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I N T R O D U CC1I O N

Al iniciar este proyecto de investigacién y produccion de imagenes digitales y monu-
mentales, no habia tomado en cuenta una cascada de procesos que se involucran con
él; tomar decisiones complejas es una de sus constantes. Asumir las contingencias que
cada proyecto de intervencién urbana ha supuesto develar, pero no por completo, par-
tes integrantes e inusuales de un cuerpo de acciones que devienen en una “puesta en
escena” urbana de los materiales visuales.

Tradicionalmente, se ha asumido el arte publico como una suerte de intervencio-
nes del espacio urbano en las coyunturas politicas y sociales donde se ha demandado
la participacion de los productores visuales. Han importado menos los materiales em-
pleados o las tecnologias disponibles en su momento, por lo que las respuestas han
estado a la orden con aciertos notables y, en otros casos, con farragosos intentos de
especulacion en el espacio citadino.

Al desarrollar la experimentacién formal con tecnologias digitales y con los imple-
mentos técnicos inusuales para su tiempo, hablo de la década pasada —los noventa—,
tenia una idea bastante amorfa de lo que queria obtener; sin embargo, contemplaba el
final del experimento, pues las imigenes monumentales que estaba haciendo, aparte
de que servirian para su exhibicion en la via ptblica, estimularian procesos en los que
la reflexién sobre la imagen deberia sucederse. Por supuesto que hubo experimentos
previos con los objetos digitales para alcanzar lo que después denominé: Arte Piiblico
Digital Monumental — el nombre también lo fui decantando con el tiempo; asi como
la incidencia y el vigor que mostraban, en las intervenciones urbanas, las imagenes
desarrolladas.

En consecuencia, esta tesis aborda algunas de las cuestiones que surgieron —y
siguen apareciendo— en su desarrollo y aplicaciéon. También se mencionan algunos
procedimientos que no tuvieron buenos resultados, pero que motivaron la discusién,

la pertinencia y el tiempo que podria ser vigente un proyecto de estas caracteristicas.



Ahora, entrando al planteamiento de la tesis por desarrollar, encuentro algunos
argumentos que aparte de estar adosados al tema que abordo, han resultado también
estimulos que, como las reacciones en cadena, mostraron vinculos con otras dreas de
conocimiento aparentemente alejadas del quehacer del artista visual y del diseniador
gréfico. Estas ligas me abrieron espacios de comprension sociolégicos o antropoldgi-
cos, urbanisticos y arquitectdnicos, histéricos y culturales.

Es asi que en el primer capitulo abordo la tematica del arte publico, visto éste
desde sus coordenadas sociales; para ello cito autores extranjeros y nacionales que
bordan sobre el tema de lo publico y lo privado, que me permiten ubicar a este tipo de
expresion artistica en un contexto politico y con fuerzas sociales que inciden en él. Las
periferias urbanas hacen acto de presencia para contrastarse con el centro citadino;
al hacerlo, se desmarcan de la cultura del centro, la “dominante” o, por lo menos, eso
se cree. En este capitulo toco estos temas que me permiten confrontar al arte publico
con otras formas no menos artisticas que se manifiestan, inclusive, en los centros de
dominio cultural.

Los conceptos de publico y privado han estado presentes en las producciones ar-
tisticas y de disefio, aquéllos se complementan vy, sin embargo, las lineas divisorias
de sus continentes se nos aparecen, a veces, mas desdibujadas o con la necesidad de
retrazarlas. Es por demads proclive a pensarse que el arte, por definicién, es publico, es
un bien cultural; a pesar de esto, en su practica y en sus objetos hay un determinismo
econdmico y de apropiacioén fisica que lo contiene en lo privado. En el caso de los di-
sefnos, prodriamos decir que su importancia radica en la apropiacion que de ellos se
hace en los &mbitos ptblicos o en las esferas de influencia politica y econémica que los
utilizan. En una suerte de distinciones, estos dos conceptos son atravesados por un hilo
conductor que los transmuta —a conveniencia— en punta de lanza del discurso politi-
zado. Algunas veces para ponderar las libertades democréticas; otras, para vindicar al
individualismo. Acotando esas diferencias y transmutaciones, lo ptblico y lo privado
entretejen una relacién de pares, se afincan complementarios, sin uno no existiria el

otro, son dicotémicos. La creacién se mezcla con los intereses de lo ptblico: sus deri-



vados sociales, politicos, econdmicos. En lo privado la creacién se torna un espacio de
subversion de los derivados publicos: las normas morales, los dictados econémicos, los
discursos politicos. Lo que me parece significativo es que en los disefios y las artes se
encarne esta diada, que se manifiesta en un didlogo constante dado que son profesiones
que buscan insistentemente la creacion y la innovacion. La busqueda de sus contenidos
ha estado fijada al desarrollo del individuo en sociedad o, tal vez, al reconocimiento del
individuo como una de las construcciones de lo social.

No menos consecuente con esas ideas es presuponer que el arte y el disefio son
construcciones sociales y, al mismo tiempo, recreaciones individuales: pablicas, en su
devenir histérico; y, privadas, en el crecimiento de lo sensible.

La retdrica publicitaria y la propaganda gubernamental son dos lenguajes que uti-
lizan implementos discursivos parecidos, asi como tecnologias para la produccién de
sus objetos. La monumentalidad es usada por ellas de manera indiscriminada y prag-
matica, por lo que han generado circuitos de exhibicién invasivos, destructores del
entorno urbano que manchan la imagen de la ciudad. El capitulo dos aborda estas te-
maticas y conecta al disefio grafico y las artes visuales con los fendmenos de la imagen
indiscriminada.

