yeso de seres humanos en acciones
congeladas son integrados en atmosferas inquietantes, que ubican la atencién
~en las formas bi y tridimensionales para que la reaccién mental surja después
de la dosificacién de percepciones.
‘ Junto a las ambientaciones, tendriamos que nombrar a las llamadas
instalaciones. Sin haber una diferenciacion especifica, encontramos vasos
- comunicantes entre estos dos tipos de configuracion pldstica: el espacio y el
‘entorno son soportes en que la formatividad se lleva a cabo. Sin embargo, el
“género’ de la instalacién se desprende de una tipificacién debido a sus
‘miltiples alcances, aunque bien podriamos (por consenso) encontrar que la
intencién es la principal diferencia. Mientras que la ambientacién apela a las
atmésferas creadas por medio de imagenes conectadas a referentes formales
y semdnticos propios de conductas colectivas impuestas por costumbres y
sistemas de vida; la instalacidn constrife su funcionamiento al efecto
"aparador", el plblico puede internarse en la estructura de la obra y ser
afectado por estimulacién sensorial multiple, pero casi siempre resulta
limitada su participacidn, quizds por el hecho de que el lenguaje que se
maneja se apoya en elementos formales no familiares al pdblico, o porgue
todo estd dispuesto "museisticamente”, de tal manera que el espacio se hace
represor o inhibidor. En la ambientacién el espectador participa como
recurso de configuracién artistica (medio vy fin). En la instalacién, todo estd
dispuesto para ver cémo funciona.

Seguramente en estos puntos surgirdn objeciones ya que estas obras
intentan evadir, -al igual que el performance- el esterectipo.

Pero pensemos que no es el objetivo de este trabajo el intentar dar
un esquema preciso de las corrientes artisticas surgidas en el ultimo cuarto
de siglo.

Lo que si es necesario dejar claro, es el hecho de que con las
ambientaciones e instalaciones, los objetos e imagenes propios de la vida
diaria, recuperan mucho de su potencial expresivo, tanto visual como
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semantico,-sin duda aqui llegamos a un punto importante en la busqueda de
resoluciones al problema-del aislamiento del espectador cuando se interna
en contextos muséogréficos, ya'que "gracias" a las reglas de conducta que

“imponen los éspacios de exhibicion, el .ptiblico puede recapacitar y percibir -
cualidades” -expresivas de. ob]etos que de tan condnanos se. hacen s

lmperceptlbles.
.Dada la comple)rdad y lo ef{mero de estas obras, es diffcil verlas de

la’ ‘misma - manera en gue se observa un cuadro o una escultura; por:1g’ que:
- es'preciso confrontar su valor pldstico con su permanencia‘en el espacio, que. i’
.. ocupa; mismo que la dota de una categorfa privilegiada, sacralizdndola como;, G

obJeto artfstico. Ya.Duchamp- utilizé sus ready-mades para ‘activar- estas

- "cualidades” que.el contexto muselstico aporta a un objeto. cuanunera,'
‘apoydndose en. el contenido semdntico. Mds tarde :|os neodadalstas 0
refrendaron desarrollando Y. exagerando la forma. Marcel Duchamp enuna’; I

" nuevo “esquema ' de | consumo artfstlco, que se’ deriva fa‘ partlr deI;'

condicionamiento’ que imponen’|os ‘espacios de’ ‘exhibicion.

Los : objetos " triviales recontextuallzados, emiten-, mformacrén que" :

" diffcilmente puede. recibiise en un-entorno’ habitual, esta aprecracnén que
para Duchamp S|gn|f|caba el: "cammo facil®; llevo a ‘retomar. el potencml
estético de una imagen, mampulando el mito que impone todo'el aparato de
dlfusufm artfstica, :

“Las ambientaciones de Kienholz, Bruce Conner o Paul Thek, se valen
de estos recursos, que bien pueden fundamentar su valor artlstico-en lo
puramente plastico, retomando los inevitables contextos de exhibicién para
exigir del espectador una percepcion atenta y predispuesta.

Es obvio que con estas manifestaciones, se adopta una postura
diferente, intermedia entre la exhibicion estetizante y la ruptura radical con
el sistema galeristico que intentaran burlar los dadalstas.

Después de siglos del surgimiento del coleccionismo, de los museos
y galerfas, estos espacios siguen existiendo, prestigiando la produccidn
plastica y a sus autores. Por mds que se modifiquen los sistemas
museoldgicos, que los recursos técnicos audiovisuales evolucionen y de que
se optimicen los disefios museogréficos; |os espacios de exhibicién artistica
seguirdn mostrando la produccién visual que se genere.

Todos los intentos que se han realizado y que seguirdn dandose en
aras por encontrar otros medios de distribucion artistica, no serdn lo
suficientemente firmes como para anular el poder de incidencia que tienen
los aparatos de difusién institucionalizados. Pensemos que ni el llamado arte

9,-H, Richter., "pada-art and anti-art." pp.207,208
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socioldgico, con todos sus experimentos a nivel masas, ha podido superar la
"tentacidn" de incursionar en dmbitos de exhibicién tradicional. Las
experiencias enfocadas a desarrollar el fenémeno artistico a nivel social, casi
siempre - han - quedado en proyecto o en anécdota. Recordemos . el
"hombardeo en Venecia", .anunciado por el "colectivo de arte sociolégica"
“durante la' bienal de 1976 en ltalia, que intentaba: "bombardear" con
imagenes- proyectadas sobre fachadas de edificios a la ciudad. O el recuadro
en blanco publicado en Le Monde, el 12 de enéro de 1972 por Fred Forest,

con el que mvrtaba al lector a expresarse medlante la escritura.o el dibujo, -

pretendiendo romper la trama densa de las columnas tipogrdficas ofreciendo

un vehiculo para sus proplas mformacrones el pasa;e del consumo paswo a"

‘la partlctpacuon activa. !

- Estas dos’ expenenc:as extramuros: sucumbleron, la_primera antes dev )

desarroHarse por falta de apoyo: Instltuclonal, yila segunda ‘Forest tuvo que

._museo
. Aunque ‘es-0 €
socioldgico se-apoyan’ enel ontemdo pragmétlco y no precrsamente enla
) forma, que no busca represe arlo ial, sino cuestionar los procedimientos
con. que* habitualmente se” 16" ‘répresenta; seffa absurdo ocultar que los
espacios. de dlfuslc’m tradicional ‘han‘recibido estas experiencias, y aunque
‘Forest decia.que: "para el artista 'socioldgico, el problema no es saber que
.representar, cémo representarlo, sino cdmo provocar la reflexién sobre las
condiciones mismas de nuestro ambiente social y sus mecanismos."'!las
formas. o el discurso sensorial percibible, han sido mostradas con recursos
museogréficos.
L cAln'el land art, el que se da después de la tonelada y media de tierra
vertida en una galerfa por Walter de Maria; aguel en que los artistas ya no
"utilizan el paisaje como fondo decorativo de una produccién escultérica, sino
" que hacen:de.la vastedad de los espacios naturales el verdadero objeto
aitfstico; ha recurrido a la tecnologia, relaciondndose estrechamente con el
medio televisivo y fotogréfico, para ilustrar el suceso en dmbitos cerrados.
Todas estas manifestaciones y muchas mds que se han dado a partir
_de las inquietudes que los artistas han tenido por expandir los mensajes que
emite la experiencia artistica, se han desarrollado o recreado en contextos
especificos, espacios especialmente asignados para soportar el consumo.
Museos, galerfas, espacios culturales, etc. se han convettido en los foros
ineludibles que difunden, complementan y sobre todo, otorgan el titulo de

10.-N, Garcia C. "La produccién gsimbdlica." p.22

11.-Evento artistico socioldgico, llevado a cabo en el Museo de Arte Moderno
de la ciudad de México en:1983, en donde se intentd recurrir a la integracién
artistica multidisciplinaria. Lamentablemente, el discurso museogrifice dejs
mucho que desear, y_los resultados de paxtlcipacién por parte del espectador
sélo quedaron- en’:anécdotas. lidicas, que de ninguna manera se apoyaron en
estimulacién sensorial planeada o en guiones museogrdficos de mediana calidad
fctmal

>12 . -F . Forest . "Art"soéiolégique " p.196
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"obras de arte" a cuanto ObJEtO se exhlba en su mtenor.
Del "truco barato"’que ut|||zara Duchamp aI "tlrarnos ala cara" su

un’. discurso : p]astlco apegado a:las:
la socuedad de consumo - en : estaer.

- afianzada - en’ elementos 5|ntéct1cos, pragmétlcos y.no sélo :
semanticos. :
El reto sin duda es doble: contrarrestar la inercia que hasta ‘ahora los_f s
egresados de las escuelas de arte han seguido al enrrolarse en el sistema que”:
soporta la imagen del artista "paria privilegiado®, y por otro lado, conformar. .
obras que pretendan hacer del fenémeno artfstico una experienciaenvolvente "
con los medios, pero sobre todo, con las carencias técmcas y econémlcas-
que el subdesarrollo. nos impone.
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CAPITULO Il
LOS VINCULOS ENTRE PUBLICO, OBRA Y ELEMENTOS
ESPACIALES

II-A ALTERADORES DE LA PERCEPCION EN EL FENOMENO
ARTISTICO

Dentro de los miltiples enfoques que confluyen al fendmeno artistico,
el perceptual es sin duda uno de los mds importantes. Su estudio ha partido
de disciplinas diversas como la fisiologfa, psicologfa o filosofia, entre otras,
abriendo un panorama extenso.en su andlisis.

En el caso de las artes visuales, se puede dlsponer de estudms serios

. que abordan cualguier punto de vista de la percepcion. Ocioso serfa hacer

. una. pobre : parédfrasis . de. lo ya dicho al respecto, sin embargo al ir:
desarrollando”: este: aproximamiento a una manifestacion  artfstica - de
caracterfstlcas especfflcas, resultaatrayente plantear un esquema propno S
o vmculado estrechamente con las experiencias pasadas y futuras dentro de los

sucesos artisticos que conllevan intenciones claras en cuanto a la necesidad
; de expandlr el fenémeno perceptual més alla del objeto artistico.

: segundo se relaciona el acto o la funcion cognoscitiva a un objeto real. 'Y un

" tercero;se puede- plantear a partir de la vinculacion de una operacxon .

determmada del hombre en sus relaciones con el ambiente.

,'pensamuento En el segundo significado, es el conocimiento empirico osea
inmediato, cierto, exhaustivo del objeto real. En el tercer significado, es la
“interpretacién de los estimulos. Sélo en el &mbito de este ultimo significado
se puede entender lo que la psicologia discute como problema de la
percepcidn.' Este ditimo enfoque es el que nos interesa en primer orden.
Particularizando en el caso, remitdimonos a los planteamientos
sostenidos por los sofistas, pensadores griegos del siglo V y IV, que
practicaban lo que Aristételes denomind "la sabiduria aparente, perono real".
Superando la visién fragmentada que los pitagéricos imponian entre el reino
de los cielos y la existencia sobre la tierra, atribuyendo un orden total al
curso de las estrellas y un desorden al mundo "sublunar” habitado por los
mortales; los sofistas encuentran de manera similar a los taoistas chinos, la
concepcién de un mundo fisico sin divisién, tnido por la ley y orden
naturales, en el que puede vislumbrarse un aparente caos en el mundo
terrestre, s6lo atribuible a una lectura subjetivamente errada. £s decir, el caos
se da por la distincién entre el mundo objetivamente existente y la
percepcién que de él se tiene, diferenciando lo fisico de lo mental. Es esta

1.-N. Abbagnano; 'Diccionario de filosoffa."(F.C.E., México,1989)pp.902ss.

:-Partiendo - de. las definiciones, encontramos que del término .
percepmén podrfamos distinguir tres significados esenciales: el primero serfa
muy: general por el cual se designa cualquier actividad cognoscitiva. En el:

“En’ el primer significado, la percepcién no se dlstmgue del
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vision que sostenfan los sofistas, la base indudable dela psicologia, que

separa la identificacién "inocente" del mundo que permblmos conel'mundo . -

“tal como "realmente" es. De esta forma, la experiencia sensorial se estrecha
-con la razén para tener el criterio de evaluacién perceptual. :

" Heraclito advierte que: "las almas barbaras’ ‘no_pueden. mterpretar

correctamente los sentidos: "malos testigos son Ios ojos y los ofdos para los

' hombres si-no tienen éstos, almas que comprendan su Iengua]e" ; Es-asi

‘como. el antagonismo entre percepcién sensorial y. razonamiento” queda

..establecido, pero paradéjicamente, también queda ‘marcada la neceSIdad de

,relacuin mutua,

Muchos pensadores antiguos sostuvneron a'supremacfa de’la razén
efendieron - la

. ksobre la percepcidn, pero otros mas como. Demdcrito,”
impartancia y necesidad de las sensaciones para nutrlr Ia razén, postura. que
los sensualistas afirmaron al expresar que nada hay en el intelecto que no

haya ‘estado antes en los sentidos, y aunque’la* recoleccién de’ datos:
perceptuales era considerada como un trabajo no especializado; Demécrito -

se encargd de enaltecer las sensaciones por encima del razonamiento,
Entre [os fundadores de la llamada cultura occidental, los puntos.de

vista respecto a la percepcién eran diversos. Sacrates, en el Mendn; sostiene

que "toda busca y todo aprendizaje no son sino recuerdos".?- Es: decir,

consideraba_que el hombre disponia de un acervo perceptual, almacenado .
en una suerte-de memoria filogenética, que se asociaba al alma como un™ -

vehfculo; inmortal que iba concentrando las experiencias pasadas para
utilizarlas” al ‘'momento en que el individuo percibfa del medio-alguna
-,evocacmn actlvando el referente a través de los sentidos.

“ Este tipo de conommlento no debe consuderarse como una derivacion

“el ser mismo que
erdade la esencia incolora, informe,
isible a la mente, el piloto del alma"; este verdadero
‘remite a un tipo de percepcion esencial que se desvincula
uIturaI para establecerse en terrenos preternaturales, es
- Hay aqul un fragil "hilo" que une la metafisica con la
3 psucologfa.,Sm embargo éste no es un lugar de fdcil acceso para el hombre
- ~de nuestros tiempos, la informacidn perceptual que se da en sociedades
““como la nuestra, ha ido desplazando poco a poco la capacidad de utilizar el
codigo de acceso a este tipo de conocimiento. Ese "ojo de la mente" al que
~ hace referencia Sécrates en el Fedén® como vehiculo para entrar en contacto
con el conocimento verdadero, se ha visto obstruido, atrofiado por [a
influencia del exceso de informacidn que es absorvida por los sentidos.

A partir de las ensefianzas de Sécrates, podriamos resumir que el
hombre moderno, ha desvirtuado su capacidad de conocer o establecer un
pensamiento productivo esencial, por un consumo superficial de
percepciones efimeras, que si bien pasan a formar parte de un "banco de
datos" mnémico, no logran en su momento, activar los referentes ya

2.-Platén; "Diflegos." (Porrua,México,1973)p.217

3.-ibidem, p.404
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acumulados,

-+.-'5in duda, este planteamiento poca importancia puede tener para el
pensamiento, "productivo” de nuestros tiempos. Aristdteles se aproxima un
poco: mds en este sentido, al pensamiento moderna, para aclarar que la
percepcién - en 'su paso por la mente, es convertida en abstraccién,
eliminando los atributos ms particulares de los casos més especfficos, para:

llegar'a los conceptos superiores, que son de contenido .pobre, . ‘perode..
extension ‘vasta.* El recurso del término "abstraccién™ nos hace mas familiar:
el pensamiento aristotélico, para identificar esa esencia l6gica’ del‘mundo.

perceptual desprovista de cargas simbdlicas, asociadas al conocimiento puro

que Sdcrates vinculaba con el recuerdo, més que con Ia expenenCIa sensorlal S

inmediata.
“Estamos va identificando el conommlento
percepmon directa de las esencias, conla captactén ‘de.lo* universal a partir.

de lo percibido y tamizado por el razonamiento. Arlstételes ‘diceal respecto:”-

“Cuando. un particular de una serie |6gicamente discrimin ble se detecta,’

en el alma se hace presente el universal mds bésico: porque a aunque el acto’

de la percepcion de los sentidos se centra en'lo particular, su contenldo es
universal, es el hombre, por ejemplo, y no‘un:Hombre: Ilam do: Callias."®:
Aristoteles llega asi, a o que:llamo “entelequta,, a’ese estado de

perfeccion contenida en‘las sustancias de las cosas v, que al fin de’ cuentas es :

el fin de todo conccimiento. :

Estemos 0 no de acuerdo con Ias distintas - posturas:de: los- fllésofos
griegos, tenemos que aceptar que todos convergen a la conclusién de ¢ que la
percepcién directa es el elemento base del auténtico conocimiento. Y justo
aquf ‘debemos recapacitar en la vinculaci6- que existe: con: el arte.
Alejandonos de posturas alienadas, propias del pensamiento "productivo”
contemporaneo, podemos volver a plantear por enécima vez la pregunta:
spara qué sirve el arte?, sin ir lejos y adoptando una postura "humilde”,
encontraremos que lejos del complicado esquema que plantea la respuesta,
hay un filén condensado en la aportacion que hace el arte a los sentidos, al
apelar a ese "ojo de la mente", empleando material perceptible que intenta
desatar la entelequia de las cosas, ese aspecto universal contenido en todos
y cada uno de los elementos del universo. En este sentido, nos ubicamos en
terrenos que superan con mucho la anécdota histdrica de las corrientes
artfsticas, para tocar esa sustancia que ha sido disfrazada con tanta retérica.
El arte nos da la posibilidad de utilizar ese "ojo de la mente" del que
Socrates hablara, abriéndonos la posibilidad de un conocimiento mds
trascendental. Y aunque esto no resulte objetivo para un planteamiento
prictico, es saludable exponer esta observacién para enlazar {a raiz del
pensamiento occidental, con algunas consideraciones andlogas encontradas
por el hombre légico de nuestros tiempos.

Al dar un "salto" de siglos en la historia, y como una necesidad
absoluta por dar una funcion redituable al anélisis de la percepcién que nos
ocupa; nos’ enfrentamos con un mundo en el que las identidades y los

4. -R.A;nhei}n; "El pensamiento visual."(Paidés,Barcelona,1986)

.5.-ibidem.p.23
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pensamlentos filosoficos tipificados van desaparemendo Enel caso del su,lo
veinte, resulta irremediable aceptar que esa “"entelequia”’ de Arlstoteles,
. diffcilmente’ puede” ser “percibida como parte de: un ' conocimiento
*. trascendental; el pensamiento moderno, 0 mejor adn, postmoderno, se.ha
“nutrido-de. eclect|c15mo universal, para formar hibridaciones culturales, es
decir, cada reglén, pais o somedad ha deformado o sufndo mutamones en
su’pensamiento, para adoptar nuevos. esquemas:en: la: produccnon de
conocimiento; los "ojos de la mente" han sufrido.una acumulatlva' ceguera"
como resultado de la estimulacion sensorial desenfrenada’y punzante, propia
de los sistemas productivos actuales, que se:valen. del: cada vez mas
controlado v sistematizado recurso de la tecnologia multimedial y de la

metodologfa tedrica de la comunicacién de masas, para producir riqueza al

* precio que cueste. Los resultados son por demds obvios; la sociclogfa y la
psicologia florecen con la crisis de las colectividades y del individuo.

De ese mundo sublunar, con su caos, que tanto preocupara a los
pitagéricos por ordenar a través de la deduccién’ y aplicacion del orden
celeste y natural, no queda nada; nuestras herramientas para ordenarlo se van
atrofiando. Aquf no hacemos alusién al producto de la tecnologfa, ni de la
ciencia, sino a'la capacidad humana de asimilar su condicion por medio del

" disfrute. perceptual -del ‘universo que le rodea, 'Nuestras sociedades se
convulsionan tratando ~de - resolver .su permanencia - atacando las
generalidades, mientras el hombre como individuo, se pierde poco a poco
‘en estructuras de pensamiento andrquico en. las que imperan los canones
iimpliestos por los estimulos sensoriales multimediales, y llegando atin mds
lejos, por.los emanados del desorden’ ambiental.

o520 Laposibilidad de aproximarnos aesas sustancias, esencias, principios
‘que unen a las ciencias en un objetivo comtin, identificado en la metafisica
~de AristSteles como la base irreductible de ordenacién de las culturas, se va
.desvaneciendo y nublando, aunque permanece latente, indeleble, como una
esperanzadora realidad en los pensadores "emergentes”, que han podido
canalizar su insatisfaccion  existencial en busquedas que les aporten
alternativas de encuentro con esa frontera que une la percepcién con el
pensamiento a partir de las sensaciones, de |a activacion de los "contactos"
sensoriales con el contexto circundante.

Estos entes inquietos, se han dado a todo lo largo de la historia,
muchos de ellos con reconocimiento documental, otros muchos, se han
escapado del registro ante el mito. Sea cual fuese su condicién, todos ellos
se han afianzado en mtiltiples recursos para mantener activa su capacidad de
encuentro con las percepciones, que para su identificacién nombraremos;
trascendentales.

Estos individuos que se han esmerado en "ver" lo que para la mayorfa
se encuentra invisible, se han catalogado como; misticos, visionarios,
mediums, genios, etc.colocdndose ante la sociedad como seres aparte, que
en su afan por derribar barreras en la percepcién del mundo, han Ilegado a
activar la Hlamada "inteligencia libre", término con el cual, Henri Bergson
nombra a la actividad total que puede ejercer el cerebro, pero que es
regulada por el sistema nervioso con el fin de sobrevivir biolégicamente.

En otras palabras; el ser humano al verse afectado por la informacion
sensorial tan abrumadora que el medio ambiente despide, se ve precisado a
protegerse, y en este sentido, lafuncién del cerebro, el sistema nervioso y los
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organos sensoriales; es pnnmpalmente ehmmahva, no productlva Protege e
" que puede dtslocar el estado "normal"'

impide el paso d mformacnon "mutp
" del mdlvnduo

sujeto a Ja tradicidn Ilngufstlca que le impone la prete
sque ese reducido conocimiento ‘adquirido através deilo

procesado por lajrazdn, es el tnico conocmlento, que lo’ ‘estrecha’con’ la™
tan absoluta como que es aceptada por una colectlwdad &
El universo es conceptualizado a partir de ese conocnmlento reducudo

realidad absoluta

que el cerebro filtyé hasta dejar s6lo aquello que puede ser vinculado can un
medio ambiente medianamente controlable, perceptualmente: hablando..

Pero’ ;_qu? pasa con el resto del conocimiento latente’en la

- percepeion?,” Dejando a un lado ese "mundo” reducido - al que estd
acostumbrada a pertenecer la gente "normal”, nos enfrentamos con aquellos
"otros. mundos".la los- que algunas mentes penetran errticamente,

. transgrediendo el|filtro del sistema nervioso. El conocimiento que se deriva
- de la informacién|de estos otros planos perceptuales, forma parte del resto

" del tonocimiento perteneciente a esa "inteligencia libre". .

“Existen algunas personas que parecen nacidas con la_capacidad de

’aumentar el flujo de informacién que regula el cerebro para convertirla en
conocimiento, otfas la padecen involuntariamente a través de estados
psicopatolégicos, |y por Ultimo se encuentran las que la adquieren

~transitoriamente, ya sea espontdnea o intencionalmente como resultado de

“"ejercicios, esplrltnﬁ:Ies , la hipnosis o la droga.

: " El misticismo resulta ser uno de tantos ejemplos de incursién a esos
"otros mundos" perceptuales. Como creencia y préctica de quienes buscan
la-‘unién- intima |[con Dios, muestra en todas las grandes religiones
manifestaciones  de sorprendente similitud. La pasividad completa del alma

““en presencia de lo divino, la meditacién concentrada, fa absorcién en las
cosas del espfritu y la receptividad tranquila. Todo ello se encuentra en las
experiencias de loy neopiatdnicos de la antigua Alejandria, en los santos del
hinduismo, en los|suffes del Islam.”

Particularizando, quizds uno de los casos mds contundentes se
encuentra acentado en los éxtasis misticos de las sacerdotizas del ordculo de
Delfos, quienes tomaban asiento en un trfpode colocado junto a la grieta de
una roca, de la cuaj salfa un vapor frfo y al parecer intoxicante. Los visitantes
-siempre hombres{ planteaban sus preguntas y fa sacerdotisa respondia
habitualmente en forma incoherente y adn antigramatical, pero sus palabras
eran "traducidas" €n versos por el sacerdote que la asistfa.?

Deigual manera, el misticismo cristiano ha tenido sus representantes:

6.-A Huxley;"Las gJertas de la percepcién-cielo &

-infierno." (Hermes, Téxico, 1386) p.22

7.-A.Bancyoft;"Religiones de Oriente."{Diana,México,1979)p.207

8.-S.Vak1enti,-"[,as chtas y las _sociedades gecretas a través de la
historia."(Ed.del valle de México,México,1980)pp.328ss.tomo [
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Escoto Erigena, San Bernardo de Claraval, los Victorinos, San Buenaventura
Joaquin de Floris, Tomas de Kempis; y después de la reforma,-Santa Teresa;
San Juan de la Cruz, San Francisco de Sales, etc. En.cianto’ a-sectas;

pademas nombrar a los Fraticelli, los Begardos y Begurnas Ios Hermanos de;

la'vida comtin y Anabaptistas, entre otros.

Los monjes budistas también han experimentado estos’ estados. Esa,
serie de historias noveladas por el lama tibetano Lobsang Rampa, aparte de”
ser. éxitos editoriales en occidente, son sin duda, " descripciones: de

experiencias perceptuales extraordinarias, que ante el criterio del hombre

contempordneo y sobre todo de occidente, son miradas con recelo, como
" ocurrencias de insanos o farsantes, hoy ante nuestros ojos, los m!stiCos o
'visionarios, han perdido cierta credibilidad en algunos sectores sociales, jcual

es:la razén de esto?, Aldous Huxley afirma que es nuestro clima mental y
_nuestro ambiente quimico lo que ha relegado a estas gentes.

El cerebro al estar quimicamente regulado, puede, en termmos‘

- bioldgicos, controlar la "inteligencia libre", extrayendo las sustancias que
‘necesita para su equilibrio de los alimentos que consume el cuerpo. En este
orden de cosas, se pueden deducir algunas de las causas que llevaban a los

-;antiguos misticos a sus éxtasis espirituales. En al caso de los pobladores de

regiones geograficas extremosas, en donde los inviernos son largos, durante

casi la mitad de cada ano, nuestros antepasados no comian fruta ni verduras,
su dieta se restringfa a carne de res, cerdo y gallinas, tomaban poca manteca,
poca carne fresca y muy pocos huevos. Al llegar la primavera, la mayorfa
padecfan, en formas moderadas o agudas, escorbuto, por carencia de
vitamina C, o pelagra, por insuficiencia de complejo B. E! doctor George

Watson afirma que las deficiencias vitaminicas se encuentran fielmente-

vinculadas con enfermedades mentales, y que los deprimentes sintomas
fisicos.'producidos por estas carencias estdn. asociados con ‘no menos
‘deprimentes ‘sintomas psicoldgicos.

"I El sistema nervioso, a decir de los médicos, es mds vulnerable quelos

otros .tejidos del organismo, de tal suerte que en cuanto.se presentan -

deﬁcnencnas vitam/nicas, esta carencia repercute antes en el estado mental,
. 'por:lo-menos:de una manera clara antes que en la piel,” los huesos, Ias
~“membranas mucosas, los masculos y las visceras. La eficiencia del cerebro
Se ve mermada como instrumento de sobrevivencia y proteccién biolédgica.
“Las angustias, depresiones, hipocondrfa y ansiedad, son sfntomas de
kdesnulncuén, -y en. casos extremos, las visiones se presentan como
consecuencia del mal funcionamiento cerebral, que en su desemperio como
.- vélvula“reductora de informacion perceptual, deja pasar a la conciencia
*mucho material "inGtil" (en términos bioldgicos) del "mas alld", de la llamada
"inteligencia libre".?
"'Con esta teoria bien se justifica esas visiones aterradoras, asociadas
" a fanatismos religiosos, en las que el infierno se podfa vislumbrar en vida. De
esta reflexién, bien puede pensarse que la depresién mental asociada a estos
* casos generalizados de avitaminosis, pudo ser manipulada por la iglesiacomo
recurso para la conservacién de su poder.
Por otra parte, y volviendo al éxtasis mistico de los ascetas de

9.-A.Huxley;op.cit.pp.140-141
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espiritualidad vigorosa, se deduce el porqué de su "contacto" con Dios y esos
estados de beatitud alcanzados por los santos que aln hoy se veneran por su
capamdad de "interceder" entre las divinidades y los mortales.

~Otra posible causa de alteracién funcional del cerebro se conecta con.

los supllcnos ‘corporales a‘los que se sometfan martires y penitentes. Hoy ya

~'no es un misterio el papel que juega el dolor en la alteracién de la actividad
quimica orgénica. Muchos de los contemplativos enclaustrados, recurrf nai’
la flagelacidn con ltigo de cuero anudado o hasta de alambres'dehierro’en -

su obseswo afan por "l|mp|arse" de pecado y. poder encontrarse 0 DIOS.

durante la flagelacnén, y cuando las’ herldas'llégaban
comun en tlempos pasados) se |ntroducfan en el torrente

entrada a la'conciencia de elementos dela’ mtellgencua libre". Se producen
.. asi, p5|cofen6menos, visiones. o experiencias mfsticas. "'
P MortlflcaCIén corporal y carencia vitaminica, se unfan después de los
mvnernos medievales para recibir la cuaresma con sus cuarenta dias de
'ayuno, con'esto el creyente se encontraba en "dptimas" condiciones en lo
‘que: se reflere a la'quimica del organismo, para refrendar sus creencias,
somenéndose a auténticos "lavados" de cerebro. Esta forma de fomentar la
fe, aparte de-llevar al encuentro mistico con Dios, confirmaba la fuerza de
" -uno'de:los campos culturales mas poderosos, que la iglesia como institucién
-politica convirtié en aparato ideoldgico al tener bajo su control, todos los
‘medios para anular la resistencia y las reacciones de los dominados, que en
este ‘caso, fungfan eufemisticamente como creyentes.'?

: Para acceder al encuentro con "otros mundos" perceptuales, no solo
existen los "ejercicios espirituales”, hay también otros recursos como la
“hipnosis, el anhfdrido carbénico y la luz estroboscopica. En el caso de la
hipnosis, resulta azaroso hablar de este medio con suficiente autoridad
cuando no se es especialista, sin embargo es claro que se caracteriza por ser
“un estado provocado artificialmente, que por lo general (no siempre), se
-parece .al: suefio, pero que fisiolégicamente se distingue de éste, y se

§ : 107;’-cfrlw.'il_'éich; "Anilisis del caracter."(Paid6s,México,1991)pp.399ss.
13, -Lbiaem' ‘p.as

12.-N, Garcia Canclini,"t..a sociologia de la cultura de plarre
““Bourdieu’."Introduccién a MSogiclogfa y cultura."P.Bourdieu; (Grijalbo-
C.N.C.A| México,1990)p.48

40



caracteriza por. el aumento de sugesnblhdad como resultado de la cual se
pueden provocar ciertas anormalidades sensoriales,'motoras y de memoria."
El anhidrido ‘carbdnico es otro vehiculo: Una mezcla de siete partes
de oxIgeno por tres dean hfdrndo carbénico, producen al ser inhaladas ciertos
: lcamblos fisicos'y psicolégicos: -Aummienta: |a capacidad de’"ver cosas" con los

ojos. cerrados,’ que..van ‘desde remalinos: de dlbU]OS en colores hasta .

remembranzas de expenenmas pasadas.

~.Con |os ejercicios de yoga se puede Iograr una prolongada suspen5|én :
de'la respnraaén que lleva’ auna alta concentracian de’ ‘anhidrido carbénico’ -
‘,en los pulmones vla sangre, reduc1endo Ia eflcuencua deI cerebro como flltro, o

.'Es esta,-una de |as: Justlflcacmnes de |05 cantos de salmos.entonados: . -

por los monjes cristianos, o’los sutras de los budistas: En Ios “gritos y- alarldos

hora ‘tras “hora de . Ios protestantes revalistas; ~al “gritar: 0" cantar

prolongadamente, tienden a expeler més aire del que inhalan, aumentando
la concentracién de anhidrido carbénico en el aire alveolar y en la sangre,
" permitiendo alterar el funcionamiento de 1a vélvula reductora del cerebro."

El uso controlado del CO2 en el cuerpo ante supervision de un
especialista, puede aportar resultados positivos en el manejo de cuadros
psicopatolégicos; recordemos que ante el fin del milenio, los individuos que
se desenvuelven en ambientes urbanos complejos, se encuentran propensos
a caer en estados "fronterizos"; las neurosis comunes a finales del siglo
pasado y permanentes en la primera mitad del presente, han dejado el paso
a estados de crisis extremas, que pueden llevar a la ruptura con la percepcian
"normal" y desatar todos los referentes almacenados en la memoria. La
posibilidad de encuentro con ‘"otros mundos" es latente, pero
lamentablemente sin control. En este sentido los psicoterapeutas que siguen
la escuela de Wilhem Reich, van conformando las bases de la psicoterapia
corporal, adaptando el manejo de la hiperventilacién como herramienta en
técnicas de recuperacion.

La lampara estroboscopica se aparta del aspecto quimico para ingresar
en el fisico. A través de la accion ritmica centelleante, la luz actta por medio
de los nervios Opticos en las manifestaciones eléctricas cerebrales.

Al ubicarse delante de una ldmpara estroboscdpica con los ojos
cerrados, en cuanto la ldmpara entra en accién, uno comienza a visualizar
dibujos con los mds brillantes cofores, estas imégenes se van alterando en
funcién directa con el ritmo de descarga del estroboscopio, los colores varfan
de matices anaranjados y rojos al verde y azul, hasta llegar a los blancos y
grises. Cabe sefialar que la utilizacion de la Jampara ha provocado
alteraciones motrices en algunas personas, al violentar los estimulos del

'13.-H.C.Harren;"Diccicnario de psicologia."(F.C,E.,México,1589)p.163

14 cEr. B s Prabhupada "Sri Isopanisad.® y "Viaje fAcil a otros

) ) glanetas "(Bhaktlvedanta book trust,México, 1977 y 1979}

N 15.-A.Huxley;op.cit,p.lzs
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sistema nervioso.'

Quizds -de todos los métodos empleados para ingresar a “otros
mundos” perceptuales, el de la droga sea el que mas se ha utilizado a lo
largo de la historia. En muchos pueblos y culturas, el empleo de sustancias
psicoactivas- ha representado la opcidn para abrir esas "puertas de la
percepcién" a las que alude William Blake. A diferencia de los otros métodos
expuestos, este ha permanecido vigente desde su aparicion hace miles de
afos, aunque fos fines de su uso se han diversificado; desde el objetivo
religioso hasta el "viaje" mental propio de nuestros tiempos.

3Qué ha sido lo que las drogas han aportado al hombre?, la pregunta
es simple, pero {a respuesta demasiado compleja ya que la historia al no
comprender el origen de sus efectos en la conciencia del ser humano, se ha

encargado de revestir su presencia con multiples facetas, predomlnando el‘.,.

lado turbio y contranatural,. el mito o el estigma. .

.Es justo decir que entre estos enfoques hay un paraje oscuro, va que
cada - cultira: ha manejado - distintos puntos de vista: con respeclo a los:

estupefacientes.

- El;término 'droga , como referenC|a a las sustanuas que alteran la
conciencia, puede ser detectado a partir del siglo'XV, en que comienza a
“propagarse por todo el mundo, castellanizdndose probablemente a rafz de su

- 'procedencia’ de Francia:’ Aunque ‘su origen es incierto, tal vez su etimologfa
.se derive de "cosa'de ‘mala calidad",'y proceda de la palabra céltica que
“significa "malo"."”” Con el tiempo, las acepciones se han diversificando y
* adoptado el término para distintos fines, que van desde el médico para
nombrar genéricamente a las sustancias en estado de divisién minuscula que
se introducen” en el cuerpo con el objeto de contrarrestar el efecto de una
-enfermedad o restaurar las funciones normales en el tejido patoldgicamente
alterado," hasta el significado popular como alucién a una deuda. Sin
embargo la acepcién méas generalizada es la utilizada para ubicar las
sustancias que afectan el sistema nervioso, alterando los procesos mentales,
formando habito psicoldgico o fisico en su consumo. Aunque en lenguaje
especializado, suele ser suplida por distintos términos, dependiendo del
grupo social que la consume, de los efectos que causan o de su composicién
quimica.

Apegarnos a los nombres que se le dan coloquialmente nos llevaria
a un extravio, por lo que es més accesible referirnos a términos genéricos
empleados en medicina o quimica.

Para nuestro enfoque, es necesario ubicarmos en los efectos que
causan las sustancias psicoactivas en el hombre. Partiendo de su clasificacion
general, encontramos dos grandes grupos, uno de ellos se compone
normalmente por especies vegetales que son capaces de provocar
percepciones subjetivas de lo inexistente, conocidas por alucindgenas,
psicomiméticas o psicodélicas. El segundo grupo lo componen las drogas

16.-ibidem.pp.137-138

17.-J.Corominas;"Breve diccionario etimolégico de la lengua
castellana." (_Gtedas, Madrid, 1987)p.221

18.-H.C,Warxen;op.cit p.100
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psicotrépicas que deprimen o estimulan el sistema nervioso- central. )

Entre las sustancias alucinégenas se incluyen: el LSD (dietilamida del
dcido D-lisérgico), el "peyote”, la mescalina, la cannabis y 1a psilocibina entre
las mas conocidas, Hay sin embargo otras nuevas drogas sintéticas que han
sido elaboradas recientemente por lo que se conoce:poco- de:ellas, la
mayorfa de gran potencia alucinégena. Cabe. citar la’ STP (2,5-dimetoxi-4-
metilanfetamina) sintetizada por Dow Chemical Company, que aparecié en
el verano de 1967 para conquistar |a reputacnon de causar "malos viajes". Se
distribuye ilicitamente en tabletas casi siempre de’9 ' miligramos, aunque la
cantidad para un "viaje" es de 3 mlg..La DMT(N N—dlmenltrlptamma) y otro
compuesto que le es muy afin, la’DE )
manufactura en laboratorios clandestinos: PCP, (hldr claruro de feniciclidina)
de la Parke-Davis and Co., con nombre’ comercual “de -"Sernyl", aunque
utilizable como anestésico inyectable: para “primates;: se- . elabora " en
laboratorios clandestinos para ser’usada como* alucmégeno se-le conoce
también con el nombre de la "plldora’ de Ia paz y en ocasmnes se vende
como "marihuana" sintética.

La lista puede resultar larga, por lo que cerraremos la e;emphflcacrénf

citando la semilla de la planta llamada ."maravilla" “o-"dondiego"; ‘que:
contiene alcaloides de naturaleza quimica similar a'la amid ;
lisérgico aunque diez veces menos potente que el LSD.:

Hay " todavia ofras- sustancias alucindgenas -como: la

woodrose", 1a nuez moscada y el procesamlento qufmlco de h'pocampos y :

pequefias estrellas de mar desecados.™
" .Intentar determinar cuando, con que fin y cual droga fue'la: prlmera
-gue se: consumid, es. pricticamente ImpOSlble la literatura-cientifica que
“:aborda el tema presenta contradicciones, sin embargo existen puntos de vista
: generahzados que |levan a hipétesis bastante solidas.
i ‘Dejando‘a‘tin lado las referencias literarias que hacen suponer el uso
,de alguna’ droga en-determinados sucesos como por ejemplo el caso ya
senalado de’las- pitonisas de los ordculos de Delfos y Cumas; podemos
--encontrar: pianteamlentos mds firmes basados en investigaciones serias, en
donde ‘especialistasien el tema afirman que a excepcién del alcohol; el
cafiamo fue el primero de.los enervantes usados por el hombre. No obstante
*R. Wasson; aiitoridad en alucingenos, asegura que el consumo de hongos
,alucmantes existe miles de afios antes.”®
P - Es"un*hecho que el hombre primitivo tenfa conocimiento y usaba
varias plar tas ‘con’ propiedades psicoactivas, asociando casi siempre, sus
‘efectos co flnes religiosos.
g Unicaso. concreto_es el de los Aztecas que recurrfan a los hongos
05> llamados "carne de dioses” para llevar a cabo eventos

: *l sacramentalés Tamblén con fines adivinatorios se ingerfa la semilla de la

19.-E2('34.w.arx:1e'x‘-;"sourcaa of Hallucinogenic Drugs, including Marihuana." en
"brugs. and Youth: Proceedings -of the Rutgers Symposium on Drugs Abuge.”
‘edit i J.R.Wittenborn et.al. (Springfiel Ill.,1969)pp.163-167 citado en:

L.Grinspoon; "Reconsideracién de la Marihuana, un andlisis psigquiftrico."
‘. {Extemporé&necs, Mé&xico,1973)pp.259-260

20.-R.G.Wasson; "Soma: the divine Mushroom of immortality." (Nueva York,
1968) p.32 en L.Grinspoon; op.cit.p.58
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planta "dondiego de dfa" que contiene abundante &cido lisérgico. En la
actualidad se sabe de nueve tribus que siguen empleando diversos hongos
psicomiméticos, muchos de los cuales contienen psilocibina. En norteamérica
y enalgunas partes del norte del pais, muchos indios practican religiones en
las que la ingestion de los botones florales del "peyote”, es parte necesaria
e inevitable de ceremonias.”’

Cuales son las alteraciones que causan las drogas en la percepcidn?.
En este aspecto es dificil tipificar las respuestas, ya que actian de muy
distintas formas en cada individuo, aun cuando se trate del-mismo tipo de
sustancia y de la misma dosis. La experiencia obtenida a partir de sondeo
experimental o recopilacién estadistica, siempre muestra caracteristicas
dispares. No obstante resulta ilustrativo exponer algunos ejemplos.

Aldous Huxley describe que al someterse al efecto de la mescalina,

se topa con un tipo. de percepcién "purificada” que se diferencia. de la-

normal por el hecho de encontrar impresiones visuales intensificadas, "el ojo

recobra parte de esa inocencia perceptiva de la‘infancia; siempre y cuando
el sentido no esté subordinado al concepto, se puede acceder a v15|ones :

“extrasensoriales".
Otras personas descubren’un'mundo de belleza v15|onar|a A otras

mds se les revelan la "gloria", el mflmto valor.y- plenlrud de: la“existencia ,
desnuda, ajena de |os conceptos que las culturas asignan‘a las cosas. Se dice.

que hay un "oscuro conocimiento”; de que todo estd en todo: La percepcnﬁn
del color se agudiza, alcanzando a captar muchisimos- més mances, ya sean
en los objetos exteriores o en‘las; alucmacmnes.