En el capitulo tercero comento algunas de las modalidades del arte publico que se
desarrollan ligadas a las tecnologias digitales. Al unisono, también planteo la necesidad
de relacionar la planeacién de los proyectos de este tipo de arte con otras areas de ac-
tuacion profesional, tal esel caso de la museografia y de la museologia, de la ergonomia
y de los estudios en antropologia social.

Es desde este panorama que, en el cuarto capitulo, presento una cronologia visual
con los proyectos desarrollados hasta en momento y adiciono una propuesta de inter-
vencién urbana que quiere estar en consonancia con los festejos del Bicentenario para
el afio 2010 en la ciudad de México.

Esta tesis busca recuperar el discurso artistico y de disefo para las dreas publicas,
con el fin de entablar un didlogo con el ciudadano comun y no por ello se descuida la

génesis intelectual que da pie a las obras artisticas planeadas para ello.
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A. DISTINCIONES ENTRE LOS ESPACIOS
PUBLICO Y PRIVADO

Establecer criterios que nos permitan discernir y disentir entre lo que se ha dado en
llamar el espacio privado y el espacio publico cimentara las bases para construir puen-
tes con otras disciplinas de estudio: la arquitectura o el urbanismo (Olea 1997: 87), por
citar algunas evidentes. Atender a la idea de que las aplicaciones artisticas concebidas
para espacios interiores se desdibujan o se “descomponen” cuando se aplican en espa-
cios abiertos nos alerta sobre lo parcial que puede resultar aquella observacion, es de-
cir, las aplicaciones artisticas llevadas a los espacios urbanos abiertos —calles, edificios,
plazas, z6calos, quioscos, etcétera— parten de las experiencias previas del productor
visual y pueden venir de una pieza o una idea que el artista haya tenido. Sin embargo, la
presuncion de que toda aplicacién publica tiende a ser destinada a un publico masivo
también muestra sus limitantes (Canclini, 2005). Por ejemplo, en la ciudad de México
es notoria la intencidn de llevarles piezas visuales de diferentes cualidades de represen-
taciéon a los multiples usuarios del transporte colectivo Metro, pero aun cuando se da
un flujo tumultuoso, lo cierto es que las piezas expuestas no son observadas con dete-
nimiento y, en el mejor de los casos, permanece sé6lo un fugaz recuerdo de las imagenes
en la memoria del publico.

¢Sera cierto que todo lo desarrollado para ser arte publico es recibido por ese
usuario anénimo que llamamos publico?, ;sera acaso que la colocacién de una pieza
artistica en la via puablica es sindnimo de “comprensién” por parte del espectador?,
¢qué hace la diferencia entre una pieza para una galeria, un museo, una bienal o una
calle?, ;serdn quiza los “valores” intrinsecos de las obras artisticas los que las “validan”
para su aplicacién en la via publica? Estas y otras preguntas surgen cuando la “validez”
de las obras artisticas se mide por su aplicacion o uso en la ciudad y en los espacios hoy
llamados publicos; validez que se aprecia al momento de categorizar a toda aplicacion
que se hace en la calle como arte piblico. No obstante, estudios de los afios noventa

nos dejan ver otras explicaciones para tales fendmenos. Las mediciones sobre los im-
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pactos que se manifiestan en los consumos culturales nos acercan o, mejor, nos dan un
panorama de la diversidad de apreciaciones que sobre las propuestas culturales hoy
tenemos.

Tal vez el problema de la distincién no sea de segundo orden, pues experiencias
de aplicaciones artisticas en la ciudad han cuestionado: a) que puedan convivir estilos
y formas de representacion diferentes; b) que las piezas sobreviven a la competencia
con la arquitectura del lugar por sus valores comunicacionales; y c) que el usuario —el
publico— puede, sin ningtin problema, reconocer la informacién que la intervencion
artistica propone.

¢Serd acaso una impertinencia de los productores artisticos actuar sin la claridad
necesaria para desarrollar un producto visual para un piblico masivo?, ;es creible su-
poner que una exposicién que se da en una galeria pueda también estar en un espacio
abierto, ptblico? La concepcién de propiedad privada se la debemos a la burguesia
emergente de los siglos XV al XIX, a una tipificacién de sus argumentos para validar,
juridicamente, las posesiones que tenian y de las que hacian gala (Habermas 2002:
150). En resumen, el ideal para distinguirse en las sociedades obedece a la emergencia
de una clase social en competencia con la decadente clase terrateniente, la nobleza y
la realeza. Ewen (1991) comenta sobre las cualidades culturales y educativas que la
nobleza tenia, mismas que son urgentemente buscadas y “robadas” por la burguesia, el
propdsito ulterior es el de legitimarse como una clase capaz de competir en cualquier
area con la nobleza terrateniente.