‘Resulta de interés hacer notar que las drogas aparte de estar presentes
en Ia historia ‘de la humanidad desde milenios atrds usandose como vehiculo
. ’para Ilegara estados misticos; también se han infiltrado en el mundo del arte,

casi siempre,: como elemento exaltador de la percepcién. Aungue muchos
artistas las hanutilizado en un afén por estimular su capacidad creativa; entre
los més conacidos podemos nombrar a Thomas de Quincey, Rabelais, Bayard
- Taylor, Henry Micheaux, Jean Cocteau, Gerard de Nerval, Arthur Rimbaud,
Charles. Baudelaire, William Burroughs, Allen Ginsberg, etc.? Registrar las
obras que giran al rededor de las drogas serfa complicado, s6lo como
referencia podemos nombrar algunas: "Los parafsos artificiales" (Baudelaire),
"Confesiones de un inglés consumidor de opio" (De Quincey), "Escribiendo
suefios" {Jack Kerouac), "Opio" {Jean Cocteau), "Almuerzo desnudo"
(Burroughs), "Mi rey” (Henry Michaux), "El tiempo de los asesinos”
(Rimbaud), etc. Estos testimonios literarios narran con lujo de detalle y, en
algunos casos, con exceso de imaginacién, las incursiones a estados
desatados de "inteligencia libre", en donde a decir de algunos autores, la
droga ha servido para activar genuinas expansiones de la conciencia.
Es prudente aclarar que segtn el tipo, el ambiente, 1a predisposicién
y la dosis de droga, las alteraciones varian, per lo que generalizar los estados
en que penetra una persona al administrarse estupefacientes resulta absurdo,

21.-cfr.F.Benitez; "Historia de un Cham&n Cora." ,"Los hongos alucinantes.®
, "EBn la tierra miqica_del peyote." y "Tierra incégnita." (Era,México,
serie popular Nos. 24,2,11,19)

22,-cfr.Baudelaire, et.al. "La droga; ¢vida o muerte?" (Extemporéneos,
México, 1985) y P.Haining; 'ELl club del Haschisch." (Taurus, Madrid, 1877)
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ya que, como se nombré anteriormente, existen-dos grandes grupos de’
drogas, de. los-cuales se derivan un sinnimero de- clases; que pueden'
" diferenciarse ‘diametralmente. en potencia y - efectos, ‘de’ tal- stierte que - -
podemos-encontrar - un - "abismo® de distancia entre-a’ cannab|s 2yilat
. mescalma, de |gua| manera que se encuentra diferencia entre un rompope :
un whlsky :

otra parte eX|sten otros elementos que cond:cnonan el desempeno g

el caso de: Charles Baudelalre, quien en su obra "Los parafs
(1860), senala “que el "hachfs" no altera ni afade nada-a B

‘casngo para:fos maIvados; |nf|uyeron en_su-obra. y.sus expenencms.vcon»" :
sustanuas psicoactivas, Con esta aﬁrmacnon se viene: abajo el:tan "sobado"

Tratando de librar la postura mo;lgata y: morahsta, es sénsa
el fracaso que ha tenido la droga como vehfculo liberador- de. concjengcias. L
colectividades humanas, ya Timothy-Leary se-"hundié":en-el intento” por
" establecer una "isla utdpica" en el hotel "Catalina" de Zlhuatanejo, doride sus
“transfugas” de la percepcidn se apartaron de los mecanismos de la socuedad ‘
para experimentar con LSD.* . °

Huxley después de sus incursiones con \ la mescalina se pregunta:
" scomé esta percepcion purificada podfa conciliarse con el debido interéds por
las relaciones humanas, con. los necesarios quehaceres y deberes?(...) la
mescalina procura acceso a la contemplacién, pero a una contemplacion que
es incompatible con la accién y hasta con la voluntad de actuar, con la
misma idea de actuar."®
;- -Baudelaire con su preocupacion éticay metafisica se refirié al caracter:
"inmoral" del "hachfs" como un "suicidio lento e incruento, peor.que si fuera
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23, -crf L.Grinspoon;:op. cit. y Al Hofmarm, "LSD Testimonio por s
B descubridor **:{Gedisa, Barcelona, 1980) : o

,24;-J;Villorpy rograma radiofénico .transmitido: el lunes 4 de mayo de. 1992
a‘las 0.15hrsi- por ABC Radio,  México, D.F.’

25.-A. Huxley; op.cit.p.40



rapido y sangriento porque, igual que todos los placeres solitarios, despoja
al individuo de toda utilidad para el resto de los hombres y hace que la
sociedad. resulte superflua para el individuo al inducirlo a un tipo muy
singular de autoadmiracion(...) empujdndolo hacia un abismo luminoso."?

La "glorificacion" o “satanizacién" es un asunto que no’ interesa
determinar. La conclusién que nos incumbe, es la de estar conscientes que
las drogas forman parte de los métodos posibles para "abrir" esa vélvula
reguladora de informacion que el cerebro contiene; que puede ser una
alternativa para |legar a esa percepcion "infinita" del mundo circundante o
lograr liberar.las imdgenes contenidas en el acervo de la mente que ya

‘Sdcrates y Aristoteles sospechaban y que |a historia ha nombrado de diversas
formas: Satory, la suprema experiencia religiosa, el pensamiento de plena
identificacién con todo lo existente; conversiones, la totalidad dentro de'la
cual cabe todo, la vision beatifica, sat chit ananda, al-kief, etc.

De todos los métodos empleados para alterar, liberar o acceder a una
percepcion ‘més rica, podemos extraer un factor comdn compuesto por la
activacién de recursos que se encuentran fuera de las normas y las conductas
perceptuales de las sociedades modernas. El misticismo es un ejercicio de
“alienados”, |a hipnosis y |a hiperventilacion; s6lo como terapia, y las drogas
se-asocian al vicio como causa de delitos. Aquel que se atreve a transgredir
“-los cénones, se puede liberar de cargas represivas impuestas por la cultura,
- pero_también; puede marginarse y en el peor de los casos, convertirse en

"titere" de_otro sistema de poder igualmente represor.
B gQue alternativas tiene el hombre de lograr esos estados perceptuales
" sin caer en la "anormalidad"?. En este sentido quizds la Unica alternativa sea
. el arte; aungue realmente es poco lo que se ha obtenido por medio de él. Si
confrontamos la manifestaciones emergentes con respecto a toda la
..produccién visual que la historia del arte ha registrado, tendremos un
" porcentaje muy bajo. Han sido muy pocas las propuestas que se han dado
en busca de una participacién sensorial ampfia del espectador. Y de los
antecedentes sélo podemos extraer unos cuantos ejemplos que se han valido
de métodos casi desesperados para intentar abrir esas “puertas de la
‘percepcion”.

Concretando; tal vez el llamado accionismo vienés, sea el suceso
artistico que mas poder “libertador" pudo haber tenido sobre el pablico al
desatar cargas tabués histdrico-sociales propias de la cultura por medio de la
agresién y el "shock" emocional, que aparte de apelar a cargas conceptuales
especificas, alteraban el orden quimico del organismo en el espectador. La
adrenalina liberada condicionaba el funcionamiento del sistema nervioso, y
los recursos perceptuales "normales”, se modificaban para provocar una
suerte de estado mfstico momentdneo para luego regresar al orden de la
'perce’p‘cién comlin, con un nuevo enfoque de determinados conceptos de la

"realidad". Un conocimiento nuevo se generaba y una vision reflexiba se
- implantaba en. el espectador. No cbstante, siempre se ha cuestionado la
"validez® del accionismo viends como suceso artistico, sin duda mucho a
' tenido que ver la mojigaterfa moralista de los "exquisitos” del arte al tachar

26.-A.5ymons; traduccién, "Baudelaire: Prose and Poetry." (Nueva york,1926)
pp.275-278 en L. Grinspoon; op.cit.p.127
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de poco "éticos" los recursos expresivos de este tipo de eventos.?”
El concepto trasnochado- de arte que venimos arrastrando desde el

renacimiento, acensurado ferozmente los atrevimientos orgiasticos de artistas’
como. Hermann Nitsch y'su:"Crgien- Mysterlen -Theater." -Quien’ al intentar

"hberar" conciencias; llegé a utilizar expresiones sadomasoquistas; donde la
sangre'y entrarias:de animales, fueronlos elementos violéntadores de’la
percepcién . en.el: publlco. De esta suerte; 'y .con procedimientos Un tanto
inconscientes: 'y legos" los” mismos artistas' y criticos -antlaron  una
. alternativa: imp inte’ dentro de’ la evolucion del arte como recurso para
alteraf la percepcion:y. propiciar un acercamiento esencml con los referentes
mnémicos del‘espectador. -
. “dida’en él body art la agresion desatada pudo haberse depurado
sin llegar a‘extremos,de violencia tan cruentos. La expresidn brutal y catértica
‘ superé al: concepto quedando a la deriva el suceso.
"% 'En este sentido, el productor plastico en su calidad de profesional del
, quehacer artistico, tiene el reto de ser, de alguna manera, util a la sociedad,
‘tratando de vincular el producto de su actividad con la activacién de nuevas
formas:de recepcién perceptual. Y aquf no estamos hablando del discurso
demagdégico utilizado por ese tipo de representacién visual que trata como
idiota al espectador, ni a las manifestaciones "ciegas", vicerales y vacfas de
algunos "artistas vedettes".

El profesional de las artes pldsticas en su desempeno como
"termémetro” de las condiciones de vida en todos los ordenes de la cultura,
debe estar fielmente informado de los cambios y las necesidades de la
actividad humana en todas sus facetas, para aspirar a conformar obras
realmente necesarias, que funcionen.como ordenadores del caos propio del
mundo "sublunar”, el del hombre. Ya Mc Luhan afirmaba que "el arte es el
ajuste. El arte de la V|da consiste en un reajuste constante a nuestro
ambiente."?8

Hoy, mucho de lo que se conoce como objeto artistico es sélo parte
de mecanismos de poder muy bien armados, la pintura de caballete, la
escultura, la obra gréfica y casi todas las manifestaciones plasticas, lejos de
activar recursos perceptuales con el fin de propiciar nueves esquemas de
conocimientos inéditos, en el sentido aristotélico de encuentro con la
entelequia de nuestro entorno; se han anquilozado, enrolando en un "circulo
vicioso" del que dificilmente las obras de auténtico valor pueden librarse de
las reglas impuestas por los sistemas de distribucién y consumo artistico.

Hoy, sélo a los "iniciados" o manipulados "snobistas" les interesa
visitar museos, al fenémeno artistico lo han resemantizado, o mejor dicho,
adaptado como necesidad creada y no como satisfactor de carencias naturales
o derivadas de la convivencia social. Los aparatos ideoldgicos lo han
vinculado con objetivos intiles, causas perdidas para el hombre comtin,

No obstante, esas "conciencias emergentes” que llevan una inercia en
la evolucién del arte, se van infiltrando en la historia del hombre, generando
alternativas artisticas que inciden en las sociedades actuales.

27.-cfr. A.Henry; MEnvironments & Happenings.*(Thames & Hudson, Londres,
1974}p.168

28.-M,Ragén; "El arte jpara Qué? " (Extemporinecs, México, 1977)p.139
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Ahora la inconformidad de los artistas, a diferencia de las vanguardias

- de la primera mitad del siglo, se va canalizando en una suerte de "revisién
de los restos", para darles una utilidad actual. De esta forma, surgen. de
manera’ mds reposada, menos discursiva, mds. esencial,” manifestaciones
plasticas en las que todas las categorfas estéticas tachadas de negativas,
brotan como una alternativa de viclentar o expulsar las taras que la cultura
“incrusta ‘en los individuos, La agitacion, incitacion”y subversion violenta,
obvia, tajante, ha quedado atras, ya asimilada. De esta suerte, el "feismo"; el
horror, 1o repugnante, estd latente en -muchas de las creaciones pldsticas

actuales, fungiendo como "purgantes suaves”, pero definitivos, tal vez més:

contundentes que los "desplantes" de las vanguardias. La belleza como

categoria estética, asociada al arte, comienza a ser obsoleta e inutil, Michel

Ragon afirma que: "el objeto de arte no tiene que ser de obligacion atil."?,
entendiéndose su utilidad en la medida en que es bello.

No obstante este "feismo" estd rebasando una intencién controlada :
para convertirse en moda; comienza a ser codificado el leriguaje, El'sisterma

de distribucién y consumo artistico, todo lo puede, -todo. lo absorvé, y'los. .-

productores plasticos .se unen ciegamente a los cinones aceptados y
codificados - por los aparatos ideoldgicos. Los "arribistas" hacen "horrlbles
premosuras y el'circulo se quiere cerrar otra vez. :

‘En este’ sentido, es preciso recapacitar en la coherencna que la obra

VIsuaI nene con st creador'y su entorno. Si una funcidn social tiene el arte, . -

esa’se néuentra vmculada con las fuerzas que pugnan en la mente del
e derivadas de su contexto, o mejor dicho, de su campo cultural.
| fenémeno artfstlco es extravio y encuentro, la opcién para sansfacer

Ilegar alo concreto de la existencia.

.~ entendido_como "el arte de estar en el mundo"”, o dicho de una manera més

'~ préctica; pensemos en el suceso artistico como un sistema de vida, como el

;primer y ‘esencial modo de ajuste a nuestro ambiente. Uno de los pocos
-recursos gue ha tenido y le queda al hombre para afrontar su permanencm
en este mundo "sublunar®.

29.-ibidem,p.57.-

Para-entender. esto, es saludable adoptar la esencia del Taoismo,
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1i-B EL PUBLICO DE ARTE Y LOS ESPACIOS DE EXHIBICION

Una vez salvada la visién subjetiva de la percepcién, toca en turno,
el andlisis del publico que asiste a los espacios de exhibicién dedlcados alas
artes visuales. .

Del encuentro espectador-obra, se determinard la validez 'y
permanencia de un objeto o suceso artistico, una vez; "avalados,, o induicidos

por las normas: culturales lnmersas en. el comphcado srstema de relac:ones

que. deflendan, a diferencia nuestra, - la=funcién:<artistica-como ~ una
: lncuesnonable aportacién de conocimiento ‘para p
museos en este aspecto, se han venido topando dltiples problemas, las
~*obras artfsticas con su capacidad pollsém|ca' han:mantenido en- "jaque ala

museografla, propiciando interminables aplicaciones: de recursos técnicos,

formales - y. tedricos en los montajes -de*. exhlbncnones. ~Estos . recursos

representan por si solos un universo dlverso, dependlendo del’ medlo
econémico, social y cultural, de tal suerte que la museograffa que se prachca o

“'en el Museo Metropolitano de Nueva York, puede representar.las ' antfpodas"
“de’la‘que se lleva a cabo en el Museo de Arte Moderno de la cmdad de
© México.

La extensién de los espacios, los recursos técnicos, la cahdad y
“cantidad de obra, asf como las caracteristicas culturales del publaco, pueden
" ser diametralmente opuestas de un museo a otro. Siguiendo estas diferencias

generales, es conveniente pensar que el piblico no puede ser tomado como
un ente colectivo, en' el sentido de "masa" informe, desprovista de
caracteristicas ideolégicas y conductuales. Para los grandes museos, ese
publico que frecuenta exposiciones, puede ser vasto, heterogéneo,
impredecible; pero ubicable por estratos culturales.

En el caso de las pequefias salas de exhibicidn, comienza a ser
"manejable”, ya que la difusién de los eventos que se llevan a cabo en
galerfas y pequerios centros es reducida y se limita a determinados ndcleos
que tienen acceso a estas manifestaciones. Su naturaleza aislada las hace
sectarias y por ende el tipo de espectador que las frecuenta es, de alguna
manera, predecible. De esta suerte podemos sospechar quienes van a
determinadas muestras. Los ejemplos pueden ser saludables para esclarecer
las ideas: pensemos en exhibiciones de reducida difusion en centros que se
apartan del circuito comercial, de ellos podemos obtener un claro
diagndstico del publico que los visita. Dada la existencia casi "subterrdnea”
de estos centros culturales, los visitantes se Ilegan a caracterizar por practicar
un tipo de apreciacion medianamente especializada. Con esta misma suerte
corren multiples galerias,

En estos centros la visita del espectador, fuera de la fecha de

de pubhco. Los .
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mauguracmn de exposamones, es mmlma, blen podrfamos decir que nula en
comparacion. con Ja de grandes museos:"Sin embargo la participacidn es de
un nivel superior,” museograffa casu 5|empre es austera, carente de
un rlgor?CIentfflco y

iiq
céntros de- alta‘dlfusuﬁn como:los de Ia iniciativa privada, se pueden dar el

- Mlajolde. ‘mostrar un" Zurbaran junto al "dibujito" de un adolescente "adicto”

. arevistas de.moda. En estos centros culturales, existe un objetive: atraer més

: pubhco, sm embargo, |a‘dindmica de participacion. es especial ya. que su -
. museologfa ‘estd afianzada en la adquisicién de un "estatus" socnal més que

Cen un nivel de’: tonocimento individual. -

‘Utilizar ciertas estrategias para atraer espectadores a muestras artfsncask
es vélldo, siempre y cliando se respete la capacidad de eleccuon personal y, .

‘sobré’todo;:la integridad-del .individuo;: ‘lamentablemente’ esto eslo tltimo
- que. respetarfa -un-aparato . ideolégico, -por. lo.que: cabe. preguntar. -yde qué
. surve abarrota” museos’ ‘con. v:sﬂantes, cuand

o 8
f‘.preestableudos. En este sentldo,‘ i
“sélo, abarcan a’ grupos de alto mvel socw-cu tural

genera’ sus- proplos esquemas de valores;. de’ esta: suerte odémos: detectar

grupos de-"élite"en jovenes "punks"; "banda",

tc'."En‘j‘este orden

yupples~,

de ideas, no-hay que interpretar al "gran ptblico! que'z asnste a‘exposiciones,

comao algo global o totalizante; de esa multitud,” sélo un porcentaje minimo
obtiene. una experiencia critica vinculada“a“lo’ expuesto, el resto estard
soportando- la. validez de los museos con-su visita, que se sujetard a una
participacion “ manipulada o ‘inducida; “obteniendo “de ella satisfactores
. secundarios ya sean de prestigio, de cumplimiento de deberes académicos,

pasar el rato con los amigos o saciar cierta curiosidad propiciada por una

difusién concebida con cédnones mercadotécnicos y no pedagagicos; sin
olvidar, claro estd, la "veneracién" del objeto "sacralizado” de reconocido
valor trascendental.

De esta manera, el fenémeno artfstico es malversado, o mejor dicho,
bien adaptado a una suerte de "panacea" que todo lo puede y todo lo da, al
estar inmerso en un espacio de exhibicién.

Sin duda muchos pensardn que es preferible llenar los museos a
ultranza, por cualquier medio; que mantener inmuebles vacios resguardando
obras artisticas en calidad de "tesoros" intocables. Se pretende con esto,
generar una suerte de aprendizaje por "6smosis", es decir basta estar frente
a un objeto Jlamado "artistico" para "vivir' la experiencia de lo bello, 1o
dramético, lo majestuoso o lo excepcional. Este enfoque resulta obsoleto
cuando pensamos en las multiples alternativas de informacién que nos
enfrentan a diario y en cualquier lugar, con las mas diversas categorfas

on’ pocos:|os’ que pueden
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estéticas.

conservacién y consulta, pero también, e irremediablemente,-como’un

mbito de fomento al mlto, donde las llamadas ciencias del arte (museologia; =

Todo esto nos podria llevar.a: pensar que - Ios museos no son .

necesarios como instituciones, que esos’ grandes edificios son “gastos
innecesarios; que el hombrre no necesita del objeto artistico para‘utilizar e -
incrementar su sensibilidad. No obstante, la‘ya afieja. presenoa de la’ obra' .
“artfstica", se ha aduefado de un lugar suigéneris, que sirve al igual'‘que- la
biblioteca, hemeroteca "o videoteca, como’ espacic. de resguardo,~«

crftlca, socmlogfa, etc.) "elevan" y colocan en su lugar apropiado; al objeto®

o0 suceso artlstico, logrando- con esto, hacer de los museos.y:salas: de.’ .

exhibicion, una cristalizacién del poder en el campo de la cultura;

En este orden de |deas, la presencia de las salas de exhlblmén on un;

) percepmén acnva
v Esta aparente comunién “entre espacio,’ obra;-medios museograficos
y espectador, dificilmente se cuando se’ aphca‘e mismo "rasero" para
"presentar-y f recibir todo tipo de'obra’ 'y de publlco. Y aquf debe quedar claro
que todo individuo tiene derecho ala cultura, pero ademés, tiene el derecho
~de exigir canales depurados para ingresar. a ella;.ya'que .cada estrato de la
sociedad tiene sus propios esquemas de apropiacién de bienes culturales, y
cuando se enfrenta a medios hostiles, “la: asimilacién de nuevos
conocimientos suelen sufrir influencias o resemantizaciones que penden de
intereses propios de sistemas de poder. En este sentido, la museologia y
museografia que se practica en grandes museos, pocCOs recursos
metodolégicos pueden aplicar con éxito en exhibiciones temporales. Los
ejemplos en la ciudad de México son varios, sélo como ilustracion
recordemos esa muestra efectuada en el Museo del Palacio de Bellas Artes,
que exhibié "Obras Maestras del Museo del Prado"; en donde los recursos
museograficos fueron pricticamente nulos y la proteccion de las pinturas
lleg6 a convertirse en represion hacia el espectador ya que entre cada cuadro
se ubicé a un granadero.
En cuanto a los centros culturales de la iniciativa privada, el Museo
Rufino Tamayo, cuando atin era controlado por el grupo Alfa y la Fundacién
Cultural Televisa; exhibid "Los Picassos de Picasso" atrayendo gente de todos
los niveles sociales y culturales por medic de una difusién televisiva
arrolladora; todos tenfan que ver los "Picassos", y aunque nadie obliga ala
gente a ver televisién, es un hecho inobjetable que este medio tiene una
capacidad de infiltracién en la sociedad superior a cualquier otro. De esta
suerte, |a tele lo imponia y la visita se convertia en el consumo del "soma"
que esa "masa informe" recibla como satisfactor a la necesidad creada.
Adentro, en las salas, no habia opcién de la activacién perceptual y mucho
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menos de una decodificacion extensa. la multitud tema que caminaren f||as'

compactas, controladas por custodios "adiestrados” para contener.y someter,
més que guiar o auxiliar al publico. Resultaba indistinta la observacion que
hiciera una ama de casa; un nifio o un experto productor plastico; todos ‘eran
numeros, se pretendfa romper records de asistencia a una exposncnon y el
objetivo parece que se logro,

Con esto parecia terminada la misién del museo,-sin embargo gque
pasd con el publico?; después de la experiencia se comenzaron a sentir los
efectos; para los escolares fue el juego y el cumplimiénto engorroso de una
tarea; para el oficinista, la dudosa incursidn a la “alta cultura®; para el
"iniciado" en las artes plasticas, "un insulto" y la pena de haber caido en la
"trampa”, ya que enfrente del "Tamayo", en el Museo de Arte Moderno, se
exhibian obras espléndidas de Henry Moore. Fue -guardando [as distancias-
- algo asf como la eleccién que se hace cuando se va a comer en una fonda:
donde haya mds gente, es donde debe haber mejor comida.