El espacio publico aduce a un concepto forjado por las clases en ascenso para dis-
tinguirse de la clase noble y terrateniente, en una accion que, ante todo, las vindicara en
un lugar en las esferas del poder econémico y politico, es decir, generarse una identidad

por medio de la apropiacion cultural. Ejemplos de lo anterior se saben:
Allado de la adquisicion de la tierra, otros articulos entraron en el campo

del consumo burgués. El atuendo complicado, una sefial cominmente

sobrentendida de poder, ahora estaba disponible para un comerciante
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exitoso. Esto causé alguna consternacion a la nobleza. Antes del surgi-
miento de la riqueza mercantil, los derechos del vestido de la nobleza los
aseguraba el hecho de que sélo ellos podian adquirir prendas suntuosas.
(Ewen, 1991: 44)

Es en estas luchas por el poder que las distinciones entre estas dos esferas de in-
fluencia —lo publico y lo privado— toman relevancia para el poder politico y Habermas
nos explica: “Un andlisis sociohistérico del sindrome significativo de “publico” y “publi-
cidad” podria conducir las diversas capas lingiiisticas histéricamente superpuestas a su
concepto sociolégico.” (Habermas, 2004: 42)

En un estudio sistematico, en este caso abordado por Habermas (2004) y Ewen
(1991), aparecen estos dos conceptos decantandose a lo largo del desarrollo de las ins-
tituciones burguesas. Creemos que tales distinciones conduciran mds a un distancia-
miento de los actores urbanos pero, también, a una comprension cabal de las esferas de
influencia que cada actor social tiene al usar alguno de los conceptos, a saber, ptblico
y privado.

Las distinciones aparecen mdas como los discursos de las burocracias administra-
tivas de la cultura del Estado, baste este ejemplo de Creischer y Siekmann (2005) a

propdsito del auge de los museos en Frankfurt en los afios ochenta y noventa:

Queda por preguntar si y como es realizable el proyecto de convertir-
una-ciudad-en-una-metrépoli-cultural, si de cualquier manera en todos,
si en esta fantasia de viabilidad subyace un paralelo fundamental entre la
gestiéon cultural y la gestion corporativa, y cudl es la actitud que en esto
sumen los funcionarios culturales empleados por las compaiiias. En mu-
chos casos resultd que era una cuestion del todo indiferente para los fun-
cionarios culturales de dénde procedia el dinero y, por lo tanto, en qué
condiciones, siempre que fueran confirmados en sus empleos. (Cobeira,
2005: 28)
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El texto anterior extractado de una publicacion sobre arte politico, muestra algu-
nas facetas de las vicisitudes tormentosas que se encuentran en las instituciones y las
empresas culturales: la burocracia. Esta no tiene el menor interés en bordar fino sobre
conceptos y aplicaciones. Su interés esta regido por lo econémico. Sobra decir que una
propuesta urbana o de arte publico tendra una suerte de pesada loza y ésta se determi-

na, al menos en parte, por los apoyos y referentes que esas burocracias tengan.

1. Las ciudades como espacios idoneos
para la aplicacién publica
Si concedemos que son los conglomerados urbanos los encargados de llevar a cuestas
la vida y regeneracion de las ciudades —asi como también su deterioro—, no les escati-
maremos tampoco a los participes de estos grupos su decidida labor en la construccion
de la percepcién que se posee de aquéllas. Estos individuos, que se desarrollan en las
ciudades, crecen con necesidades de todo tipo, dentro de las que me interesa destacar
las de orden cultural, que estan claramente vinculadas al crecimiento citadino.

El pensar en que una de las necesidades basicas de los ciudadanos de cualquier
megaldpolis esté relacionada con la cultura visual no es contradictorio, pues el papel
que el Estado ha jugado y juega en la oferta cultural contemporanea asi lo indica. Por
su parte, las empresas culturales privadas, asi como también las cooperativas y asocia-
ciones culturales sin fines de lucro, ponen en la mesa del juego cultural sus propuestas,
que no son menores en sus pretensiones de abarcar a grandes grupos de ciudadanos
con intereses diversos. Aunque uno de los fines de las empresas culturales privadas
tiene que ver con la generacién de riqueza, su participacién no deja lugar a dudas.

Por sus caracteristicas, las ciudades permiten el ingreso de contingentes de indivi-
duos procedentes de otras regiones y con otras costumbres, se puede decir, que las ciu-
dades del planeta se han convertido en centros multiétnicos y, a la vez, sus problemas
se han multiplicado hasta llegar a tener una cara multidimensional, lo que sugiere que
las respuestas que dan las tradicionales instituciones de cultura del Estado no tienen ese

alcance o, sélo parcialmente, se comprometen con la “diseminacién” de la cultura visual.
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Asistir a los grupos ciudadanos que se manifiestan y solicitan que sean atendidas
sus peticiones, tanto econémicas como culturales, no nos deja duda sobre la importan-
cia que revisten las acciones para intentar hacer propuestas que, sin caer en generali-
zaciones, aporten identidad y certeza a los diversos grupos que conviven en los centros

urbanos.

El que una ciudad sea un punto de reunién y de libre asociacién
deja ver un campo mas claro de aplicaciones: es el caso de los pro-
fesionales de la arquitectura. Aquélla esta dispuesta para el cambio,
sus instituciones de gobierno lo permiten y lo promueven, es asi que
encontramos propuestas que se han ido vinculando a los desarrollos
arquitectonicos internacionales. Al mismo tiempo, una arquitectura
verndcula se aposenta en la periferia citadina, sus usuarios poseen

pocos o nulos recursos estilisticos y técnicos para la construccion

Submundos / Cibergréfica+1998 / LEBe

de sus viviendas. Es de verse, entonces, que los sitios de reunion pu-
blicos, v. gr. parques, quioscos, casas de la cultura, rutas turisticas,
etcétera, son de escasos recursos, asi como de minima concepcion
arquitectonica. Pero son también ese tipo de espacios citadinos los
que dan la posibilidad de aplicar ideas artisticas o de disefio que se
interrelacionen con ellos.

Oscar Olea, en su proverbial libro El arte urbano, hace la si-
guiente mencion: “es la participacién de los artistas la que dotara
a la ciudad de otro rostro [...]” (Olea, 1982: 75), es decir, que las
disciplinas artisticas que se desarrollan en las academias de arte
pueden tener un rol mas que relevante en la construccién del ima-
ginario simbdlico de los ciudadanos. Es notoria la participacion de
los artistas visuales en situaciones coyunturales, donde la politica y
las instituciones del Estado son sacudidas por crisis del sistema, asi

como por la toma y participacion de diversos grupos sociales en los

espacios antes usufructuados por la cultura oficial. La participacion
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ciudadana, que es el puntal o lo que mantiene la cohesién y la comunicacién en la ciu-
dad, les da a los artistas la certeza, necesaria, de que seran escuchados por ese aparente

anénimo que es el publico. Julio Le Parc comenté hace algunos anos:

[...] poner en evidencia las contradicciones del medio artistico, el pa-
pel del arte en la sociedad, nuestras propias contradicciones [...] intentar
transformar, en la medida de nuestras posibilidades, los datos esenciales
del arte, es decir: el artista, su obra y la relacién de ésta con el publico.
(Lambert, Le Parc, 1974: 9)

¢Cdémo poner ante el publico receptor las obras artisticas cuando existe una com-
petencia desigual con los medios masivos?, ;frente a un publico vasto es posible entrar
en comunicacién mediante las obras de arte en la calle?, ;qué impresion tienen los
ciudadanos de las propuestas artisticas efimeras que suceden en la via publica?, ;se es-
tablece algtin juego o relacion entre los espacios arquitecténicos con la obras plasticas?
Estas y muchas mds preguntas seguirdn llamando nuestra atencién en el panorama del
arte publico, pero es de esperar que una presencia sistemadtica de las intervenciones
artisticas y publicas aporte datos al respecto.

La reiterativa “toma” de los espacios de la ciudad por parte de los ciudadanos, or-
ganizados o no, se ha convertido en una constante. Si bien en su génesis se advierten
vectores politicos, no es menos notorio que las demandas que se hacen a los gobiernos

van en el sentido del cumplimiento de los acuerdos tomados en el “contrato social”:

Para la teoria politica clasica y para el pensamiento de la Ilustracion, la
sociedad se constituye mediante un pacto, un contrato; es el resultado de
una suma de voluntades o el producto de una voluntad colectiva. Por el
contrario, para Marx, Saint-Simon, Comte o Durkheim, la politica, el go-
bierno, el Estado son el producto de procesos sociales que les dan sentido

y los constituyen. (Alvarez, Castaneda, 1997: 45)

18
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Es decir, los grupos ciudadanos han incorporado su espacio de convivencia a la
esfera publica, misma que antes estaba solamente restringida al uso del Estado y de
sus gobiernos. El que la participacion ciudadana sea mas notoria responde a circuns-
tancias que se gestan en los anos sesenta, mas que en otras décadas. La ciudadania ha

logrado tener influencia en las negociaciones con el gobierno, su gestoria se hace sentir

en las tomas de decisién y rumbo de sus instituciones, por ejem-
plo: en los espacios de conservacién ecolédgica; en la organizacion
popular para el salvamento en los casos de desastres naturales; en
los programas de difusién cultural para los barrios y colonias mar-
ginadas; en la planificaciéon urbana para la distribucién del agua de
zonas conurbadas y zonas verdes; en la construccién de escuelas y

universidades; etcétera.

Lupita / Cibergrafica«1999 / LEBe

En el caso de la cultura, la presién ejercida por los grupos or-
ganizados ha llevado a replantear los conceptos de cultura urbana,
intervencion publica, arte publico, arte colectivo. Es en la medida
en que las asociaciones privadas se apoderan de la cultura —en con-
tubernio con el gobierno—, que se han focalizado otras formas de
expresion en la via publica. En México, el movimiento estudiantil
de 1968 deletrea ya lo que sera en la década de los afios setenta, y en
adelante, una suerte de intervenciones por parte de la comunidad
cultural en sus distintas dreas. Las Artes Plasticas estuvieron pre-
sentes en esos anos azarosos y de “guerra sucia’;, gracias al trabajo
ubicuo de los grupos artisticos. Descuellan entre ellos: Taller Arte
e Ideologia (TAIL), Grupo Suma, La Perra Brava, No Grupo, Peyote
y La Compaiiia, por citar algunos. Es en esos momentos de fuerte
participacién ciudadana, que los grupos artisticos toman cartas de
naturalizacidn en los espacios urbanos. A la fecha, esas experiencias

detonaron la participacidn de sectores artisticos de jévenes educa-

dos en las academias de arte y de otro contingente con una forma-
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cién artistica desigual o, francamente, sin ella. Expresiones como el graffiti reafirman y
han sido el estandarte de presentacion del arte en la calle.