Algo similar sucede con algunas salas pequefas (como las de la
E.N.A.P.} en donde no se persigue atraer pdblico, sino realizar una gran
cantidad de exposiciones, con el fin, tal vez, de dar respuesta a la demanda
de espacio o en el peor de los casos, "prestigiar” el papel de los encargados
" de dirigir las instituciones. Lamentablemente, esto conlleva el pasar por alto
la calidad de la obra y de la museografia, propiciando un perjuicio directo
en el espectador. i

Tratando de ser justos, es saludable reconocer que el juego en los
escolares o'la inversién:del tiempo libre en museos por parte de oficinistas
o amas de casa, son sintomas alentadores, que permiten vislumbrar
posibilidades. de acercamiento entre el arte y el espectador, superando las
barreras de los métodos hostiles empleados hasta ahora. Sin embargo, no
- basta con larespuesta fortuita, es deber de todo aquel que esté vinculado con
la difusién de la cultura, el estructurar esquemas de acceso viables a través
de propuestas mds dignas al ser humano.

Con eéstos criterios se percibe claramente la falta de tactica
museoldgica, donde independientemente de la calidad de la obra y del tipo
de publico, se conciben dindmicas musefsticas con criterios mercadotécnicos,
que si bien atraen puiblico, no alcanzan a cubrir los alcances potenciales del
fenémeno artistico.

Tratando de detectar la respuesta del pablico, cabe citar que del total
de asistentes a exposiciones multitudinarias; con base en los grados de
lectura de Pafnovsky, un porcentaje altisimo sélo llega a un primer nivel y
asf inversamente proporcional para el segundo v tercer nivel. Esta constante
se repite, se hace obvia y es parte de lo "normal”, sin embargo, pocas veces
se presta atencién a la posibilidad de abatir porcentajes. Existe un cierto
conformismo en los procedimientos museoldgicos que nos hace pensar que
la administracién de la cultura se basa en esquemas de privilegio intelectual,
donde los mas aptos son los que tienen acceso directo al conocimiento,
descartando los procesos de apropiacion cultural de estratos "no cultos”. Se
niega con esto, la existencia de grupos marginales, sometiendo a todo el
visitante a normas de conducta que muchas veces, lejos de fomentar el
encuentro con el conocimento, se convierten en represién subliminal
impartida por atmdsferas ajenas al sistema de vida de determinados grupos
socio-culturales.
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La posibilidad de utilizar los espacios e informacién que pueden
aportar los museos y centros de difusién artistica, se encuentra lejana para el
espectador ‘no "iniciado".El proceso ‘de familiarizacién toma ademds de
tiempo, un derroche de recursos que no siempre llega a funcionar por falta
de procedimientos y metodologias fundamentadas en los -esquemas de
apropiacién cultural de los individuos. El espectador al no poder crear
habitos de conducta compatibles con las normas de las salas, adopta
mecanismos de defensa, rebasando el acto lidico para llegar al vandilico, y
las agresiones a las obras e instalaciones no ‘se dejan esperar.

Adoptando una visién idealista, se podria llegar a “pensar que la
agresion y el dafio a un bien comtin, valela pena cuando éstos traen al
individuo nuevas herramientas para adaptarse a su entorno, en este sentido,
el fendmeno artfstico cumple .una de sus’ funciones primigenias como
generador de la irreverencia o la' catarsis por encima de las normas
impuestas, Sin embargo los cdnones'de convivencia social no son tan
generosos como para consentir: estos desplantes aislados.

Estas consideraciones nos acercan a la separacién y sus consecuencias
que existe entre el pablico. Esa‘aparente apertura a todo tipo de espectador,
permite vislumbrar la ralz del problema: la‘falta de una cultura artistica, que
no'se practica precnsamente en los museos, smo en toda la actnwdad diaria
del ser humano,

- El consumo artfstlco se encuentra fielmente arra!gado a la educacion
del individuo, qmen adapta ‘sus recursos perceptuales al medio y no

: |nversamente, como tendrfa que ser en el'mejor de los casos a través de los
museos; En este ‘aspecto justo es nombrar algunos intentos que ha hecho la

'museologfa vy:la‘museograffa en su afdn por concebir el émblto musefstico

“eon’ bas ‘en referentes culturales especfficos.

‘s =+-iUna de estas busquedas se da a través de los ecomuseos; versiones
vqucuonadas de los museos escandinavos al aire libre que Georges Henri
Riviére ‘adapt al contexto francés entre los afios 197F y 1974,

- Lamentablemente este proyecto se ha visto malversado al padecer carencias

“econémicas y crisis politicas. Los ecomuseos en México han tenido su triste
version a través de programas como el de museos locales y escolares,
concebidos por Iker Larrauri en 19722 e impulsados por el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia. Desafortunadamente estos proyectos sélo estaban
enfocados a asuntos etnogréficos e historicos, temas que por si solos no
lograron mantener la permanencia de estos museos hechos por y para
determinado tipo de publico. Recordemos que todo periodo dificil en un
pueblo o nacién va acompariado de una proliferacién de nacionalismos mal
entendidos, historia y etnograffa florecen con el fin de "exorcizar" la
preocupacién que suscita el futuro mediante la exaltacion de los valores del
pasado; el ejemplo que vive México con su "reforma educativa” nos confirma
la regla; mientras en pafses desarrollados los nifios reciben una educacién
primaria elemental sustentada en la informética, nuestros escolares "reviven"

1,-F.Hubert;"Ecomuseos: historia de una idea y su tergiversacién.” en

G.Schmilchuk; "Museos: comunicacién y educacién, antolggia comentada.!
(I.N.B.A.-C.E.N.I.D.I.A.P., México, 1987) p.122

2.-I.Larrauri;"Los nifios hacen su museo." en G.Schmilchuk; op.cit.p.486
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glorias pasadas y causas perdidas,

Con lo anterior,: queda claro que los museos o salas de exhibicion,
responden mds que a una:necesidad social, a un prestigio y legitimacién de
determmado sistema de poder, en donde la obra u objeto expuesto cumple
con’-una funcién dlsfrazada, el productor plastico y el publico, mas que
reclamar’ un_dmbito - en donde- ‘convivir, son.reclamados para jUStIflcar
espacios que prestigian ideologfas. :

~'De’ésta’suerte el objeto “artistico con su funcién renacentista sigue
prevaleciendo; :con - algunos..cambios, hasta nuestros difas, aungue por
determinados momentos histdricos han surgido manifestaciones artisticas que
'pretend:endo modificar los mecanismos de distribucién y consumo artistico,
han’inténtado salif del medio musefstico. Es as/ como en la década de los
sesentas, surge lo que Thomas Messer, director del Guggeheim Museum,
denommc’z arte antimuseo"?, movimiento que criticaba tanto en Europa como
en los Estados Unidos, al museo como enclave mercantilizado y hermético
alas |an|etudes sociales de los jovenes y minorfas.

© 'En-México, en cambio, ese periodo fue de exaltacion del museo
«como foco irradiador de cultura, cuyas salas los artistas aspiraban a ocupar.

“* No es sino hasta el afio de 1968 en que se da momentaneamente una
fractura; surgiendo un arte de protesta' cuyo sitio natural es la calle. Mas
tarde, ‘a mediados de los setentas, aparecen los grupos en México, quienes
experimentan ~ nuevas modalidades en los procesos de produccion,
circulacion y recepcion del arte, desvinculdndose del museo. Grupos como
Proceso Pentdgono, Suma, Germinal, Mira, Tepito Arte Acd, Taller de Arte
e |deologfa (TAl), Taller de Investigacién Plistica (TIP), etcétera, realizan
pinturas en bardas callejeras, decoraciones murales en vecindades y zonas
rurales, gréfica monumental, propaganda para organismos de trabajadores,
etcétera.

Fuerte presencia fue la de los grupos en el dmbito de las alternativas
plasticas fuera de los espacios institucionalizados. Llegando inclusive a tener
reconocimiento durante la bienal de Paris de 1977; este suceso les permite
presionar a las autoridades culturales para implantar el salon de
experimentacion en 1979 dentro de las galerias del Auditorio Nacional,
ademds de ingresar en los principales museos. Con esta conquista de
espacios institucionales, los grupos, tal vez inconscientemente, emprenden
el fin de un movimiento que en su punto mds fructifero representé una de
las mas valiosas alternativas para acercar el suceso artistico con un publico
ajeno a los condicionamientos ejercidos por las atmésferas de los museos.

Es saludable aclarar, que muchos de los productores plasticos que
participaron en este movimiento, llegaron a él por moda o arribismo, mds
que par conviccion.

Después de mitigada la accién de los grupos, debido a mdltiples
factores: intereses individuales, presiones econémicas, incompatibilidad con
el trabajo colectivo, etcétera; la iniciativa privada arremete con fuerza,
conformando una estructura de difusién artistica con perfil "empresarial®.

El surgimiento de museos auspiciados por capital financiero e

3.-N.Garcfa Canclini;"Museos y piblico: cémo democratizar la cultura.® en

"El piblico como propuesta, cuatro estudios sociolégicos en museos de

arte." (I.N.B.,A.-C,E.N.I.D.I.A.P., México, 1987} p.58
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industrial marca una nueva era en-la dlStI‘lbUClon artistica. Alejados delos
primeros museos privados. como"El Eco" . de’ Matias’ Goeritz 1953, el
“"Anahuacalli" 1954 o el "Frida’ Kahlo" 1958 tos nuevos espacios se logran
consolidar como "negocios" redituables.:

El Banco' Nacional  d&:Mexica" conforma una’ colecmon de arte,

mexicano de -todos’ los’ tiempos;: mlsm ue exuglé la- disposicién de

lnmuebles para‘su resguardo exhibicién; el Palacio de Iturblde representa

- la‘primera ‘adquisicion: dé un seria de: edificios "coloniales .y del siglo XIX

restaurados’ y adaptados. ‘cormo ‘salds de exposicion. A través del Fomento
Cultural’ Banamex, se” emprende el: montaje de exhibiciones en-el patio
cubierto del PaIaC|o de Iturblde aS| co o fa Plnacoteca Marques del Jaral

.de Berrio.: - - :
: - Una vez nac|onal|zada |a banca en: 1982 se imcta una nueva etapa

en la difusion de la coleccion’ Banamex, gracias a la direccién de Fernando

- Gamboa, quien implanta tn discurso museografico dinamico y-atrayente,

: La exposicion: -"Ef mueble mexicano” logra convocar a gran cantidad
de espectadores de diversas clases sociales. Este suceso, independientemente
de.la difusidn y promocion, tuvo un gran éxito de pablico debido a la
vinculacion que se le dié a los objetos con la vida cotidiana del espectador,
parte de tradiciones, sfmbolos, afioranzas y un sutil "gancho” publicitario,
despertd esa propension del publico por recorrer la muestra,

) Por otra parte, en el norte del pais también aparecen alternativas
musefsticas privadas; el Museo "Pape" de la ciudad de Monclova Coahuila,
auspiciado por Altos Hornos de México, el Centro Cultural Alfa, promovido
desde 1978 por varios consorcios empresariales de Monterrey; el Museo
Monterrey de la cerveceria Cuauhtémoc, etcétera.

Sin embargo todos estos ejemplos quedan opacados con la creacion
del Museo Rufino Tamayo en 1981. Financiado por el grupo empresarial Alfa
y la Fundacién Cultural Televisa, alberga la coleccidn de arte internacional
donada a la nacion por el pintor Tamayo, con ella se logra apreciar la
desvinculacién de los criterios oficialistas en la distribucién cultural. El
"Tamayo" con sus fines privados, implanta el reconocimiento y exaltacién de
tendencias ajenas a los intereses del llamado nacionalismo.

El surgimiento de este museo fue importante, no sdlo por las obras
pldsticas que mostraba, sino también por representar una alternativa no
oficial, de infiltracién cultural; en este caso era el monopolio de la
comunicacidn electrénica en México: Televisa, quien implantaba nuevos
esquemas -al menos en el pais- logrando adquirir 4500 metros cuadrados de
terreno federal en el bosque de Chapultepec.

El "Tamayo" se distinguié desde un principio por su tipo de difusidn,
que apoyaba y defendia intereses propios de un sistema de poder sélido.

Con una amplia disposicién de recursos y sobre todo con el apoyo
de la publicidad televisiva, mostré ser una derivacién del mundo del
especticulo, proponiendo con esto, una nueva visién de la cultura
musefstica. £l fendmeno artfstico se convertia en una experiencia vendible
al igual que cualquiera de los productos que se anuncian en televisién.
Todos padian "consumir", aunque claro estd que antes, la necesidad tenia
que ser creada. )

Esta faceta del consumo de arte que se inicia con el Museo Tamayo,
es igualmente cuestionable que los excepcionales ejemplos oficiales.
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Recordemos la exposmon de plntura del Museo de L~ Hermltage en mayo
de 1976, realizada en el-Museo de Arte Moderno de la ciudad de México,
“la muestra’ de'la coleccién”Armand. Hammer en marzo-de 1977 en la sala
prlnmpal del: Palacio: de’ Bellas Artes o'laya citada’ muestra. de. las obras
" maestras. del’ Museo 'del ‘Prado: Todos estos ‘ejemplos aunados™a’ los
promowdos -por+1a : iniciativa - privada, marcan” puntos ‘de referéncia
importantes en los metodos de distribucién’ artfstica y, sobre todo’ un campo
~fértil para |ndagar los mecan smos que Ilevan aI publlco a visitar exposmlones
artfstlcas. ‘

“Hasta aquf.el’espectador 5|gue s:endo el aspecto abstracto e en Ios :

dISCUl‘SOS musefstlcos ficiales; ¥, en: el caso de los museos privados, se ha
Iogrado, canalizar como. ob;etlvo cuantitativo y no cualitativo,

“Volviendo: +al “MuseoTamayo; "debido *a multiples presiones -y
fncc10 e polltlcas es grado a-la red de museos oficiales; pierde la
capamdad de’ convocatorla,',frenando en gran medida la afluencna de pablico,

como. vehiculos para la obtencién de prestigio. Desde el nuevo
‘la: denomlnaCIén de: "centro cultural" hasta la d|versadad de

i que tiene un espacio de difusién cultural con el publ|co
e i Al hacer 'un balance de la concurrencia a las exposiciones
multltudlnanas, se pueden obtener puntos en comdn entre el dmbito oficial
~como.en. el privado, En primera instancia sobresale una observacién no
" participante, permitiendo suponer un publico heterogéneo en cuanto a edad,
escolarldad ocupacién y nivel socio-econémico. Por otro lado, 1a publicidad
- masivay elaborada ha propiciado |a gran afluencia de publico, y por Gltimo,
aparece el prestigio de los nombres, que no siempre van a la par de la
calidad de’ la obra. Un andlisis superficial de lo expuesto permite observar
“’que los objetos mostrados han pasado a formar parte de la cultura digerida,
" codificada - en su mayorfa gracias a la reproducién en libros, revistas o
i te!evmén, de esta suerte el espectador logra una identificacion que casi
. siempre; se encuentra malversada en relacién con el sentido auténtico del
- fendmeno’ artistico. E| haber visto un Van Gogh o un Picasso, le permite al
"espectador, asignarse la calidad de conocedor, muchos son fos que asocian
“laerudicién con el nimero de nombres contenidos en la memoria. Asi, fa
‘ "accién del llamado “arte culto" sobre las mayorfas, en la medida en que éstas
-'no tienen preparacion, es casi nula, No hay transformacién al enfrentarse, lo
"~ Unico que se obtiene es aceptacién pasiva no critica, de la cultura establecnda
"o tradicional, de tal suerte que el arte que se da en los espacios musefsticos,
de- poco puede servir sin una educacidn integral. Qué posibilidad de
acercamiento puede existir entre este publico de masas y las manifestaciones
de avanzada. Poco o nada puede hacer el arte contempordneo propositivo
cuando el espectador no tiene los recursos cognoscitivos minimos para
vincularse con él.
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E! dejar al descubierto una de las principales causas de la esclerosis
que padecen los museos, no es gran cosa, el reto surge cuando se requieren
respuestas; y en este orden de ideas, dlfrctl es estructurar una alternativa
decisiva sin alterar de rafz los esquemas educativos imperantes en nuestra
sociedad. La redefinicidn de la funcion del arte y la cultura debe estar
afianzada en el principio de rechazo a la relacién puramente contemplativa

- entre-espectador y obra. Un proyecto ambicioso que intente franquear la
- separacidn entre objeto y retina para dar Jugar a una participacién activa y
liberadora, jamds se dard mientras {a sociedad esté indefensa ante el embate
de aparatos* ldeoléglcos tan sélldos. iSe tendria que llegar al fin de fas
: |deolog(as? :
El problem suena |mpostble de solucionar ya que pocas alternativas
}exusten para modificar’ |os métodos museoléglcos y museogréflcos de nuestros

- artfstica,” atroflando ain mas las pombﬂndades de apertura en la educacion,
. Textos van y vienen anulando las alternativas de supervivencia de los museos
+#y salas; sin.embargo los espacios siguen existiendo, peleados por los artistas
‘y..Utilizadds.:con - fines ajenos a la educacién. Su presencia no sélo se
. mantiene, sino que va en aumento; recordemos la apertura del Museo de
" Arte Moderno de Aguascalientes, el Centro Cultural del ex templo de Santa
Teresa, el Museo de Arte Contempordneo "MARCO" de Monterrey o el
Museo Cuevas; por sélo nombrar algunos. En medio de este embate, el
_publico es el Unico que realmente "paga” las consecuencias de los malos o
-buenos manejos.

Si intentamos rastrear algunos aciertos, tenemos que clasificar de
alpuna manera la funcién o el tipo de difusién que presta determinado
centro, para esto es saludable remitirnos a una clasificacion general, en la
que podemos encontrar los museos que se amparan en la capacidad de
convocatoria apoyada en el otorgamiento de alternativas abiertas de la
distribucion cultural; sin embargo esto s6lo ocurre en teorfa y apariencia; lo
que prevalece es el discurso del poder, capaz de capitalizar prestigios y
mantener el control centralizado de {os mecanismos de difusion. Dentro de
este género aparecen muchos de los espacios controlados por el Instituto
Nacional de Bellas Artes, como el Museo Nacional de Arte (MUNAL).

En segundo término aparece el museo que persigue la modernidad
a toda costa, fa "libertad de creacion” sin ataduras, abierto a elementos que
pudieran ser considerados extra artisticos, tratando de incursionar en el
"internacionalismo”; en él se da el reconocimiento y Ja consolidacion de los
j6évenes prestigios, ef Centro Cultural Arte Contemporéneo, el Museo de Arte
Moderno y el Carrillo Gil, son muestra de esta dindmica,
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De la mezcla de estos dos géneros, surgue el ambiguo espacio del
Palacio de Bellas Artes, que de igual manera ha recibido Encuentros de Arte
Joven, como dibujos originales de Leonardo Da Vinci, y aunque inmerso en
una inercia en la que el reclamo de grandes multitudes se ha convertido en
fin prioritario, propiciando con esto la ritualizacion del comportamiento del
ptiblico; recientemente di6 ejemplo de una equilibrada vy rica experiencia

‘museistica: "Asamblea de Ciudades”, en esta muestra se logré detectar:y

evitar graves errores padecidos crénicamente en casi todos los espacios de

exhibicién, ya sean oficiales o privados. La falta de contexto en los -

contenidos, el caracter mitico, reverencial y autonomista atrlbutdo aI arte y
.la exaltacién del estrellato artistico.

A pesar de no haber sido una exposicién propnamente de arte, V. de
contemplar un espectro amplio de tdpicos referidos a la vidaenla ciudad de
México entre 1920 y 1950, se pudo sacar provecho. a .un-disclrso
museografico en el que la recreacién de un entorno, permitié dar "vida" a las
contadas obras pldsticas que se mostraron. En este evento se pudo desarrollar

‘un-disefio profesional nutrido por elementos multlmedlales para .activar

imagenes, objetos, sonidos y atmoésferas, confirmando la neceSIdad ‘de una
participacién interdisciplinaria.

El ya gastado modelo de museogréfia * aparador |mpue5to en Me)uco :

a partir de la inauguracién del Museo Nacional de Antropologfa’e Historia,
donde el musedgrafo era la “estrella® unica, cedié el paso ‘a una concepcion
miés dindmica en la que e! espectador da ' wda" al suceso,” generando una
participacién activa y gratlflcante. Se lleg, asl a-'una ‘alternativa en.la que el
publico logra encontrar su "papel” dentro de un entorno ‘musefstico.: -

Este evento soportado en una museograffa inteligente en la que el
- espectador fue igualmente importante que los espacios, objetos y atmésferas,
no queds exento de fa manipulacion |nst|tuc10na| El trasfando ideolégico se
hizo presente a través del [lamado "curriculum oculto™, sin embargo hay que
reconocer que se tratd de un- loable ‘esfuerzo ‘en el que cada recurso
empleado fue vinculado con referentes culturales de clase; accesibles a un
mayor nimero de espectadores. De tal suerte que el publico, apoyédndose en
un nivel socio-cultural, pudo desarrollar una participacion activa, adaptando
sus referentes a la percepcidn del suceso.

Centrando la atencion en los abjetos artisticos, es justo hacer notar
que las obras se presentaron bajo un planteamiento museogréfico complejo,
rompiendo los lineamientos comtinmente empleados para el montaje de
exposiciones, se recurrio a elementos escenograficos creando un contexto en
el que las obras dejan de funcionar aisladamente para integrarse a un entorno
totalizador. Esta propuesta resulté gratificante a primera vista ya que las obras
expuestas eran de caracter figurativo, remitiéndose explicitamente a sucesos
y momentos determinados. Sin embargo, qué sucede cuando tratamos de
imaginar un discurso museogréfico similar, disefado para contener obra no
figurativa o informal en la acepcién que hace Gillo Dorfles como "aquellas
formas de abstractismo (sic) en las que no sélo falte todo deseo y todo
intento de figuracién, sino que falte igualmente todo deseo signico y

4.-F.Reyes Palma;"Accién cultural y piblico de museos de arte en México,
(1910-1982) ."en "El piéblico como propuesta." op.cit.p.46
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semdntico."® Aqul es donde el piblico hetErogéne‘bk vuelve a-quedar:a la

deriva, -ya que los esquemas de museograffas- tan compllcadas pueden
dispersar el potencial expreswo de Ias obras o |ncrementar la rltualnzacmn en
el espectador.