Finalmente, sin querer exacerbar la idea de la ciudad como sitio ideal de conviven-
cia y democratica participacion ni tampoco al arte publico o urbano como la panacea

cultural, si cabe decir que la identidad de los grupos que se manifiestan en las grandes

ciudades ha ido en aumento. Los grupos de jévenes darks o los ho-
mosexuales o la clase media ilustrada han hecho presencia en la via
publica, no sélo para exigir que les sean resueltas sus demandas,
sino que ademas han desarrollado un altisimo concepto de la cultu-
ra urbana, en donde las artes visuales también se inscriben y tienen

una participacion sobresaliente.

a. Lo publico revisitado

1910-2910 / Cibergrafica«2000 / LEBe

Se dirfa que los espacios publicos estan mas que definidos, es decir,
una avenida es, por antonomasia, del &mbito publico; un parque es-
tard determinado por su utilidad para el disfrute de los individuos;
el transporte publico nos libera de la pesada carga que significa te-
ner un automovil particular. Sin embargo, un edificio del Estado es
publico, pues pertenece a la nacién vy, por cierta logica, es de todos
los ciudadanos, pero la verdad es que tener acceso a un edificio pu-
blico que maneja el Estado nos puede meter en problemas serios,
los accesos estan restringidos —se dice que por seguridad—, pero
visitar los murales de Palacio Nacional significa pasar por la revision
y cateo de nuestras pertenencias; en los museos del Estado —nue-
vamente publicos— no se permite observar las piezas a distancias
cortas, ni rebasar ciertas lineas que “protegen” a las obras maestras;
las clasificaciones para los niveles de audiencia de las salas cinema-

tograficas hablan de A, AA, B, B15, C y XXX, para diversos publicos,

sin embargo esos variados publicos pueden inclusive estar bajo la
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amenaza de las subclasificaciones, en el nivel A no cualquier nino puede entrar al film,
de acuerdo con los criterios gubernamentales.

Es comun saberse acompafado del publico y, en presencia de éste, se puede ser
parte del mismo o un personaje publico o escamotearse de lo publico, etcétera. Es de-
cir que el término resulta muy movil, ajustable a las necesidades del momento y de las
definiciones del poder politico. El término “publico” se camufla para significar lo no
acotado por el Estado o lo magramente definido, lo arrebatado por el pueblo ciudadano

al poder estatal:

El espacio publico es regulado, en alguna medida y en relaciéon con cier-
tas actividades, por distintas organizaciones y actores que operan en él.
La accién de estas organizaciones, ellas, y no sélo la del legislador formal,
es en la actualidad una nueva fuente de las normas.

(Alvarez, Paoli, 1997: 9)

Los actores de esta propension a demarcar entre lo publico y lo privado atienden a
una correlacion de fuerzas en las que el Estado es “presionado” para ceder los espacios
otrora en propiedad del él y a “proteger” a los actores ciudadanos que, organizados o
no, asumen el espacio “arrebatado” para otros fines mas alla que los acotados por las
instituciones estatales.

El que los ciudadanos y las diversas agrupaciones independientes asuman la direc-
cién de ciertas politicas, antes solamente en manos del Estado, ha generado que otro
tipo de caminos y de propuestas sienten precedentes para su constante uso y difusion.
Dentro de ellas, podemos observar las que tienen que ver con las artes visuales, el tea-
tro, la danza, la literatura, el cine, por citar algunos; amén de otras que tienen que ver
con la solucién a viejos problemas: distribucién injusta del agua, carencia de vigilancia,
impunidad y aumento de la delincuencia organizada, corrupcién en el otorgamiento
de permisos para el uso del suelo, contaminacion flagrante del suelo y del aire vy, asi,

sucesivamente.
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Lo publico revivido
La organizacién de la ciudadania manifiesta una volicién por alcanzar lo que los go-
biernos no logran, pero si ofertan. Es en esta contradicciéon notoria que se clarifica la
disputa politica por los espacios de poder. Es la ciudadania de las calles la que realiza
la tarea, la que le escamotea al poder del Estado las decisiones que a todos nos afectan,
es decir, es en la organizacion interna que han logrado estos actores civiles que se con-
figura una estrategia ante el poder omnimodo de los gobernantes.

El sentido que tienen las disputas para hacerse de recursos y de espacios de apli-
cacion para ellos, no se discute inicamente en la calle o en los barrios o colonias, sino
también en las asambleas legislativas, en las cimaras de representantes, con estrategias
y con proyectos que incidan en las politicas que el gobierno implementara.

Es de hacer notar que la simultaneidad entre las politicas del Estado y las necesi-
dades de los habitantes de las ciudades no necesariamente se conjugan. Los intereses
de ambos se separan en una dialéctica enardecida por disputas histdricas que definen
el caracter estratégico de los triunfos que uno y otro actor logran.

¢Por qué revitalizar el concepto de publico?, ;es una coartada mds para enfrentar
las disputas de los poderes econémicos y politicos? La respuesta —que no tiene nada
de facil— radica en parte del desarrollo de las sociedades. Sabemos que los Estados
tienden a su integraciéon para la defensa de los territorios, la salvaguarda de sus insti-
tuciones y la regulacion de sus intercambios mercantiles (Habermas, 2004: 46). Es una
condicidn, para no alterarse, el saber que los espacios de disputa lo han sido siempre.
En mayor o menor medida, encontramos movimientos de resistencia civil y al decir de
Fernando Castafieda (1997):

El segundo punto de quiebre es el de los llamados nuevos movimientos
sociales. Cabe sefalar que no se trata de nuevos movimientos en el sen-
tido de que ni los movimientos feministas ni los étnicos, ni los que en
alguna época se llamaron las minorias eréticas, aparecieron en la década

de los setenta ni los sesenta; en realidad no son movimientos nuevos,
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salvo quizd el ecologista, y aun podriamos encontrar antecedentes en el
siglo XIX de algunos preocupados por el ambiente. (Alvarez, Castafieda,
1997: 53)

El autor nos alerta: las organizaciones civiles para la defensa o la lucha por la parti-
cipacién en la toma de decisiones politico sociales es una constante, y ante la premura
por satisfacer necesidades urgentes para la sobrevivencia, los ciudadanos no han duda-

do en la organizacioén y la resistencia civil.

Lo publico y la vida de la cultura
En las aplicaciones y usos que el Estado hace de la cultura encontramos siempre una
concepcién de Estado nacional, esto es: un gobierno que “representa” los intereses de
sus gobernados, aunque la realidad de las cosas tienda a ser mas bien variopinta. En el
encomendado que se les ha dado a los legisladores en materia cultural, sus referentes,
segin vemos, tienden mds hacia una dificultad para atender ese espacio de toma de
decisién —y de postura politica—. A ratos, se tiende a recuperar los hechos nacionales
pasados; en otros casos, a ponerse vanguardistas; en algunos, a recurrir a la cultura
“popular” y asi por el estilo. Garcia Canclini (1996: 176) comenta sobre una investiga-
cion realizada por encargo del, en aquel entonces llamado, Departamento del Distrito
Federal: Piiblicos de arte y politica cultural. Un estudio del II Festival de la Ciudad de
Meéxico (1991). La cual, en voz de su autor, mostrard las caras ocultas de las ofertas

culturales:

[...] [que] no se logra[n] ofreciendo sélo lo que tiene mas rating, sino sufi-
ciente variedad de bienes como para atender los gustos y habitos diversos
que coexisten en una gran ciudad [...] no puede esperarse de un festival
de un mes que modifique las desigualdades y tendencias en el acceso a los
bienes culturales. (Canclini, 2006: 177)
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Si atendemos a la idea que nos sugiere que la cultura es una unidad que se ha
atomizado, que se encuentra en todas y cada una de las actividades que hacemos, esta-
remos ante un fenémeno de desproporcionadas dreas limitrofes, una especie de gran
“difuso” que tiene en los receptores a un sinfin de modelos de consumo, de valoracion

de las propuestas culturales y a un proceso de simbolizacién en constante cambio.

b. La ciudad entre marasmo y civilidad
Lo que hoy entendemos por ciudad, que se ha confrontado con su
pasado y ha cimentado las bases para un desarrollo ulterior, ha teni-
do que recorrer un duro camino para aclarar y definir sus estructuras

de sustentacién: econdmicas, politicas, sociales, urbanisticas, cultu-

Teo / Cibergrifica«2001 / LEBe

rales, territoriales, etcétera. A las ciudades que se han “desbordado”
o salido de sus limites las hemos renombrado como megalépolis,
un término que quiere englobar —o, mejor, sefialar— aquellos casos
contemporaneos en donde las estructuras sobre las que se sustenta-
ba el anterior concepto de la ciudad han quedado rebasadas.
Ciudades como Bombay, Beijing, Tokio, que han llegado a te-
ner poblaciones que fluctGan entre los 15 y 22 millones de habitan-
tes, soportan una infraestructura de tal magnitud que hace evidente
que los recursos por utilizar deben ser maytsculos pero no infini-
tos. En nuestro pais también nos enfrentamos a la falta de recursos
e infraestructura que desemboca en serios problemas de deterioro
social, que nos predisponen a tener visiones catastrofistas. Si ir mas
lejos: “[...] la ciudad de México segin datos de los censos, cuenta
en el siglo XXI con dieciocho o veinte millones, siendo que la mitad
de estas cifras reside en el Distrito Federal y la otra en el Estado de
Meéxico”” (Krieger, Tejeda, 2006: 264) No queda otra opcién que la

de dar soluciones y anticipar posibles variables problematicas. En

algunos cuestionamientos que hacen antropologos sociales sobre
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la cultura y la megalépolis, se vislumbran ya algunas vertientes de investigacion, que
nos sefalan a los directamente involucrados en las propuestas visuales para la ciu-
dad: ;serd viable seguir proponiendo politicas culturales de intervencién publica en los
conglomerados multiétnicos?, ;la crisis de los espacios urbanos —su sobrepoblaciéon y
sobreexplotacion— permitira seguir con estrategias de intervencidn artistica en ellos?,
;deberemos tener como referentes las propuestas artisticas que se han hecho en paises
del primer mundo?, ;se tendran que desarrollar metodologias para la recopilacién de
datos en el caso de las artes monumentales?, ;por qué no se ha estudiado el fendmeno
de las intervenciones artisticas visuales en los conglomerados urbanos?

Frente al marasmo urbano, campean preguntas que son de dificil solucién. Pese
a ello, se ha venido dando una mediana aceptacién de las propuestas de intervencion
artistica por parte de la ciudadania y las autoridades encargadas de la cultura. Mas que
antes, la adaptacion a los nuevos espacios que la ciudad genera o recupera es evidencia
de lo limitado de los viejos y tradicionales lugares de exhibicion de la cultura producida

en la urbe.