Volvemos asi al problema medulv
preguntas iniciales: el pblico’es algc
cumplen con un- objetivo: veducatwo,

e todo gunén museograflco, alas
ra to? glos espacios de exhibicién
nivel’ masas? Justo aquf donde se

unh»zados para su d|fu5|é :
: Aparténdonos un poco de |os cntenos establemdos por la museograffa
“efectista”,‘quelen Itece la obra para dar forma al poder en el medio cultural;

- producto” arﬂshco. ‘Quieda “asi dellmntado el esquema de apreciacion del
~Pproblema; para |ntentar conformar una perspecnva especffica, un lugar de

productor pléstlco indefectiblemente se enfrenta y que sin embargo, fuera de
“los, e]emplos citados_en ‘el capitulo’|, rara vez toma en cuenta al conformar
st obra;Aqui ya'no estamos reflrléndonos a un suceso museistico propic de

“grandes salas de exhibicién, sino a'una concepcion més especifica en la que

‘a partir de un evento artistico, el productor se ve posibilitado a orquestar una

“interrelacion “entre "los espacios arquitectnicos donde va a realizar su
i exposmldn, con el espectador y con su trabajo.

* Resulta sensato esquematizar un acercamiento entre espectador, obra
.y espacios, con un objetivo integral, tratando de conciliar el suceso artistico
“con-todos los elementos que lo conforman, explotando al méximo los
mensajes que despide el montaje. En este sentido, ;quién puede ser el mds
~““apto para lograrlo?. En primera instancia el musedgrafo seria el indicado, con
-la colaboracién incuestionable del arquitecto (en el caso de inmuebles
nuevos o readaptados ), socidlogos, psicélogos y pedagogos, completarian el
equipo. Pero y el papel del productor plastico jen donde queda?. Para
muchos tedricos su participacién queda reducida a la creacién de la obra,
tomada ésta como un elemento aislado, ajeno al llamado "curriculum
oculto". No obstante, a experiencia demuestra que el artista contemporaneo
no puede permanecer ajeno ante los recursos paralelos, a los metalenguajes
que modifican el aspecto semantico de su trabajo. Sin pretender absorver la
funcién de todo un equipo, si es necesario que el productor visual maneje
lenguajes extra-artisticos, es decir, todo aquello que puede activar la
participacién dindmica del espectador con el objetivo de enriquecer la
experiencia perceptual, Este conocimiento tiene que estar fielmente arraigado
a un contexto material e ideol6gico, vinculado a los espacios que se van a
disponer, a los recursos materiales y, sobre todo, a un sélido conocimiento

5.-G.Dorfles;"Ultime tendenze dell”arte d"oggl," (Feltripelli, Mildn, 1961)
en U, Eco; "Obra Abierta." {Ariel, Barcelona, 1985) p.193
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del publico que va a recorrer la muestra. ;Cémo.y qué tipo de experiencia

puede lograr integrar estos objetivos?, la respuesta tiene que centrarse enun -

evento con caracteristicas especificas, que se tipifican” por ‘el ‘aumento. ‘de

.calidad ‘en"la’ participacién del ptblico, en contraparte’;al. concepto mal .
“entendido. que suelen manejar los museos al convocar multltudes como-un -

K desgastame criterio de participacion,
: La alternativa, la que proponemos, retoma parte de los elementos: de.
'Iasllamadas artes expansivas” para generar experiencias perceptuales’en’las
‘ que el discurso museogréfico es parte de la obra. -
~la propuesta rebasa el planteamiento museoléglc aislado del proceso

= .conformar una obra de magmtud contextdal :
ZEl entorno, con las mstalacnones que al

el publlco quien a su vez, partlaparé N6 €omMo un numero sino como
. activador de las posibilidades expresivas de un ambiente; el mismo, como
portador de una imagen'y un volumenen’el espacio-tiempo, se deberd
integrar a la experiencia, de esta manera, el productor plastico tendrd que
disponer de una visién amplia, la cual rebasard los esquemas expresivos de
las manifestaciones visuales convencionales.

Sin duda, esta intencidn exige una educacion perceptual extensa, que
esté arraigada a caracteristicas socio-culturales tipificables. La experiencia
artistica que se derive de estos planteamientos se encontrard emparentada
con los "entornos", las "instalaciones”, "ambientes”, escenografia y en general
con muchas de las caracterfsticas del “arte conceptual", incursionando en
fundamentos del "arte socioldgico" y los esquemas proxémicos utilizados en
el disefo de partidos arquitecténicos.

Es obvio que con este panorama sean pocos los productores visuales
interesados en manejar este tipo de propuesta, ya que las relaciones de
produccion, distribucion y consumo artfstico se encuentran inmersas en
pardmetros estereotipados, que siguen exaltando la obra tinica como objeto
vendible, de culto o soporte de prestigios. Ademds de que existe toda una
inercia fomentada por las escuelas de arte, que a su vez se someten a
politicas culturales que soportan sistemas de poder. Los estudiantes de
instituciones dearte, pocas oportunidades encuentran durante su preparacion,
para desarrollar experiencias alternativas, por lo que es mas cémodo seguir
el "camino marcado”, aspirando a un lugar encumbrado en el mercado del
arte. En este sentido, es respetable el proceder de quienes se esmeran en
producir y colocar obras en galerfas e ingresar a museos con el fin de obtener
un prestigio. Muchos productores plasticos desarrollan un trabajo de primer
nivel, con sélidos recursos técnicos, formales y de contenido; no obstante,
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es necesario, como se ha venido reiterando, explotar al méxime los medios
de exhibicion con que se cuentan, y dado que el tipo'de experiencia que se
propone no ofrece un objeto "vendible"; la alternativa de elaboracion queda
relegada a proyectos de experimentacién pldstica, que bien pueden darse a
nivel de investigacion de posgrado. Lamentablemente, las escuelas de arte no
cuentan con un cuerpo docente iniciado en técnicas museogréficas'y mucho
menos en experiencias -alternativas . sélidas; de - esta suerte, todas las
manifestaciones que se han dado y se dan con ‘este fin, siguen un desarrollo
tardio’ que imita eventos artfsticos extranjeros - sin lograr Ubicarse en un
i panorama propio, Pensemos en las biisquedas necias que intentan darse con
nuevos grupos de artistas, quienes a partir.de una’labor en equipo se
apropian de foros no tradicionales de exhibicién para mostrar imédgenes ya
digeridas en otros contextos, Todo el esfuerzo desenboca en Yestallidos" de
euforia momentdneos que sélo.sifven. para nutrir:la postura ! "narcisista” de
productores pldsticos-"arribistas”, fomentando’un falso prestigio, que nunca
logra afianzarse en marcos conceptuales sélidos; Es asf como hemos podido
ver en espacios arquitecténicos privilegiados, "ramplonadas'! disfrazadas con
el nombre de "instalaciones","
Para no caer en dogmatismo, es justo-reconocer gjemplos aislados de
impecable factura, sin embargo no existe adn, referentes teéricos sélidos que
apoyen el desarrollo de estas experiencias con el fin de canallzar sus efectos
educativos hacia un grupo social,
Y-aqui entramos al problema de aceptar o no; una metodologfa enel
quehacer artistico. En nuestro caso, pensamos que mas que una metodologla,
existe una "gramdtica" que es bueno utilizar al crear una propuesta artfsnca

no tradicional.
- E disponer de conocimientos formales, técnicos v conceptuales en

toda- manifestacion artfstica, es requisito indispensable; el manejar un

lenguaje para proponer c6digos, es una constante que se observa en toda la
produccidn artistica de la historia, y el caso de las artes expansivas no puede
ser una excepcion.

. Al pensar en los lenguajes que emplea un suceso artistico contextual,
tenemos que pensar en la intervencién de todos los mensajes emitidos por
un dmbito habitable o percibible: luz, sonido, textura, aromas, temperatura,
etcétera; los cuales se mezclan en discursos que tienen como campo el
entorno vy esto incluye no s6lo lo que rodea al publico, sino también ai
individuo como emisor de estimulos perceptuales,

El espectador se ha de convertir en emisor y receptor del fenémeno
artfstico, un elemento expresivo mas dentro de la "gramética” a emplear en
este tipo de experiencia.

Sin duda la participacién del pablico como medioy fin a sido tratado
de manera superficial ya que implica adentrarse en el manejo de informacién
que casi siempre ha quedado el margen del trabajo pldstico. Sin embargo al
referirnos a manifestaciones artisticas no convencionales relacionadas con el

“entorno, es ineludible analizar las caracterfsticas del publico que las va a
presenciar y, aunque en el medio museistico se siga manejando la falsa idea
de que la democratizacién de la cultura se logra convocando a multitudes;
la mayorfa de los testimohios afirman lo contrano, no se puede llegar a
grandes masas sin que de por medio se “sacrifiquen” los habitos de
apropiacidn de bienes culturales de grandes grupos sociales. Cabe remarcar

performances” o sucesos artfsticos alternativos.. -
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que sélo nos referimos a propuestas pldsticas realizables en esquemas
musefstlcos, y no.a manifestaciones artisticas populares de masas, como el
cine, la musica popular o algunas obras literarias.

En el-caso de las artes expansivas, por sus caracterfsticas formales no
_ codificadas, el pablico que las frecuenta se inserta en una élite que puede
caracterizarse -por determinados rasgos de conocimientos y conducta. En
primera ‘instancia existe un nivel de estudios superior, vinculado en un
porcentaje alto ‘con disciplinas humanfsticas y especialmente con un
quehacer artistico. Este punto los sitia como portadores de conocimientos
mds 0 menos. especializados que les permite manejar lenguajes especificos,
_ encontrandose con.la posibilidad de decodificar algunos elementos dentro
del discurso formal expuesto.

Sin-llegar a la generalizacién, ésta es una de las caracterfsticas que
permite’ pronosticar. el .nivel de incidencia que puede Ilegar a tener una
propuesta especffica en el espectador.

Por otro lado, existe otro elemento que se hace presente en este tipo
de ptblico: la.conducta, su_comportamiento ante. un_evento artistico va
aunado, casi siempre, con modos de vida que no siempre resultan honestos
enel senndo de autenticidad, pero que.indefectiblemente se caracterizan por
busquedas de ‘originalidad’ ligadas, en 'su- mayorfa, conla necesidad de
sobresalir en’ un medio caracterizado por ‘una” competencia aguda para
alcanzar un' prestigio: Este punto_se: tipifica:por: la adopcién de modas
importadas - que - de- ninguna :* manera pueden . ser - tomadas -- como
"internacionalismos", ya que se encuentran Ie;anas atoda vision critica. Esto
mds que darnos un recurso, nos brinda un dlagnostlco con-el cual podemos
estructurar un esquema de estlmulacmn que pudlera llegar a‘recaer en una

- leccion aprehensible. i

La falta de un contexto |deolég|co propio, es la razén'por la que casi
siempre resultan fallidos los eventos ' multisensoriales, - ya que adoptan
referentes importados que poco tienen que ver.con una realidad social, sin
duda esto representa un medio de infiltracién cultural que con muy poca
resistencia absorven los productores artfsticos de nuestro pals.

La propuesta que ha de darse aprovechando todos los elementos de
que se dispone: materiales y humanos, ha de afianzarse en un sondeo formal
e ideolégico que se inserte en un contexto en el que las alternativas
semdnticas, sin dejar de ser mdltiples, se encuentren delimitadas por un
campo especifico, de esta manera, el fenémeno de |a obra abierta se presenta
como en casi toda la produccién artistica del altimo siglo, marcando una
pluralidad de interpretaciones en relacion directa con las caracteristicas
psicoldgicas vy fisiolégicas de cada espectador, pero siempre ligadas a una
formacién ambiental y cultural especifica.

Sin llegar a una interpretacion univoca, el espectador estructurard una
conclusién propia, que se derivard de la estimulacién sensorial elaborada
con el propésito de encontrar una conexién con su entorno y forma de vida,
de esta manera la vivencia del suceso podrd ser algo mds que la
contemplacién de "algo" atrayente, pasando asi a formar parte de un proceso
educativo, una posibilidad de retroalimentacién cultural fuera de fos cinones
discursivos precodificados. Pensemos que el conocimiento adquirido através
de un evento artfstico se encuentra, casi siempre, anclado en la percepcién
de lo concreto, que a su vez, se adapta a los referentes culturales contenidos
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en cada lndIVI.dUO y por exlensson, a.una socnedad : i
: - Con el fin de ubicarnos en un. pancrama: general que nos bnnde |a .
p05|b|I|dad de estructurar la a|ternat|va que’ proponemos, podemositomar i
. como’punto de partida algin tipo-de metodo|ogla para; plantear un: pOSIb|e 5
acercamiento “con el piblico. En este intento:bien: pued' of
procedlmlentos que algunas disciplinas emplean para expon .
vy sus posibles respuestas.: Pensemos en la arquitectura ‘con’ sus: estudios
previos de necesidades. Aunque aparentemente ajeno con'la concepcndn d
una ‘obra artistica, sin duda el método, cualquiera’ que sea, es la:parte'én
donde el proceso de formatividad creativa ha de sustentar su funcionamiento. *.
Nlngun objeto o evento relacionado con las artes nace de la nada, dtin'el arte/*
"conceptual” se vale de procedimientos tedricos, técnicos, materlale’
humanos para desempefiar un papel en el espacio-tiempo. :
Al hablar de estudio de necesidades nos podemos referir a dos cosas;
una de ellas serfa la especificacion de los elementos que se requieren para: - .-
levar a.cabo’la experiencia, aqul nos referimos a todo aquello_gue-es. -
indispensable para conformar el discurso perceptual, desde aspectos ledncos o
hasta técnicos, asi como los materiales y recursos humanos a necesitar, <.
“La otra referencia serfa la deteccién de las expectativas a cubrir en el
espectador;-sin duda el aspecto mas importante de toda propuesta; artfsnca‘, :
contextual. Justo en este punto, toda regla a seguir puede terminar para’ dar D
paso a la manera de trabajo de cada productor. :
La formacién de la obra se ha de dar a través del manejo de todos los :
elementos tedricos y técnicos, aunados al juicio critico y capacidad expresiva® -
del" artista, filtrado, obwamente a través de toda la informacidn'y. cultura o
”perceptual que maneje. i
.0 CEl'proceso de formatividad y la personalidad del formador, a de dar
“la respuesta objetiva de la obra, destacando en algunos casos, los mas
'sélidos; un estilo, entendido éste como "el modo de formar"®, la "huella” y
“carécter que adopta todo producto creado, cuando éste es concebido por 63
medio de un firme conocimiento tedrico, el manejo de un oficio, y esa
capacidad sensible para aunar todos |los elementos que componen una obra,
con un entorno cultural,
Con todo lo anterior, resulta mds simple deducir el hecho de que
toda propuesta de experiencia multisensorial, debe estar apoyada en
esquemas teodricos y conceptuales, y mds aun, disponer de elementos
expresivos que se encuentren firmemente ligados con una realidad
perceptual, centrando su capacidad de incidencia en un publico, quizéds
menos NUMeroso, pero con mayores recursos culturales para acceder a un
fenémeno de comunicacién inserto en lenguajes propios del quehacer
artfstico. Esta alternativa puede resultar elitista, pero brinda la posibilidad de
acceso a nticleos no especializados, el objetivo es reconocer la diversidad de
hébitos culturales en una sociedad de clases, sin menospreciar los esquemas
que cada nivel socio-cultural posée.
Es sensato recalcar que, a diferencia de la falsa apertura que se da en
experiencias musefsticas, en donde el "racismo" intelectual es cubierto por
un sordido silencio; en la propuesta que expondremos, el pablico seré la

6.-U, ecé;“La definicién del arts." (Martinez Roca, Barcelona, 1370)p.31



"materia prima"; tomando éste, no como una "masa" heterogénea, sino como
un peqtiefo’grupo, del que se extraerdn caracteristicas en coman para, a
partir: de - ellas,” poder plantear un ~discurso - perceptual, apegado a la
informacién que'se maneja. En nuestro caso, las caracterfsticas son de alguna

. manera: claras, se dispone’ de un’espacio que se ha “vivido", de recursos
" técnicoslimitados -pero mane]ables, del conocimiento de caractenstlcas
conductuales y expresivas de un grupo especifico de gentes, y sobre todo, la

. certeza clara de la limitada cantidad de espectadores activos. Esto lejos de
‘desalentarnos, nos motiva: para trabajar en este proyecto que no persigue
éxito multitudinario, ni reconocimiento como obra "excepcional”, sino la
aceptacién como alternativa en la que el fenémeno artistico esté vinculado
a laforma de percibir una realidad, ya sea ésta la de un grupo de estudiantes
de artes visuales, la de una comunidad rural o la de cualquier otra
colectividad de personas unidas por alguna razén en comun.

Sin duda la leccién o conocimiento que se adquiera de este suceso,
serd siempre distinta en cada persona, pero el "campo" en donde se dé,
estara limitado por la Gnica intencidn de despertar el potencial perceptual de
cada individuo, esto lejos de aislarlo o relegarlo en calidad de intruso en un
dmbito de exhibicién, lo hard "vivir’ mds intensamente a través de sus
sentidos, la comunién Unica que el ser humano puede ejercer con su
entorno,
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CAPITULO it
LA PROPUESTA

li-A EL PUBLICO IMPLICITO, HABITOS PERCEPTUALES Y
PREFERENCIAS ESTETICAS.

En este ultimo capitulo se abordard la propuesta préctica de este
trabajo, la cual consistié en el montaje de una exposicién en la sala "Roberto
Garibay" de la Division de Estudios de Posgrado de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas de la U.N.A.M.

"Para.llegar a esta propuesta, se estructuré un guién museografico

pensando-en cuatro-puntos fundamentales: publico, obra, recursos técnicos
y espacio. arquitectdnico. El objetivo primordial fue tratar de dar equilibrio
a todos los estimulos perceptuales que intervendrfan en la instalacion, dando

© lajusta ‘presencia a cada una de las unidades expresivas con que se contaba,

no 'sélo‘d nivel abra plastica, sino abarcando todo el panorama percibible.
*"Fl-orden’como se desarroflé el trabajo dependi¢ de un ruta critica

elemental, en |a que el anahsus del tipo de publico fue el eje regulador de los

; demés puntos.”

e Descartando una supuesta apertura a todo tipo de receptor, se opté

“. por.mangjar esquemas que intentaban ser reducidos, tomando la comunidad

" de San Carlos como niicleo de estudio, es decir, como ptiblico implicito', Se
fue, |mp|ementando un método que permitiera tener rangos de clasificacion
sin:tener. que’llegar-a la estadistica que normalmente se emplea para

. estratuflcar al espectador.

Tomand o en cuenta que este traba]o no intenta ser un estudio del
publico que asiste a exposiciones, ni una visién museolégica, sino una
propuesta pléstica; se determiné manejar exclusivamente los referentes
visuales, gusto estético y pensamiento creativo, descartando el grado
académico. Estos puntos a su vez se unfan a la capacidad potencial de
vivenciar un espacio y a la apertura para enfrentarse a una atmdsfera en la
que la consigna era "sentir",

Una vez due se tuvo estos puntos de clasificacién, se inicié el
escrutinio, comenzando a aparecer una "decantacién" que permitid, en
primera instancia, dejar claro que el nivel académico (al menos en San
Carlos) no conlleva una postura homogénea frente a lo "artistico". La
multiplicidad de disciplinas que se redinen en el posgrado de la E.N.A.P,,
deja ver que no hay una visién tipificada, condicionada o manipulada por
una preparacién académica, en este sentido, los condicionamientos vienen
marcados por referentes visuales y estéticos impuestos por medios masivos
o preferencias de clase. El que haya una confluencia de pareceres distintos
puede, por un lado, ser gratificante ya que nutre culturalmente a todo

1.-Término tomado de ZAVALA, Laurc !“Posibilidades y lfmites de la
comunicacidén museoqrifica." (U.N.A.M, México) 1933 p.76
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productor plastlco, pero por otro Iado, trae” un nesgo grave, ya que la
actividad de'investigacion-. que debe darse en.un posgrado, como el de San
Carlos, se ve minada,: transformada'y reducida a una ridicula convivencia de
-vocaciones frustradas, que’intentan reactivarse en una dltima y desesperada
; alternaslva de desarrollo De esta; [manera, Ia posible investigacién jamds
B podré'.f darse de manera auténtlca cpara_esto se necesna apoyar la

canalizar| una expenencua perceptual mdumda, ya que mientras un trabajador

" delinténdencia que apenas termind la primaria a visto a lo largo de 10 0 20
“7-anos- cientos: de exposiciones 'y miles de obras mostradas en San Carlos,

‘- habra . un-doctor en quimica que dificilmente visite una exposicién cada 6
meses. Aqui se cuestiona la tesis que se ha manejado; no se puede asimilar
. cierta informacién, sin tener los recursos minimos para su decodificacién, no
_obstante el caso del trabajador de un museo o de un espacio de exhibicién,
no puede ser comparado con el expectador esporadico, ya que la necesidad
de permanecer en contacto diario con determinada manifestacién artlstica le
forza a crear esquemas de apreciacién y conductas ante las imdgenes que
“observa, se puede hablar de una suerte de contracultura de la supervivencia,
de esta manera el grado de estudios se convierte en un estatus de prestigio,
mds no en una categorfa de desarrollo humano, entendiendo esto como la
capacidad de adaptacion del individuo al medio que le rodea, a través del
uso sensible de la informacidn recabada por los sentidos. La necesidad de
sobrellevar y "tolerar los mensajes perceptuales, genera la posibilidad de
encontrar "modos" de conocimiento alternativos, y aunque no puedan ser
tachados de percepcidn culta, se tornan en lecciones dignas de estudio,

Es asi como la preparacién escolar no siempre es un recurso
‘manejable en la conformacion de un guién museografico, salvo para detectar
algunas conductas adquiridas en la apropiacién de un espacio. En este caso

"no resultd ser un factor medular, aunque si sirvié como diagndstico para
enfocar la atencion en otro aspecto.

Los referentes visuales a nivel cultura como modeladores del gusto,
se hicieron presentes como otra posibilidad para detectar las espectativas del
visitante, en este aspecto la situacién se esclarecfa un poco, ya que el trabajo
visual producido por 1a comunidad estudiantil, permitié hacer un sondeo del
gusto, preferencias o inclinaciones visuales; para esto no sélo se observo el
trabajo de taller, sino también la seleccion de obra que se hace para ser
expuesta en las salas. De esta manera se detecté un alto nimero de
propuestas figurativas que iban de un trasnochado surrealismo a un
neoexpresionismo, las mas de las veces mal entendido; sin faltar el naif vy el
realismo propio de la ilustracién. En menor nimero se encontré la
abstraccién geométrica vy lfrica, por ditimo las manifestaciones expansivas
o contextuales que se apoyaban en objetos resemantizados o la utilizacion
del espacio como medio de expresion. Cabe aclarar que estos términos se
emplean Gnicamente como una clasificacion formal.

De esta suerte, se pudo vislumbrar un panorama de aceptacion
variado pero poco exigente en cuanto a factura y manejo de recursos
expresivos, de un endeble conocimiento de los procesos, lenguajes y cédigos
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técnicos. y pldsticos.

Las expectativas visuales, eran medlanamente pronostlcables v por -
lo'tanto, se tenfan claras las alternativas de accesoa la propuesta, el "gancho" R

-visual'a hivel umbral? se terifa ya identificado con 'un ‘codigo para generar
_ cierta'empatfa con los referentes visuales del consenso general; -

: . A partir de este escrutinio, el siguiente paso fue detectar la capamdad i
'de suptura’con lo establecido, los habitos creativos ( por llamarlos de alguna -

manera) del espectador potencial, lamentablémente aqui no.hubo la misma
_Jcantldad que con las imdgenes; cabe aclarar que no se buscé la innovacién
“visual,”sino-la posibilidad de encontrar lo imprevisto a nivel semantico o

: i pragmétlco después de todo, y siguiendo con los términos de Juan Acha, -

~.todo’ ‘estd’ dIChO anivel imdgenes, por algo la consigna de la transvanguardia
- es'violentar;o.cambiar las cargas seménticas de los discursos visuales que
.hasta ‘ayer tuvieron un codigo identificado. En este orden de ideas y
i-[5|gu1endo la observacu‘)n de las propuestas plasticas que se encuentran en
~'San Carlos, se encontraron pocos planteamientos creativos; entendiendo esto,
,"no como la novedad disparatada o la propuesta que satisfaga a un gusto
-;coman, sino como el atrevimiento que se afiance en una trayectoria teérica
y formal, que con conocimiento de causa proponga un nuevo posible
esquema de conocimiento. En esta directriz, algunos ejemplos aparecieron
manejando el color o la resemantizacién iconogréifica como camino para
lograr ciertos hallazgos, En lo que respecta a la utilizacién de metalenguajes
o lenguajes paralelos a la obra, muy pocos trabajos llegaron a concretar
propuestas de cierta madurez. De las manifestaciones no objetualistas lo
poco que se vié en dos aiios, no logré cubrir la minima calidad, quizés por
la falta de un marco teérico, el dominio de un lenguaje expresivo o por la
carencia de un planteamiento ético, entendido este tltimo como la ausencia
de medios justificados para llegar a un fin.

Estas opiniones que en principio pueden ser superficiales; no intentan
de ninguna manera representar un juicio critico definitivo, sino més bien una
aproximacion ‘personal a las manifestaciones que se perciben en el medio en
que se realizé la exposicion de este trabajo, que a su vez sirvié para intentar
encontrar aportaciones perceptuales que renovaran, activaran o contribuyeran
a despertar los procesos creativos del espectador.

Después de esta revisidn de las referencias perceptuales del puiblico
a quien estaba destinada la propuesta, se logrd tener una perspectiva de sus
expectativas, y por otra parte, se comenzé a perfilar un esquema de
intenciones y estrategias.

2,-ibidem. pp.55-61
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1i-B LA OBRA EXPUESTA

El paso a seguir fue elaborar la obra que servirfa de motivo para
integrar la instalacion, en este caso se eligié el dibujo ya que es una

disciplina que cuenta con cierta tradicién en la academia, y es vista con-

familiaridad, de esta manera se estarfa exponiendo’ un trabajo que por el
lenguaje visual.tiene. aceptacion.y es medianamente "decodificable, Cabe

aclarar que’ el d|bu1o fue la base, de la exposucton: pero no: era el fin de la:

caracter, pueden ser caligréficos, estructurales o expresivos, 'y que en
conjunto van enriqueciendo- las posibilidades de lectura, - através ‘de

achurados que sirven para explotar los valores en planos o 4reas, que:

pueden ser pasivos o encontrarse activados por medio deaceleracién

aparente, de esta manera el espectador se somete a diversas posibilidades

perceptuales, confrontando la estabilidad con |a inestabilidad dptica.

La postura dogmadtica, tan de moda, de que el dibujo tiene que ser
sobrio, restringido exciusivamente a lo gréfico y de linea "expresiva®, suele
ser mas una pose que una conviccion, lugar coman de quienes suelen ocultar
sus carencias en la tan sobada "expresividad”. Para ilegar a una sintesis de
este tipo, hace falta "perderse” en las multiples posibilidades gréficas,
probarse en el dominio de la linea, arriesgarse en los achurados curvos,
"jugar" con la velocidad del trazo, frenar el impulso justo donde e! cerebro
indica o "estallar" la tinta sobre la zona que el papel exige. Después de
atreverse a esto, hasta entender lo que es realmente la linea expresiva, sélo
entonces se puede creer en el dibujo de un trazo, y para lograr esto, es
necesario conocer la naturaleza signica de las unidades gréficas, y aquf no
estamos hablando de imdgenes emparentadas con cargas simbdlicas o
iconograffa discursiva, sino de la necesidad de adentrarnos en un proceso de
comunicacién que rebasa un planteamiento l6gico. Lo gréfico reducido a su
unidad mds pequefia tiene una vinculacion esencial con la mente humana,
quizds es en este punto donde el dibujo como disciplina visual, logra su
maxima capacidad comunicativa y también aqui es donde se puede

en‘no dar concesiones de
Y. formal conservando Jas.”

do Sto. ultlmo como una alternativa vusual sugenda?
curo,El’ lenguaje -dibujfstico; con:'sus  unjdades.
. expreswas como e| punto, la Ifnea, la textura'y el manejo de: Ios valores-
~ tiené'que estar. respaldado con calidad; carcter.y carga sfgnica:propia, de -
esta:suerte “los - elementos visuales -pueden “"hablar". por sf."solos; yola
comunicaciGn puede entablarse a partir de un punto o una linea que . en.:
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determinar el .plano semiético' en. que puede abordarse - cada .propuesta:
dibujistica. Asi-tendremos la_posibilidad de apreciar cuestlones puramente,

sintdcticas, semdnticas o pragmaticas, asf como interacciones:en’ las quese

mezclen aspectos-artisticos, teméticos o estéticos?; el reto es: encontrar el

justo”valor de cada propuesta, de lo contrario resulta limitado pensar que
s6lo hay un camino para entender el dibujo como dlsaplma‘ Mlentras no

. hablemos de manera critica, dejando a un lado las modas impuestas por un.*

sistema que no impugnamos ni cuestionamos, nuestra capacidad para digerir
" las manifestaciones artisticas, se verd reducida a una raquitica opinién de
gusto, dejando a un lado el andlisis derivado de una apreciacién sensible.
: Volviendo a fa abra; el tnico factor que se tomd en cuenta al trabajar
- Ios d|bU]os, fue la posibilidad. de proyectar algunos elementos compositivos

0 expresivos fuera de la superficie de representacién, pensando en la’

: vmculauon que tendrfan con el marco.

. < Unaivez que se termind el trabajo gréfico sobre papel, se inicié la
tarea de.diseriar los marcos y ensamblajes que contendrian los dibujos. En
- esta”étapa,- la propuesta comenzé a tener una relacién objetiva con el
.contexto, dado que: la sala era totalmente negra, fue necesario trabajar los
ensamblajes en un color de baja intensidad y de un valor claro, con el fin de
aprovechar el fondo oscuro sin utilizar grandes elementos de fuerte presencia
cromdtica. La madera de pino al natural resultaba adecuada, asi que se
trabajo sin alterarla. Para disefiar cada estructura, se pensé en activar algunas
unidades expresivas del dibujo, haciendo una suerte de recreacion visual; la
linea se convirtié en alambres, cuerdas y sogas; el punto en tornillos, tuercas,
perforaciones, rondanas y remaches; el tono se dejo al azar dejando atacar
al oxido sobre ldminas, y el color se restringié a pequefas unidades
contenidas en formas simples: circulo y tridngulo. Los dibujos montados
previamente en austeros marcos de una moldura, sirvieron para dar el
ordenamiento dimensional de los armazones de madera que fungirfan como
expansores y no constrictores de la imagen, para lograr esto se sujetaron a la
madera de los ensamblajes por medio de varillas metdlicas y bastones de
madera sin que estuvieran unidos directamente, los dibujos tenfan que verse
suspendidos y proyectados en el espacio, el fondo negro de los muros
ayudaba a lograr este efecto al anular las sombras, sin embargo este factor
que prometfa ser un recurso medular, se veia anulado por lo inadecuado de

la iluminacién.
Hasta aqui, el trabajo desarrollado en taller funcionaba de manera bi
y tridimensional, el dibujo no se vefa constrefiido a la superficie del papel,
pero el verdadero reto surgiria al adaptarlo al espacio arquitectdnico. Este
punto lo trataremos con mayor detenimiento dentro del inciso concerniente

a la instalacién.
" Por:otra parte, el cuidado del aspecto semantico fue quizas, el punto
. mds, confhctl 0, yaque implicaba la unificacién de toda la propuesta en un
8 ensamblajes, elementos arquitecténicos y recursos

empleada’por Juan’ Acha.,cfr ACHA,Juan. “Crftica de arte." (Trillas,
México, 1992 2 8

.2.-c£r. GALINDO, Carlos -Blas "Metodologia para la critica de las artes.

i visuales;'l en: “Artes glésticas " no. 15/16 (U.N.A.M., México, 1993)pp 15 20 =

ido algunos eriterios de anilisis utilizando la terminclcgia .
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museograficos, debian funcionar dentro de un ambito conceptual- integral.

Con base en esta exigencia, se trabajé a partir de Ja iconograffa contenida’en.
los dnbulos ya que forman parte de todo un discurso tratado a lo largo de™

anos; y que refleja de alguna manera, cierta vision personal de una realidad,
Desolacién, angustia, odig, violencia, y una apelacion ala deshumamzactén

*'como “recurso -para. desatar .atmdsferas frias, ‘endonde: a’ través: de la

representaélon del:cuerpo- humano, conformado ‘a‘ partir de un~ dlbu,o_

depurado _péero.;paco:. gestual, |ntento dar “forma®; ‘a mensajes que
16 Pt ,

entorno D|ffcﬂ serfa como autor recrear.con palabras lo que con imégenes
‘s expresé ‘ademdas que se caerfa en el’ garllto de la‘perorata literaria tan
‘comunen la seudo-critica. De ‘esta suerte es preferible adentrarnos en el
5 especto smtéctlco de la instalaci6n y dejar para las conclusmnes la respuesta
del publlco como testlmonvo de lo que se logro comunicar y evocar a nivel
conceptual

3): Recurso utilizado en los grandes centros multimediales (Disneylandia,
EPCOT icenter, etc,) en donde el espectador es conducido a través de
dioramas, exposiciones 'y sets animados, en vehfculos sujetos a una
trayectoria preestablecida, haciendo el recorrido en atmbsferas oscuras,
sin mas iluminacién gue la reflejada por los sets.

4,-cfx, Umberto Eco, op.cit.
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autor:

Julio Chavez Guerrero
titulo:

"Areas devastadas.”
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

80 x 70 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, aislantes eléctricos, alambre de puas
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autor:

Julio Chavez Guerrero

titulo:

"El silencio no es tiempo perdido.”
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje

medidas:

90 x 70 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, herrajes, cuerda



autor:
Julio Chavez Guerrero

titulo:

"Diste en la llaga.”

fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

170 x 80 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, lamina negra, cuerdas, plomo.
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autor:

Julio Chavez Guerrero

titulo:

"Desesperadamente humano."
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

87 x 80 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, lamina negra, herrajes



autor;

Julio Chavez Guerrero
titulo:

"Estiba maxima 2 mundos."”
fecha:

1992

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

130 x 90 cms.

materiales:

papel, madera, vidrio, herrajes y cuerdas.
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autor:

Julio Chavez Guerrero

tituto:

“Los angeles cayeron...sobre ti."
fecha:

1984

técnica:

acrilico/madera, collage fotografico
medidas:

180 x 150 cms,

materiales:

tela, cuerdas, madera.



77

autor:

Julio Chavez Guerrero
titulo:

"Cohetes trazadores."
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

122 x 90 cms.
materiales:

papel, vidrio, madera, lamina negra, alambre, herrajes



autor:

Julio Chavez Guerrero
titulo:

"Tiraste a matar."
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

80 x 75 cms.
materiales:

papel, vidrio, madera, herrajes, cuerda.
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autor:

Julio Chavez Guerrero
titulo:

"Las bestias se conocen por sus huellas.”
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

150 x 85 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, lamina negra, cuerdas, arena, tela.
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autor:
Julio Chavez Guerrero

titulo:

“Una soga para mi cuello.”
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

100 x 100 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, cuerda, herrajes



autor:

Julio Chavez Guerrero
titulo:

"Todo listo para tu caida.”
fecha:

1993

técnica:

grafito/papel, ensamblaje
medidas:

180 x 90 cms.

materiales:

papel, vidrio, madera, cuerda, plomo.



llI-C EL ESPACIO, LOS RECURSOS TECNICOS Y LA
PROPUESTA DE INTEGRACION

Antes de estructurar propiamente el esquema museogréfico, serealizd
el levantamiento de la sala para tener las dimensiones de la planta, alzado
y vano de acceso, asi como los recursos técnicos con que se contaba.(fig.1y2)

La sala, aunque pequera, dispone de elementos importantes para el
montaje de obra. A media altura se encontra una reticula armada con tubos
galvanizados.de 2" de didmetro unidos en mdédulos de 70 cms. (fig. 2), ésta
a su'vez, soporta cuatro rieles para ldmparas incandescentes tipo reflector de

-fuz-difusa de 150 W. Al estar suspendidas las ldmparas de esa reticula, se

“crea una-suerte de falso plafon que anula la doble altura del espacio;. esto.
puede ser favorable en algunos casos, pero para esta propuesta ‘resultaba’
inconveniente, ya que uno de los objetivos principales era la utilizacian de' X

los elementos arquitectdnicos.

Una vez que se tuvo el levantamiento y ubicados los -recursos
técnicos, se comenzd a buscar posibles alternativas de montaje.

Tomando en cuenta las condiciones de lectura, la arquitectura, zona
de umbral, recorrido, disefio, titulo, estética e ideclogfa implicita en la carga
semdntica de la obra', se planted un procedimiento metodolégico brindando
la posibilidad de jerarquizar los recursos y objetivos.

Partiendo de las condiciones de lectura, se pudo vislumbrar el
‘horizonte de experiencia individual, en la que las condiciones personales de

“la eleccién de visita a la muestra se encontraban fielmente vinculadas a
hébitos de consumo impuestos por un ambiente cotidiano, en este sentido,
el visitante implicito, es decir, aquel al que estaba dirigida la muestra,
manejaba cierto nivel de conocimientos e informacién visual, aunque su
horizonte de expectativas se limitaba a las propuestas que en la academia de
San Carlos se dan: montajes elementales, descuido de [ailuminacién, cédulas
sin ningin enfoque tipografico, descuido en el color de las salas, etcétera; de
esta suerte, la naturaleza de la visita serfa sistemdtica en la mayoria del
publico, y la apuesta cultural, es decir, la decisién de invertir su tiempo en
la experiencia, se limitarfa al cumplimiento de un hébito de comportamiento
y de cierta norma de conducta colectiva emparentada con la relacién directa
con el expositor. Dificilmente se pensaria en la obtencién de un capital
cultural, a menos que se reconociera algin incentivo importante, como el
nombre del autor, el tema o el tipo de trabajo. Tomando en cuenta estos
factores, se tenfa que apelar al gusto del publico potencial ya detectado, con
el fin de encontrar un punto de seduccién a nivel umbral. Con esto
tendrfamos un cédigo de acceso a la experiencia museogréfica, que mas
tarde se violentarfa al confrontar diferentes esquemas de percepcion de un

1.-Tratando de unificar criterios y hacer préctico un procedimiento
metodolégico, se han seguido algunos puntos del registro narrative de la
experiencia museogrdfica, propuesto por Lauro Zavala. cfr. ZAVALA, Lauro,
et.al. op.cit: pp.S51~52
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PLANTA

1 TRIANGULO SOBRE EL PISO
2 ZONA DE DESCANSO

3 ZONA DE UMBRAL

4 TELON

5 ENSAMBLAJE DE DOBLE CARA

6 FOCOS AZULES DE 10 W. SUSPENDIDCS A 50 CM.

ESCALA 1:50 COTAS CM.
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(FIG. 2)

CORTE ALZADO

1 VIGUERIA

2 HAZ DE LUZ AZUL

3 TEMPLADORES

4 RETICULA TUBO GALVANIZADO DE 2" A CADA 70 CM.
§ FOCOS 10 W AZULES

6 TELON

7 ENSAMBLAJE DE DOBLE CARA

ESCALA 1:50 COTAS CM.




espacio. Para lograr este objetivo se penso, ya en termmos eSpaches enla

posibilidad. de crear una zona vestibular. que sirviera:como  antesala:de
preparacion perceptual, creando un umbral en el que las expectanvas se
Cuestionaran y se generara un estado de- incertidumbre.

y de una carga simbdlica abierta, que pudiera |gua|mente ser”

que hiciera las veces de muro y escenograffa, creando ‘Una zona de trdnsito

entre el ambiente exterior y el interior. (fig. .1 y 2). En medio de este telén’

estarfa una imagen qgue en conjunto con el fondo propusiera una categorfa
formal reticente, de dimensiones pequefias pero que estuviera compensada
por sus elementos expresivos: escala, dimensién, color, textura, etcétera, (fig.
1Y 2) En esta'zona de umbral, en la que se manejarfa la incertidumbre y a
la vez la seduccidn, se plantearia la alternativa ritual de la experiencia;
entendida como la incursién en un espacio-tiempo excepcional, enel que se

exaltan los esquemas perceptuales con el fin de experimentar un encuentro

‘no dialéctico con los estados que la razén no puede describir. ‘
- La modificacion del partido arquitecténico a través de este vest{bulo

sirvié: para . organizar y proponer posibles recorridos, que bien-podrfan’:
- funcionar en cualquier sentido, ya que no se buscaria un discurso lineal,.ni*
una secuencia semantica. Los elementos formales tenfan que funcionar -
rec/procamente, - integréndose en una atmdsfera envolvente, La finalidad era::

- preparar al espectador, no.dejarlo a la deriva en un contexto que-por sus

caracteristicas se apartaria de la experiencia museogrédfica conocida -

“(refiriéndonos. a las salas de San Carlos).
Al tocar las alternativas de montaje, la propuesta medular de este
_ trabajo comenzé a tener una significacién objetiva, los dibujos ya tenian una
vinculacién con sus marcos y un funcionamiento reciproco con los
. ensamblajes; se tenfa una zona de umbral y ahora se abordaria el espacio de
exhibicién.

Dado el reducido tamario de la sala, se opté por descartar propuestas
demasiado ambiciosas en recursos técnicos y espaciales, ademds, la
infarmacion visual contenida en dibujos y soportes, exigfa un equilibrio por
parte de los elementos arquitecténicos v la iluminacién, con el fin de dar la
justa presencia a cada unidad.

El montaje de cada obra siguié los pardmetros establecidos:
.colocacién perimetral sobre los muros, cuidando cierta simetrfa en cantidad
pero evitando secuencialidad formal, ya que cada obra tenfa que funcionar
por s/ sola; los puntos de unién con el conjunto se darian por interaccion de
constantes . estructurales, es decir; madera, cuerdas, tornlllos y elementos
luminicos.

Hasta este punto, el montaje era elemental y no aportaba gran cosa
dentro de los esquemas manejados en la exhibicién museogrdfica (si asi se
le puede llamar) de San Carlos, por lo que se buscé una ambientacién mds
dramdtica; el.color negro de la sala era propicio, pero la iluminacién era
deficiente, o mejor dicho, excesiva.

Al no tener fa posibilidad de conseguir lamparas de halégeno o
reflectores de luz puntual, setuvo que elaborar pantallas de aluminio, que

seduccion!; Esta;

zona tenia que estar compuesta por unanzuelo” de fuerte presencna visual -

ordido” por
un visitante de recios gustos minimalistas, que por un nifio:de’marcada’

- imaginacién nutrida por las imagenes televisivas. Siguiendo este ob]envo de
cautivacion a partir de una apertura seméntica, se opt6 por colocar un telén, -
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reducirfan el haz luminico y el dngulo de deslumbramiento, estos conos se
pintaron .de negro mate por dentro para evitar reflejos, y se moldearon
dependiendo de las necesidades formales de cada obra. Con este recurso se

pudo controlar el dngulo luminose y disminuir la luz de la sala hasta quedar

‘en una marcada penumbra. Asi los dibujos recibirfan la iluminacién
necesaria, al.fededor de 700 - 1000 luxes, cantidad recomendada para la
observacién de: 1:- detalles extremadamente finos; 2.- materiales de muy

*, escaso. contraste; 3.- durante un tiempo prolongado.? Los ensamblajes se
destacaban del‘fondo negro provocando una sensacion de ingravidez, asf se
. lograba” 'na atmosfera densa, pero el problema que surgia con esto era |a

“ negacion’ de los; elementos arquitecténicos vy la |mposnb|||dad de que el
espectado se mtegrara al‘entorno. -
i atarea que segufa era activar un techo "intocable”, ublcado a casi
s 7mts. de; altura un falso plafén que hacfa las veces’ ‘de’tramoya Y el pISO. En
©.un ‘principio se pensé’en colocar una gran tela blanca cub
‘mjsma que serfa *bafiada"_con |uz roja para obtener lupiinacién indirecta en
toda la sala; sin embargo la idea era lnfructuo que al ‘centro 'del plafén
pendian“dos-tensores con; templadores que soportabah el-emparrillado de
media altura,’ y resultaba riesgoso introducir’y apoyar una escalera sobre ese
elemento. Se deseché esta alternativa pa a Ilegar ala conclusion mds factible
-y senisata; "pintar” conluz azul fa vigueria,’ (flg 2 ‘el objetivo era mantener
la penumbra de la sala pero-dando-"vida" a“un-techo de esplendidas
cualidades visuales, reforzando la.atmdsfera:‘buscada -y - liberando al
espectador del peso de un techo que no "decfa" nada. En este caso la sutil

luz azul daba presencia a un "cielo" frio'y apenas percibible, que a su vez, .

hacfa notorio el emparrillado de media altura, conectindolo con las unidades
expresivas de los ensamblajes. -

Se-tenfa resuelta parte de" la’ atmésfera buscada, no obstante, el
espectador al entrar a la sala .se ubicaba en la "nada", es decir, el piso no
tenfa ninguna participacion a nlvel perceptual, por lo que se buscé activarlo,
En primera instancia se: jugdcona idea de incorporar un espejo de agua
||um|nado con:luz‘roja;: con:el-fin de buscar un contraste con el techo,
ademas de dlsponer del sonido: del agua, haciendo caer desde el techo una
gota que se obtendrfa’a partir'de una pequefia bomba. Esta propuesta no se
llevé ‘a cabo “ya:que ‘resultaba:poco funcional y su fuerte presencia visual
“desviarfa la atencion:del pUbllCO ‘Después de descartar esta alternativa, se
lleg6 a la idea: lsponer del piso en toda su extension pero tratando de
encontrar. un recurso: que:o: acnvara y conectara con los ensamblajes y el
techo, la respuesta 'fue:simple; si en el techo normalmente hay focos, estos
se podrfan’. bajar hasta’ el piso, de tal suerte que el espectador se pudiera
internar-entre las’ tices y los cables,ifig. 2) con la intencion de que se
cuestionara™ de dénde venfan, llegando asi a un escrutinio del techo,
monvado por la presenma ilogica de focos suspendidos a 50 cm. del piso.

2.-5e han manejado rangos de iluminacién recomendados por la Illuminating
Engineering Society (IES) y la American Standards Association (ASA). cfr.
GAY,Fawcett, et.al. "Instalaciones en los edificios.", (Gustavo Gili,
Barcelona. 1979) p.486. La lectura de luxes se obtuvo con luxémetro
"Weston" de células fotoeléctricas, descartando el procedimiento analitico
por no tener referentes exactos al disminuir el flujo luminico de las
l&mparas con los conos de aluminio.
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Para no romper con la atmdsfera sino incrementar su efecto, se utilizaron 4
"bombillas azules de 10 w. cada una; estas permutlan tener pumos visuales
mducndos mds.no impuestos.

drésticamente “el contexto.. De todos
emplearon, los de mayor presenma visual-y stmbo|

cantidad. De esta manera se opt6 por realizar.un, g
que fuera umcamente esquemanco, es decu, plante

inevitablemente percephble. i
Como contraparte, _se; :
descanso, o al menos. proponer: itm de lectura: de la
obra, esto con el fin de alterar p05|b|e esquemas o hébitos impuestos por el
"curriculum oculto".? El espacio que podfa servir para este fin, era la parte
interna - del “muro-telén - que: se” habfa® utilizado’ ‘para’crear la“zona de
umbral.(fig. 1) Como .se tenfa que, emplear por sus dos lados, ‘se cred un
ensamblaje que contenfa dos.caras y.que estaba pensado para colocarse
sobre una base o pedestal; se colocd justo en medio de la divisién de tela,
con esto se logrd tener por un lado la imagen reticente del vestibulo y por
otro, un pequefio cuadro (fig. 2) que por sus dimensiones y detalles
iconogriéficos, exigfa del espectador un escrutinio a muy corta distancia, esta
exigencia se vefa incrementada gracias a la disminucion de la luz y a la gran
superficie oscura de la tela que 1o rodeaba.

El dltimo punto que se analizé fue la elaboracion de las cédulas
informativas de cada obra. Si se utilizaban las que elaboran normalmente a
madquina y sobre cartulina blanca, se hubiera roto de manera dréstica con los
posibles logros obtenidos en el montaje y cuidado de la ituminacién, asfque
se optdé por nulificar la presencia visual de estos elementos y rescatar
Unicamente su capacidad informativa, para esto, se realizaron en cartulina
negra vy los caracteres se hicieron en color blanco, ademés de disefiar un
soporte que permitiera leerlas sin tener que forzar la postura del espectador,
orientdndolas a 45° y fijdndolas a una altura cdmoda con respecto a la
estatura promedio del pdblico potencial.

Con todo esto, estaba planteada una consistencia formal jerarquizada,

3,-Cabe aclarar que en toda propuesta museogrdfica seria, existe un esquema
de infiltracién perceptual subjetivo, que resulta dificil de refutar por un
plblico no especializado. Es aqui donde el musedgrafo tiene que adoptar una
postura ética, que en el mejor de los casos deber& estar enfocada al méximo
respeto pcaible hacia la capacidad de decisién del eapectador.

- La coneX|én del espectador con Ia doble altura de |a sala y estabaﬁ Y
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en la que todos los elementos mtentaban funcmnar en lugares estratégicos,
apoyados por el uso deliberado de 1a proxémica,* que a partir del empleo de
* los lenguajes paralelos: fluminacién, color, distancias de recorrido, puntos de
inhibicion, descanso “incertidumbre, - “dreas informativas,” - etcétera,
proporcmnaran ‘Una’; osnble_ vision ‘estética’ défivada de una. postura
ldeologtca. i

*Hasta, aqu(: hemos descrlto en térrrunos formales y . técnicos. la
mstalacton, sin. embargo una parte: importante.de este trabajo recae sobre el
plano semannco Y 'su™vinculacién con ‘una: realidad contextual a nivel
percepcmnes y capacidad de procesamiento de informacién por parte del
publico qiie ingresa a'un espaclo de exhibicién, En este sentido, los objetivos

~que se plantearon. al iniciar este lrabajo se.vieron modlflcados, enriquecidos
.por Ia sfntesns de’ elementos.
“Partiendo.de’iuna : propuesta’ que |ntentaba refutar la idea de la
" extincion de la capaadad de discurso’inédito de las disciplinas tradicionales,
se:llegdaincursionar: en un-proceso -en ‘el que la constante fue el
cuestionamiento-de muchos aspectos que conlleva el fendmeno artistico.

Estarefléxion sirvid, mésque para conformar un disefio museografico,
para’ estructurar una altefnativa visual que intentaba violentar esquemas en
la aproplacmn de blenes cultlrales a través de una experiencia perceptual de
contexto. :

“'Sibienes Clerto que el proyecto fue propuesto como una muestra de
»dnbulos y. ensamblajes ‘estos en realidad fueron el "detonante" del suceso.

' Pensando en la capacidad de penetracién estética de la figuracién, se
ide6 un‘dlscurso ‘en el que la iconografia se remitia a representaciones del
cuerpo humano, algunas muy apegadas a una realidad visual y otras liegando
aabstracciones y deformaciones de las figuras. Estas imagenes podian trabajar

_por-si-solas desde sus unidades expresivas hasta fa totalidad de la imagen,
dejando un: margen muy abierto para su decodificacion, sin embargo el
‘campo de formatividad® estaba delimitado por la evocacién que se hizo de
la- vuolencxa, “una: violencia que pretendia ser mds que descriptiva o
panfletar{a; procesada, tamizada a través de la vision que cualquier habitante
promedio de la ciudad de México puede tener.

Contrastando la paz relativa, adornada por un bienestar a ultranza que
se.valora al confrontar una violencia callejera, "primitiva", con la cémoda
observacién de exterminios a través de la television. Mezclando la lucha por
la supervivencia diaria, con las imdgenes en "vivo" de cohetes trazadores en
busqueda desesperada por detectar la amenaza de los "tomahawks", o el
hébito comtin de tomar los alimentos observando las luchas fraticidas entre
servios, croatas y musulmanes. El televidente entre la preocupacién por
sortear pagos de renta, impuestos, alimentacién o la angustia por mantener
una relacidn tolerante con sufamilia; se complica adin mas, "sorprendiendo”

4.-Siendo la proxémica una disciplina de reciente creacién, es justo en
este tipo de experiencias en donde se puede ir conformando una metodologia
para su aplicacién.

En este montaje se probaron algunas alternativas de manejo del
comportamiento territorial, tratando de poner en juego hébitos culturales e
idiosincrasia en.la apropiacién de un espacio.

cfr, HALL, Edward T, "La_ dimensidn oculta." (Siglo X%I, México, 1977)

S.-cfr, ECO, tUmberto. "Obra abjerta." {Ariel, México, 1885) pp.193 ss.
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a nifios’ de Etiopia. montando ‘el espectaculo ‘del- hambre, compartiendo

“escenario”~ con - rublas’ esplendidas; - anuncnando .mas ‘que bebidas o

cigarrillos; placeres subliminales:’

. De esta manera, la carga ol ceptual del conjunta de obras se torng
en una‘suerte de anecdotarlo un dlarlo "teratologlco" de un ente urbano en
donde se intentd sacar *jug '
el que la ‘informacion ;s /
elementales de:la vida condnana, con categorfas estéticas vmculadas con el
horror, destruccion: y caos.;

Todo este esquema o V|5|<.’>n estet|ca que impera en una gran mayorfa
del habitante promedlo_,de las: grandes ciudades, conformé este campo de
formathad en: ‘el que se: |ntento contener la:polisemia del conjunto de
“abras.

-Sin: duda habré objecmnes en cuanto al enfoque, pero hay que
recordar: que la:iconograffa utilizada en los dibujos sélo fue el "gancho", el
-codigo’ de ‘acceso a'la experiencia, los mensajes dejaron de ser discursivos
cuando se recurtié a los lenguajes paralelos, y esta invocacion de la violencia
se torné. mas. concreta, al_romper con los esquemas l6gicos. impuestos por
referentes cultirales. Para lograr esto, se opté por la resemantizacion, la
confrontacién de distintos lenguajes girando sobre un mismo tema, de esta
suerte se ‘pudo emplear cédigos exclusivamente -dibujisticos con
planteamientos pictéricos, o unidades literarias que en conjunto fungian
como recursos graficos y que en su valor linglistico Ilevaban mensajes que
reforzaban el valor simbdlico de las imdgenes. Algo hubo del manejo que los
poetas concretistas dan a las palabras, rescatando la carga signica de cada
carcter, privilegiando su cualidad fonética o estructurando tode un
. planteamiento de conjunto; asi se pudo observar palabras agrupadas que
visualmente trabajaban como fondo de una figura pero que fonéticamente se
.relacionaban con los ritmos, secuencias o acentos del dibujo, y por otra parte
se podian leer frases aisladas que se remitfan a una "lluvia” de pensamientos.
Se llegé inclusive a insinuar ciertas correspondencias cadticas que aludian
interrelaciones fractales, es decir, una frase podia contener en esencia la
totalidad semdntica del conjunto y viceversa.®

Avanzando hacia una concrecién generalizada, se dispuso de
pictograffas que en algunos casos se remitfan a caracteres drabes, esta
vinculacién estaba hecha exclusivamente siguiendo pardmetros formales, no
existfa ninguna relacién fonética o semantica, al menos directamente.

Los signos que se emplearon fueron concebidos sin tener el mas
mfnimo conocimiento de las culturas del medio oriente, siguiendo
exclusivamente las imégenes que los medios de informacién manejan.

Visto desde una perspectiva particular, esta visién de una cultura
lejana, puede resultar la contraparte, una suerte de contrainformacién que se
expone como una necesidad de cuestionamiento a los habitos de recepcidn
de mensajes. En este caso se intentaba dejar abierta la posibilidad de procesar
cierta informacién siguiendo esquemas esenciales, arquitipicos, dejando a un
lado la "satanizacién" o la mixtificacién de sucesos actuales.

6.-CHIAMPI, Irlemar. "El poeta reconstruye la ciemncia con sus fracta." en
"Folha de S8o paulo." sabado 10 de noviembre 1990. tr. R,Mata.
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El recurso de las pictograffas abrfa la polisemia de las obras, que en -
algunos espectadores se tornaba en confusidn, pero pensando:en esto, se:
intentd controlar el campo de formatividad utlllzando ordenadores del -
discurso, estas "cotas" semanticas fueron aplicadas por‘la carga conceptual:‘
: emxtfan -a-
‘mensajes espec(flcos, las - formas e la |c0nograffa ‘se’ nutrfan :‘asf : de :

- contenida en - los titulos:de las obras, haciendo alusiones que’

resemantizaciones,

Sin el manejo. de este "currlculum oculto", se pudo haber cafdo en

una anarquia semantica en‘la que'la informacion no llega a concretarse en
.comunicacién, y 'se hubjera caldo en' el garlito manejado en “muchos disenos
museogrificos, en los que ‘el exceso. de mensajes: o la apertura ‘semantica,
rebasa - con mucho Iafvcapamdad % procesamlento de Ia ‘experiencia;
entiéndase esto- como Ja?posibilidad’ de’ encontrar nuevos esquemas de
conocimiento que’ parten e eferentes culturales t|p|f|cados para Ilegar a
planos no 16gicos. o
, Otro recurso_que se.manejo, suguuendo cada vez una propuesta més

concreta, fue la vmculacuén deila lconograﬁa con formas elementales: circulo
y tridngulo, proponléndolos ‘una yotra’vez; dentro de Ios “dibujos,. en los

ensamblajes y en el espacio- arquutectonlco, ‘en . primera . instancia como

elementos unificadores deun plano sintdctico;. las formas y el color permitfan

“sentir" correspondencias_y.puntos, de encuentro”entre. todos -los recursos
visuales, y en esta opcion de ‘sentir; se |ngresaba al plano seméntlco que ya
no se insertaba en referentes culturales racionales.”

La I6g|ca de pensam|ento quedaba atras paré dar paso a lmégenes-

arquetlpncas.

En este punto de: la propuesta museogréflca, en que Ios fmes se.

tornaban ‘subjetivos, se Hlegé a la conviccion de tratar el espacm como una
alternatlva estética y sobre todo plastica.

) ~Teniendo un ordenamiento metodolégico ya digerido, se dejé correr
la intuicic‘m para intentar conformar una instalacion que redundara en una
atmosfera cargada de estimulos sensibles, y se dispuso de los pocos recursos
técnicos, respetando la presencia de cada uno de ellos: ldmparas, cables,
‘tubos- y alambres, se hicieron presentes al igual que los elementos
arquitecténicos; asi, la vigueria del techo, los muros, el plafén v el piso, se
utilizaron como unidades expresivas, interrelaciondndose con la obra
expuesta,

Todas las partes que conformaron la instalacién fueron "calibradas”
y puestas en "escena" gracias a la utilizacién de la luz y el color ambiental;
mientras los dibujos y ensamblajes tenian una preeminente presencia, dada
la abundancia de unidades expresivas con que contaban. Los demds
elementos de la instalacion se dotaron de una sutil, pero no menos
importante luz azul que les conferia un sentido ritual, asf el espectador pudo
ingresar a una propuesta en la que los maltiples recursos visuales se podian
concretar en una experiencia comunicativa, que intentd ser mds que

.-Cabe aclarar que esta aceveracién se obtuvo a partir de los resultados
nbtenidos de las dindmicas de sensibilizacién corporal y manejo de energia,
realizados en el taller de experimentaci6én pldstica que dirigo, llevadas al
cabo con la direccién de psicoterapeutas. El fin erxa encontrar nuevos
cédigos de comunicacién, que se apartaran de los cancnes racicnales, para
dar m&s herramientas a los alumnos en sus procesos creativos,
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museograflca didactica o discursiva: un mtento por reconciliar dlSCIpllnaS

tradicionales con los espacios de exhlblcmn y,sobre todo, dar al espectador

la p05|b|l|dad de aduenarse de .un’ espacio ritualizado,  de ser parte del
ceptar, rechazar o matizar
us-intereses, habitos y necesidades
ontacto. concreto con su entorno,
ad como ser humano.

p
respetando suempre, su naturaleza
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CONCLUSIONES

Todo trabajo de tesis lleva implicito el riesgo de fracasar en.la
propuesta que se plantea desde el esquema inicial, tener conciencia de este
factor hace que el trabajo de investigacién resulte importante no tanto por los
resultados, sino por la posibilidad de emprender una revision de los
conocimientos, las convicciones o la necesidad de arriesgar critérios propios.
De esta suerte, el documento resultante deberd aportar una alternativa en la

que se debe perc1b|r una forma de pensamiento particular, que podrd 0.no™.

ser aceptado | por otros, pero que indefectiblemente brindara herramlemas
intelectuales para quienes estén interesados en el tema.

En e caso que nos ha ocupado, es indispensable hacer un recuento
de los resultados, ya que latesis se apoyd no sélo en elucubraciones tedricas;

ksmo también en.un -trabajo préctico.
R ) p05|b|||dad de llevar a cabo un proyecto museogréflco, permmo
" encontrar conclusiones anticipadas y contundentes que mostraron virtudes y
aciertos, pero también, ‘errores y titubeos en el manejo de la obra pléstica,
el espacio arquitectédnico y el disefio museografico.

La experiencia a pesar de darse en un medio con serias carencias
-técnicas y graves efectos burocraticos, pudo estructurarse a partir de estas
limitantes, abriendo un panorama alternativo de difusion cultural, que no
- pretendié un consenso amplio de aceptacidn, sino la posibilidad de acceder
a un pablico limitado pero de una participacién activa.

Ahora, después’ de tener la respuesta del publico que visité la
exposicion, es mas factible llevar a cabo una evaluacién sin falsas ideas.

En este recuento, aparece en primer término la funcién de la obra
expuesta: el dibujo como Jeit-motiv, funcioné dentro de los parimetros
sospechados, Fueron .muchos los comentarios; desde la mds sentida
admiracion, hasta el més ridiculo rechazo, y aqui me atrevo a decir ridiculo,
por la simple razén de que la mayoria de estas opiniones se desprendieron
de gente inmersa en las artes visuales, que paraddjicamente no empled
argumentos serios en la supuesta critica. Esto, lejos de dadar al trabajo,
permitié detectar vicios ocultos en la apropiacién de bienes culturales,
asociados casi siempre a una suerte de cadigo gremial, en el que imperan las
modas o criterios impuestos por los sistemas de distribucidn y consumo
artistico.

Por otro lado, los cédigos manejados en la propuesta dibujistica no
siempre fueron compatibles con el manejo de mensajes extra-graficos, ya que
se hicieron presentes tos recios habitos de consumo del llamado objeto
artistico, que forzaba al espectador a tratar de estimar exclusivamente lo
contenido bajo el vidrio de los marcos. Esta inercia fue detectable a través de
opiniones escuchadas al azar.

Sin tratar de restarle valor a estos puntos de vista, es justo aclarar que
quienes sélo pudieron encontrar estos mensajes, hicieron patente la fuerte
influencia de un pensamiento visual estereotipado, que se aferra a esquemas
de ficil decodificacién. Siempre es més cémodo utilizar herramientas de
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pensamlento que sabemos 'manéjar, qué inteh’tar—: recurrir a nuevas

alternativas, .-
En aste orden de Ideas,

) i6n de lasien ambla]» 5: desprenchendose una serie de puntos de wsta
varlados,
‘-'lndefectlblem

CUAl escuchar las ¢ oplmones en las que se afirmaba que los dlbu;os nada
“tenfan en [«

propuesta’’ dibujistica :con - la “de -los- ensamblajes: Para esto tuve que
. reconsiderar-el ‘valor de la factura de lo exhibido.”

. tendencias |mperantes en |a decodificacidn de disciplinas tradicionales, . me
.;adentré’enel dibujo . tratando . en primera instancia de:encontrar. el valor
_ -‘pnmordlal del lenguaje grafico, el cual se apoya en la utilizacién de unidades
" de representacion extremadamente esencnales, es decir, el punto y la linea
vistos como "células" de un sistema en el que si se aborda desde un punto
de vista exclusivamente smtécnco, se tlene que recapacitar en sus cualidades
‘expresivas.

Dando por hecho" que el punto represema el "dtomo" de toda
representacién visual, el - caricter de toda la propuesta gréfica radicarfa
esencialmente en las cualidades expresivas de la linea, entendida ésta como
la consecuencia de la agrupacién de una serie de puntos. De esta manera la
linea es la unidad expresiva que puede tener caracteristicas propias, que
puede reflejar la "personalidad” o cierto estilo de quien la elabora. Todo esto
se hace presente y detectable a través de un trazo titubeante, decidido, firme,
suave, gestual, rigido, etcétera. El que un dibujo reina un solo tipo de linea
no significa precisamente que sea una mala propuesta visual; simplemente
estaremos ante una representacion que vista exclusivamente en su aspecto
sintictico, denotard carencias de factura, pero que puede, iconogrdfica o
conceptualmente, aportar nuevos esquemas de apreciacién de una realidad
visualmente percibible.

De esta manera resulté comprensible que el espectador no
especializado, se apegara mas al plano semintico, aquel en el que se
configura y se apoya un discurso narrativo, a través de cierta iconograffa o
la evocacion de imdgenes contenidas en la memoria visual.

Por otra parte, y sin generalizar, el plblico que manejaba mads
elementos de decodificacion visual, se enfocé al plano sintactico; aunque a
decir verdad, fueron pocos los que se atrevieron a adentrarse en un andlisis
realmente sensible. El dibujo en este sentido exige un escrutinio
extremadamente cerebral pero sobre todo, eminentemente sensible, ya que
"juega" con el potencial signico de formas con carga semdntica concreta. No
se puede describir de manera légica algo que por naturaleza propia se

fue gratlflcante descubrlr que el dlbulo tuvo’

algunos: (como enel dlijO) de admlractén, otros de rechazo, pero-

(i ‘con sus soportes, me surgid €l interés por |levar a‘cabo Un- -
_anallSls rlgurosofde los:vinculos que desde mi punto.de vista, unfan.a la

Tratando de’ librar ‘la “cuadrada" . visién lmpuesta ‘por modas o
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identifica con procesos de comunicacién alejados de discursos |6gicos. Las
imdgenes  arquetipicas tienen sus propias reglas de asimilacion que
dificiimente encuentran meté&foras asociadas con el pensamiento’ razonado.

La experiencia perceptual inmersa en la disciplina del dIbU]O, tiene
con lo antes expuesto, un panorama de interpretacién amplio, que no puede
ser exclusivamente formal, ni tampoco absolutamente semantico. En este
sentido, sin falsa modestia, ni engrefda postura; resulta sensato reconocer que
el trabajo grafico tuvo contundentes aciertos en el aspecto signico. Para llegar
a esta afirmacion, sélo basté mirar las cualidades expresivas de cada linea:
desde la simple, continua vy frfa aplicacién del grafito, hasta la gestual,

_sinuosa y decidida trayectoria del lapiz. Sin llegar a considerar como excelsa
la labor gréfica, también se percibié una lucha por el dominio de la técnica
que en ocasiones demerité al conjunto, pero que permitié valorar el oficio
adquirido a través de una disciplina constante.

Bl tlpo de dibujo que se mostrd, no fue precisamente. el
neoexpres:omsta que se apoya en la configuracién de una propuesta visual
eminentemente"viceral", en donde el "gesto" dice mds que la iconograffa
representada, ni tampoco el hiperrealista que desprecia el valor signico de
las umdades de representacidn. La propuesta se apoyo en un cédigo hibrido,
que’ pudo’‘ser apreciado desde la vision mds gestualista, hasta la

- conformacién de una ilusién visual, configurada a partir de intrincados nexos
entre Iineas: achuradas, que a su'vez conformaron valores tonales; creando
asi, otra unidad expresiva digna de observacién por parte del espectador. Y
si‘a esto sumamos el juego de fuerzas de tensién, lineas estructurales, dreas
de vacios y la presencia de color aislado, tendremos que los dibujos reunian
el minimo aceptable de calidad grifica, ademds de una innegable aportacion
iconogréfica, que se enriquecié con el manejo de recursos propios de la
poesfa concreta o de proceso, que apela a la carga signica de pictogramas,
caracteres y el uso de los caligramas propios de la poesfa visual, la cual
encuentra sus rafces en la gestualidad y jeroglificos que correspondieron al
nacimiento de la escritura.

Con el transcurso de la historia, aparece este recurso en los poemas
de figuras de |a antigliedad cl4sica, en el periodo alejandrino grecolatino, tres
siglos A. de N. E.; en los emblemas, laberintos, caligramas y la tradicién
numerolégica de la Edad Media y el periodo renacentista - barroco.

Su version contemporanea aparece con las propuestas de integracion
de las artes, ia busqueda de un "arte total", en donde se plantean analogias
y correspondencias entre distintas disciplinas. Ya en el siglo XIX, Stéphane
de Mallarmé, inicia sus caligramas con el poema: "Un golpe de dados no
abolird el azar" (1897). En el siglo veinte cada vanguardia genera sus formas
de poesfa visual: cubismo, surrealismo, dadafsmo, etcétera; hasta llegar a los
afos cincuenta con la Poesfa Concreta brasileha y europea, con variantes
como Poema Proceso y la Poesfa Inobjetual.'

. Con el manejo de la carga signico-visual, la propuesta rebasé los
codigos del dibujo como disciplina gréfica, para ceder el paso a cédigos
compuestos; se abrfan de esta manera los alcances comunicativos del

1.-cfr. "Crdnica-catiloge de la verdadera historia de lo que acontecis en

la cuarta bienal® IV Bienal intarnacional de poesia vixual/experimental.

México-Tenochtitlan, noviembre de 1993, p.5
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montaje. al crear. vasos comunicantes entre dibujo y pictogramas que se
encontraban tanto en el papel como en algunas partes de los ensamblajes.
- “+ De esta suerte, los nexos principales del dibujo con el entorno, se
- dieron a partir de cddigos extra-graficos. Quienes se aferraron a lenguajes
visuales codificables, dificilmente encontraron vinculos contundentes, aungue
nadie pudo argumenta de manera decidida en que sinti¢ la supuesta ruptura.
‘ -~ Este hecho mostr6 que se dio uno de los objetivos principales
planteados en la tesis: encontrar nuevas formas de exhibicién de disciplinas
.- tradicionales, en un dmbito museistico, la "formula" consistié en el manejo
" de lenguajes paralelos, independientemente de las "recetas” elementales de
proyeccion de unidades expresivas ya descritas en el capitulo anterior.
Ahora bien, con los ensamblajes se dieron las "clasicas" opiniones:
"hubieras hecho esto o aquello”, "yo en tu lugar le hubiera metido color" o
¢ "lamadera se vefa demasiado limpia"; todas las opiniones fueron bienvenidas
"-ya que denotaban un claro interés en la propuesta. Sin embargo, lo -més
importante fue la oportunidad de detectar la carencia de referentes para la
decodificacién de la propuesta tridimensional, quizds como.una

consecuencia obvia de los habitos perceptuales, no obstante, la empatia que

se generd se puede asociar de una manera mas objetiva.a los estimulos
visuales que a diario se captan en todo nuestro entorno: alambres, tornillos,
tuercas, cuerdas, etc. que sin dar un mensaje especfflco conforman " un
acervo visuai en el ente de ciudad.

. Uno de los puntos que mds interés me desperté fue el manegjo de
"otras" formas de manejo de la percepcién. Con el capitulo dedicado a este
tépicb traté de proponer una activacidn de "distintas maneras” de utilizar las
sensaciones, nada nuevo en realidad, El valor principal del atrevimiento de
revisar. los distintos métodos para pefcibir-la:"realidad", consistié en la

. posibilidad de ‘manejar . los espacios de” exhibicion con una visién mads
‘amblcmsa, tratando que el espectador. abandonara el estigma del museo o
galerfa como lugar de represion conductual para convertirlo en un espacio
digno "de "vivirse”, aun cuando’se asocie a cierta norma de conducta
emparentada con la ritualizacién,
 La "satanizacién" a'la que se han sometldo estos dmbitos resulta
reaccionaria y anacrénica, ya que a pesar de todas las reformas que se hagan
-a nivel museoldgico. y: museogréfico; diffcilmente se podrén anular estos
espauos de tal' manera que el reto es emplearlos con nuevos enfoques, v si

. enellos se puede dar,la activacion de "otras formas" de percepcion, valdra

la pena el mantenerlos, pensando que en ellos, -no todos- se puede generar
. una’suerte ;de. ‘espacio para.-la experimentacién perceptual, mostrando
. expenencua artfsticas con pardmetros museogréficos mas conscientes en la
: te'ctal da pérceptual del espectador. Sin llegar al extremo de utilizar

T brmdaba Ha fopeion de encontrar satisfactores ludicos ya que tenian que

©aguzar-la atencidn -y por consngmente los sentidos, tratando de encontrar
alguna razén |6gica a la presencia de esos elementos.
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*Sin duda.el reciirso del trlangulo trazado en eI piso dlo a la atmésfera
cnerto senndo rltuaI Tratando de- evocar referentes 5|mboI|cos se-llego

|nv1tandolo a transgredtr Ia norma-de NO TOCAR". En este caso los bajos
“nivelés de iluminaciény |as reducidas:dimensiones de la sala, se prestaban

como comphces" del wsvtante ‘para” atreverse a jugar con los efectos
" [uminicos y por “ende para “alterarsus pardmetros perceptuales.

Al .generar -Una atmésfera en la que las condiciones fisicas, tanto -

Gpticas como dimensionales eran de un cardcter envolvente; fue propicio
experimentar. con opciones proxémicas, tratando de. obtener - respuestas
inducidas, més no condicionadas; en este sentido se obtuvieron resultados
de interés ya que se pudo observar distintos comportamientos en donde era
notoria- la utilizacién de condicionamientos culturales. Por un lado los
visitantes se tuvieron que someter a las "reglas" ambientales y por otro, se
logré despertar la respuesta de adaptacién. Para quien no recapacite en la
metodologfa - empleada en la conformacién del cardcter contextual,
seguramente la propuesta sélo fue "interesante", sin embargo dentro de las
limitantes técnico-espaciales, se traté de activar de manera premeditada las
"herramientas" de percepcién del espacio. De los receptores de distancia

~ (ojos, oidos y nariz) s6lo se pensé en la vista, y de los receptores inmediatos
se decidio activar la piel y. musculos, de esta manera se podia "jugar” un
poco con el espacio ; visual'y téctil, aunque de cualquier manera estuweron
presentes: los espacios olfativo y.térmico.

Dentro. del ‘espacio: visual, se llegé a la depuracién de la vision -

. selectiva,-la- cual se-controlé a través de los bajos indices luminicos y la
“dlsmmucnon de Jos dngulos de deslumbramiento de |as |amparas, reduciendo

“-de esta’manera el [lamado "ruido blanco" de contexto, jerarquizando la
funcién de los tres tipos de visidn (foveal, macular y periférica).

: " Dentro de las alternativas proxémicas, el manejo de los cuatro tipos
de distancia fue uno de fos factores mds importantes. La distancia pdblica en

_ fase lejana (9 mts o mds ) se manej6 en la zona vestibular de la sala, la cual
funge como acceso al edificio de la academia; en fase cercana (3.5 a 7.5 mts)

" ’se utilizé en la zona de umbral y la parte central de la sala, a esta distancia

se” activaban los tres tipos de visién, mismos que brindaban wun
reconocimiento global del montaje. La distancia social en fase lejana (2 a 3.5
mts) fue aplicada en la zona del tridngulo del piso, ya aqui, el espectador se
tuvo que remitir al uso exclusivo de la visién foveal y macular, ademds de
recurrir a sensaciones sinestésicas, at percibir los elementos tridimensionales
de los ensamblajes. En fase cercana, la distancia social (1.20 a 2 mts.) fue
aplicada en la percepcién de la obra colgada asi como al uso mds activo de
la regi6n foveal. La distancia personal jugé un papel importante en la
propuesta museogréfica ya que en fase lejana (75 a 120 cm.) el puablico tuvo
que ajustar sus recursos de percepcién visual para apreciar el dibujo y
“ensamblaje integramente, en la fase cercana (45 a 75 cms) el visitante pudo
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observar ‘detalles de los ensamblajes y el dlbU]O. Por. dltimo -la distancia
intima se utilizé en fase lejana (15'a 45.cmts;) pensandoen los detalles mds
pequedios. del dibujo aquf eI observador solo podfa emplear Ia vision

et Todas las: consnderacnones antes mencuonadas sirvieron” obre todo,
 para. fomentar un t|po de percepcién mas dmémlca, en’la que se mtento no
dejar’a ‘azar. “la, respuesta de adaptacion del visitarite, ‘de;, esta manera’.el

lescurso museogréflco pretendié ser global y coherente con:las‘intenciones
i de’la tesis, llegando a alterar los esquemas de percepcion tlplflcados para"

: conectar todos los elementos percibibles.

¥ La comprobacién del funcionamiento de Io antes: expuesto fue’
“inmediata, bastaba ver el tipo de respuesta del espectador para corroborar.. -

“que los estimulos sensoriales le motivaban a depurar sus [ecu(sos_de
escrutinio. Resulta importante resaltar que se desechd el recurso-de’ la

. encuesta, debido a la experiencia vivida durante la labor en el Museo de Arte’

Moderno- de la ciudad de México, donde se -alcanzé: a detectar. el
;condlcmnamlento de respuestas inducidas del ptblico. Tratando de evitar el
“prejuicio " personal, se pidié a cinco personas de distinta profesidn, que
-~ atestiguaran la respuesta del visitante, desprendiéndose de esta manera, un

.recuento de conductas, que no pretendfa ser un consenso estadistico, sino
simple y exclusivamente la comprobacion del funcionamiento del montaje.
. En’ esta observacién se aprecié que algunos visitantes de distintas culturas,

sobretodo de tipo oriental, se enfrentaron a la experiencia de otra manera,
"~ tomando una iniciativa mas contundente y sin inhibirse ante la posubdndad
de utilizar el sentido del tacto, no como irreverencia ante lo expuesto sino
““como necesidad de respuesta ante los elementos contextuales, en este caso

"los focos suspendidos fueron el centro de atencién para el reconocimiento
del espacio hdptico que se vinculd con la necesidad de estabilidad ante una
zona con referencias visuales no convencionales. Este recurso no es nada
nuevo, pero sf muy poco utilizado de manera consciente. Para Frank Lloyd
Wright, la necesidad de entender los variados modos de sentir el espacio era
importantisima ya que en la mayoria de sus proyectos recurria al empleo de
las texturas en condiciones especiales, como por ejemplo en elementos de
comunicacién estrechos en donde lo rugoso del material tan préximo al
usuario de esa zona, despertaba la precaucién de observar para evitar algin
tipo de dafo por roce. Algo similar ocurre en el disefio de la jardineria
japonesa, la falta de grandes espacios generé la necesidad de explotar al
méximo las sensaciones tanto directas como sinestésicas, de tal suerte que
sus jardines no sdlo son para contemplarlos sino para activar los sentidos en
todas sus facetas.

En el caso del diseio museogrédfico, cada elemento tiene que
desempediar algln vinculo con el entorno, y siguiendo con esta exigencia la
funcién de los focos colgantes conectaron el espacio haptico-visual con el
techo que sélo podia mirarse.

Resulta importante resaltar que cada gente responde con determinadas
variantes de conducta ante el espacio que habita, dependiendo de su
naturaleza: introvertida, extrovertida, autoritarios e igualitarios, apolineos y

2.-cfr, HALL, T. Edward op. cit. pp.S56 ss.
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dionisiacos, y todos los demas matices y grados de personalidad, ademads de
las  personalidades situacionales. aprendidas. Esto  indefectiblemente
condiciona al individuo a replegarse al esquema en donde’mas seguro se

siente, algunos no logran dominar del todo 'su fase publica, viéndose

imposibilitados para entablar una comunicacién en espacios amplios'u otros

no se adaptan a zonas persopales. -Estos - facfores resultan “a “nivel
- metodoldgico, casi imposible de ¢ontrolar, sin embargo’en’ tina prc '
con fines artfsticos, a diferencia
aparente caos, se convierte en her

—or-50)

e las funciones de la:arquitectur
amienta para estimular.la percepci

— )

publico, dejando abierto los alcances perceptuales, ‘alingue.sin‘llegara‘la. -
estimulacién desenfrenada que en Lin momento dado pueden llégar a‘ejercer:

alteradores quimicos. 1 SRR T

Es sensato aceptar que los alcances perceptuales se quedaron‘en:una
etapa‘primitiva, y que:pudieron, ton el apoyo de otros recursos técnicos,
resultar més- gratificantes, no obsfante, el montaje fue’ coherente con  las

na:propuesta .
i este

‘conlas.*
" expectativas. planteadas en el esquema de tesis, y en algunos puntos rebasé -
- lo esperado; como la participacic’ul\ activa y espontdnea de varios visitantes - -
-al sentarse en el suelo v tratar de "Vivir" la experiencia de una manera |udica. -

~La_ aplesta.cultural se llevd a cabo transgrediendo la conducta.rigida;de

*'espectadores’ pasivos, llegando 1encontrar nuevos procedimientos - para-

. apropiarse de bienes culturales a su alcance. :

75 Dejando a un lado el aspe

~ de las cargas 'semdnticas emplead:
pudieran’ ser subjetivos, pero ay

estamos ‘enfocando el analisis en aspectos mensurables, sino en cédigos

. conceptuales. En éste aspecto, la fespuesta del expectador dejo valorar, sin
- prejuicios, algunas cargas latentes

ue se propusieron intencionalmente, pero
gue no se controlaron del todo e el proceso formal.

.7 Quizds, uno de los puntos|semdnticos mds recurrentes fue el manejo
de dpelaciones al exceso de informacion en las sociedades actuales, pero que
paradéjicamente, bloquéan la posibilidad de comunicacién entre fos
individuos. Apoyado el trabajo en codigos mixtos donde lo gréfico se unfa
con elementos expresivos y Iingqisticos, se intentd, y en algunos casos se
logré, . conformar una atmdsferg de desolacién y angustia, donde los
parametros de violencia se remitian a una suerte de sometimiento a ultranza
ejercido por estimulos perceptuales asociables con cierto tipo de agresién:
alambre de ptas, aislantes eléctrl‘icos, templadores, tensores de cuerdas y
cables, el color rojo intenso aplicado en manchas, luz ambiental fria, y
estructuras compositivas fundamentadas en fuerzas de tension constantes
tanto en el trabajo grafico, como|en el montaje museografico. La respuesta
del ptiblico ante el manejo del concepto global fue satisfactoria, ya que del
recuento de opiniones, sobresalieron las que hablaban de una impresién
intensa, de un impacto vivencial pfofundo, aunque dificilmente asociable con
los cdnones de gusto imperantes. En este sentido no faltd la opinién que
reprobaba el manejo de lo que algunos llaman "virtuosismo", como un
obsticulo para llegar a la conformacién de un aporte cultural contundente,
sin embargo, y respetando estas %piniones, es inevitable hacer notar que los
puntos de vista de condena y rechazo fueron dichos en condiciones de clara
y flagrante incomodidad ante und propuesta que se oponia a los pardmetros

to formal, y tratando de hacer un recuento
s, resulta sensato considerar factores que:

1e son importantes ya que hablan de’la
incidencia ‘que tuvo la propuest} en el publico, y en este sentido' ya no:
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creativos y habitos de gusto de ciertas productores o estudlantes de artes
visuales, la mayoria de ellos jévenes.

Ahora bien, tratando de que esta reconmderacnon no sea una
justificacién del trabajo, sino una: conclusién,- es- saludable resaltar. las
oplnlones de gente del medio que dificilmente se |mpreS|ona ante imdgenes
"nuevas”, quienes externaron puntos de vista mds’ sélidos tedricamente,
aunque lo importante en este aspecto es que dejando a un lado el anilisis

“formal, privilegiaron el plano-sensible de toda la instalacién.

- Asociando laopinién del publico especializado, con ladel aficionado -

yla deI no lmmado ; el conseso desprendié un claro dlagnéstlco que
permite asegurar que; el proyecto funciond  prioritariamente “en el plano
-semdntico; dando- un"rango’ amplio de incidendia. en las: herramlentas
" perceptuales’ del'espectador afectando - sus . esquemas Y hébltos de
"aproplauén In. V_espacm, y.un suceso "artistico",

llevado a cabo Ia propuesta museogréflca,'-'y de ver.quie se pueden realizar
alternativas enlos: montajes.en: las: salas:de [a antigua :Academia de San
-Carlos; sélo queda un‘punto: si solver ‘que: Iamentablemente no puede
terer ‘Una respuesta ‘inmediata; 'ya “que: concierne a las - autoridades
universitarias, y se refiere’a la po bili de incorporar dentro del programa
del. posgrado una orientacién‘e ‘museografra, aunque primero se tendrfan
que modificar. de raiz " las’ funciones del departamento que se encarga de
"colgar" obra en las salas, y- espués ‘dar todo el apoyo posible a una
actividad medular dentro-de:un: posgrado en artes visuales. Se tiene que
acabar con la reaccionaria ‘postura de pensar que la funcién de la obra visual
termina con el marco. No es. posible seguir cargando con taras anejas que
frenan el desarrollo de la investigacién en un campo del quehacer humano
vilipendiado y menospreciado, que-se mantiene al margen de los estimulos
que se dan a otras dreas. Las. manifestaciones artfsticas son ante todo el
"termémetro" que mide el grado de evolucién de las culturas y no resulta
coherente el aceptar la falta de interés y senedad con que se tratan a las
llamadas ciencias del arte,

Es preciso_recapacitar en esta observacién, tratar de comprender que
las artes pldsticas tienen un'espacio-vinculo con la sociedad, ya se trate de
objetos ~o -acciones, y- este-lugar de-encuentro con el pdblico ha sido
descuidado sistemdticamente; alterando con esto no sélo a la difusién de las
manifestaciones plasticas, sino también a la produccién de bienes culturales,
fomentando el "vedettismo" entre los egresados de las escuelas de artes,
desvirtuando' el fenémeno artistico y todo cuanto se genera a su alrededor.
Este es quizds uno de los principales problemas que se encontraron
paralelamente con este trabajo, y sin duda resulta el mds dificil de resolver,
sin embargo, es necesario dar opciones para subsanarlo. En este orden de
ideas tal vez la respuesta mds viable, a falta de la apertura de una orientacion
especlfica enfocada a esta disciplina, sea la posibilidad de crear una materia
tedrico-prictica en la que se trate el tema de la exhibicién, dando la
posibilidad de crear un taller en el que se manejen recursos multimediales,
tratando de brindar cédigos - experimentales apegados a manifestaciones
perceptuales expansivas, esto ademds de dar herramientas tedricas en el uso
de los espacios habitables al estudiante, permitiria fomentar la investigacién
en disciplinas tan descuidadas como las ambientaciones, instalaciones o las

mvestlgaclon, de:los cntérlos arrlesgados, de haber .
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formas alternatlvas proplas del desarrollo tecnologlco de nuestro tlempo

"San Carlos podrfa rescatar con’ esto, parte de su tradicién perdida en
el campo de:la produccion distribucion: Y €onsumo 2 |as artes plésncas

~La“propuesta’estd hecha,. el primer’ paso esta dado lo'demas va por
cuenta ‘de las-autoridades 'y del trabajo de los estudlantes, ‘que ‘determinara
en ultlma instancia, si-es 1ust|f|cab|e ono, lo ‘que:aqui‘se ha sugerldo

“Por lo pronto, espero’ que la:informac abada, -los criterios
vertidos, y el trabajo préctico documentado’ envi tografia, sirva como
‘una introduccién que propicie el desarrollo de. este tema dentro de las aulas
Y talleres de.la centenaria Academla de S i
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