Otras formas de cultura
La concepcién tradicional de ciudad se ha venido transformando: una delimitida area
geografica urbanizada, con una poblacién creciente y donde se asientan servicios e
industria. Donde se desarrollan relaciones de orden politico y cultural. Estudios diri-
gidos a comunidades especificas asi lo demuestran, por ejemplo: la formacién de los
suburbios estadounidenses, los trabajos sobre la cultura de la pobreza rural en México,
el sistema de dominacién en Ciudad Nezahualcdyotl o los nuevos publicos del cine, el

video o la televisidon (Nivéon, 2005). Al respecto, Garcia Canclini comenta:

El reconocimiento de la compleja heterogeneidad de lo que suele simpli-
ficarse bajo el rubro de el puiblico obliga a los responsables de la elabora-
cién de politicas culturales a detenerse en el disefio de estrategias multi-
sectoriales, adaptadas a las zonas y los estratos econémicos, educativos y

generacionales. (Canclini, Rosas, 2005: 188)
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Las politicas culturales o de los gobiernos nos demuestran, una y otra vez, su des-
envolvimiento mds por coyunturas o presiones de los gobernados; lo que hace que sean
fragiles las relaciones de las instituciones culturales con los grupos vulnerables. Es asi
que, frente a las propuestas de los encargados de la difusién de la cultura del Estado,
entiéndase: los museos, las revistas de cultura, las academias y la critica, esos grupos
de jovenes marginados no tienen acceso o tienen una franca reticencia a participar en
ellos. Las formas de cultura alternativas generan una barrera contra la cultura estatal,
los conciertos de rock —que tienen una mayor asistencia—, las aglomeraciones en es-
pacios altamente politizados, los bailes populares y masificados, algunos programas de
radio, etcétera, se confrontan con las propuestas de los hacedores de cultura. Surgen,
asi, areas novedosas para los estudios de impacto y de aplicabilidad, en donde las artes
visuales y el diseno tienen mucho qué hacer.

Es notoria la participacién de la Antropologia Social en el estudio de los actores
del escenario citadino. Destacan sus estudios sobre la periferia y las comunidades hi-
bridas que no son del todo rurales ni tampoco estan integradas suficientemente a las
ciudades. Una de las formas de atraccién que la ciudad ejerce sobre estos grupos tiene

que ver con lo que Humpert ha comentado:

Quiero decir que la existencia urbana es la inica respuesta frente al creci-
miento de la poblacidn. A menudo, este proceso se designa erréneamen-
te como éxodo rural. Los espacios rurales tienen muy pocas posibilidades

de integrar a una poblacidon creciente. (Krieger, Humpert, 2006: 56)

Y redondeando la idea, es de suponer, segtin estudios de asentamientos poblacio-
nales, que la sobrepoblacion de las ciudades seguira siendo multiétnica y que del cam-
po a la ciudad solamente nos separa una brecha cultural, que nos abre las posibilidades
para el estudio y la aplicacién de estrategias y modalidades novedosas para las artes

visuales y el disefo.
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La organizacion cultural
Mathias Goeritz: “Sabia que erigir esculturas a lo largo de un camino, transformandolo
asi en una galeria al aire libre, era absurdo. Sin embargo, exactamente eso fue lo que
hicimos” (Krieger, Schmilchuk, 2006: 164). Partir de premisas de arte para todos, so-

cializarlo o llevarlo a la calle; romper el cerco del individualismo artistico (Schmilchuk,

2006) fueron algunas de las apuestas de las que parti6 el arquitecto,
ante un panorama desarrollista propuesto por el gobierno: un arte
que se ponderard y organizard visualmente en algunas rutas de la
ciudad de México.

El ejemplo anterior nos muestra una inusitada coyuntura poli-
tica y econémica, los Juegos Olimpicos que se celebraron en México
en 1968, que dieron la pauta para una serie de acciones del gobierno
en materia cultural, mismas que incluian propuestas como las de

Goeritz.

Muro sibilino / Cibergrafica«2001 / LEBe

Como una analogia se puede considerar el citar aqui la instala-
cién y “toma” del Monumento a la Revolucién en 2001 en la ciudad
de México —33 anos después, de aquella fecha coyuntural—, que
estuvo determinada por una conmemoracion civica —15y 16 de
septiembre— y por una decisidn politica y cultural, por supuesto
desde la instancia de gobierno adecuada, la Secretaria de Cultura
del Gobierno del Distrito Federal.

Alentar propuestas que con el tiempo resignifiquen espacios
urbanos serd una causa notable. No bastaria con emprender, en un
primer momento, un proyecto de reorganizacion y distribucion de
las ofertas culturales o su implementacién en los presupuestos, sin
la participacion de otras formas de produccién menos alienantes:
las academias o escuelas de arte, tanto del Estado como de las or-

ganizaciones culturales independientes, asi como la participacién

de entidades institucionales, hoy por hoy, marginadas o desligadas.
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Ademads cabe hacerles notar a los productores visuales, artistas y diseniadores, otras
miras: las comunidades en desarrollo, la educacién, otros medios de comunicacién,

entre otros, y no Gnicamente en el prestigio que las galerias y el Estado otorgan.

c. Las megaldpolis

La ciudad de México es una megaldpolis, un area de 3,129 kil6-
metros cuadrados, en la que se avecinan cerca de 10 millones de
habitantes; se ha conurbado con el Estado de México y suman en
su conjunto con mas de 18 a 20 millones de habitantes (Krieger,
Tejada, 2006: 264); en donde el consumo de agua per cdpita supera
los 50 litros diarios; se transportan diariamente cuatro millones de

personas; y se abastece con 100 toneladas de alimentos diarios:

Lunas runas / Cibergrafica«2002 / LEBe

La ciudad ya no puede verse s6lo como un conjunto me-
tropolitano al cual se van sumando territorios y pobla-
cion en razédn de la expansion de la mancha urbana, sino
como un conjunto megalopolitano, en donde Toluca,
Puebla, Tlaxcala, Pachucay como extensiones Querétaro,
Cuernavaca y Cuautla (con un ritmo de crecimiento no
tan notable como Cuernavaca-Civac) operan en una red
de relaciones de gran intensidad y coparticipaciéon de
fuerza de trabajo (la red de transporte interurbano es
notable por el transito cotidiano de pasajeros). (Alvarez,
Benitez, 1997: 120)

A propdsito de esta relacion de tamano, en las urbes se han sa-
crificado, en aras de la convivencia diaria, los servicios que antano

suponemos fueron mas eficaces, distribucion del agua, espacios ha-

bitacionales, vigilancia, etcétera. En ciudades como Tokio, Bombay,
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Beijing, Brasilia o0 México, se habla de una poblacién que en el afio 2020 llegara a los
30 millones de habitantes, con las sabidas consecuencias que alteran todos los érdenes
de los servicios que el Estado genera: trabajo, seguridad, abasto de agua y alimentos,
servicios médicos, transporte, cuidado del medio ambiente, etcétera. Es por todos no-
sotros conocido que en las ciudades se han venido degradando los servicios, que la
prospectiva para los afios por venir no es precisamente halagiiefia. Las ciudades resul-
tan sumamente caras para su mantenimiento y abastecimiento. No basta con pensarlas
como un continuo de construcciones grises, su supervivencia dependera de la raciona-
lizacién de su uso de la tierra y de sus recursos, de los que toma para alimentarse y de

los desechos que genera.

El agonizante siglo XX se caracteriza por dos procesos de crecimien-
to dramaticos: la explosion demografica y la urbanizacién mundial.
Naturalmente, ambas tienen una estrecha relacion reciproca. (Krieger,
Humpert, 2006: 56)

Sin embargo, Krieger es optimista, supone que las ciudades no creceran en mds de
30 millones de habitantes, pues el sentido de “inteligencia” de los habitantes les llevara
a desplazarse a ciudades intermedias, en donde los servicios sean mucho mejor dota-
dos, pues los ciudadanos notaran que ciudades con una densidad poblacional mayor va

en detrimento de los servicios necesarios. A su vez, Tejada hace notar:

Hay esperanza en el hecho que hoy la urbe en su conjunto crece 1.8%
anual, cuando lo hacia a ritmos de 6.6% en 1940, pero de todos modos
la periferia crece diez veces mas rapido que el drea central, al absorber
la prevaleciente migraciéon de los estados, aunque también una canti-
dad muy importante de gente que emigra de las delegaciones centrales.
(Krieger, Tejada, 2006: 264)
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Megacultura para la megaciudad
Desarrollar politicas de Estado en lo que se refiere a la cultura general, y en especifico
a la cultura visual, para una ciudad que ha crecido a esos niveles supone un esfuerzo
enorme. Conciliar intereses politicos y econémicos de distintos grupos de poder den-
tro del gobierno, en lo que a politica cultural se refiere, resulta mds que insostenible,
una pérdida de tiempo. Es mds bien viceversa: de la sociedad civil organizada vendran
las propuestas para la aplicacion y duracion de las politicas culturales.

En dreas que la sociedad civil se ha ido deshabituando de la dominancia burocra-
tica se aposentan propuestas culturales de participacién multiple: grupos organizados
vecinales, gobierno, empresas privadas, agrupaciones de profesionales independientes
y organismos internacionales. Es a la luz de esta acciéon que se han retomado espacios
publicos que estaban en el abandono, para generar areas verdes y jardines; la “toma”
del Zécalo capitalino por parte de organizaciones politicas y en consonancia con el
gobierno estatal; las marchas de protesta que han sido escenarios notorios por la par-
ticipacion lograda y por sus aportes a la cultura popular, por ejemplo: mantas, graffitis,
pegotes o calcomanias, mojigangas e instalaciones méviles.

El gobierno, por su parte, ha desarrollado espacios abiertos en algunas avenidas
de la ciudad: las rejas del Bosque de Chapultepec, con exposiciones de fotografia de
variados géneros; en la avenida Judrez, con las mamparas desarmables para exhibir
grafica de diversos estilos; el World Trade Center de México, en colaboracién con el
Instituto Nacional de Bellas Artes, organiza el Art Fest México en el que se intervie-
ne con grafica monumental ese edificio; las rutas escultéricas, en donde se interviene
una avenida con esculturas de autores de reconocido prestigio. Todas estas acciones,
y otras mds, muestran un panorama de disposiciones para aplicar arte en la via publi-
ca, mismas que el gobierno reconoce e impulsa, generandoles circuitos de exhibicion
que rebasan las dindmicas tradicionales de los museos y galerias actuales. Pero, ;a qué
vienen estas acciones del gobierno?, ;serd un reconocimiento tacito de las virtudes y
bondades de colocar arte en la calle? Suponemos que si fuera una accién fuera de los

quehaceres politicos, el altruismo seria la razén estatal de ser; sin embargo, el Estado

30



Luis Enrique Betancourt Santillan

benefactor se ha trasladado a otra mas de las inquietantes entelequias de los trust ofi-
ciales, su objetivo se ha ido perfeccionando, es decir, no ha dejado de sujetar su devenir
a los convenios o contratos con las empresas privadas o las asociaciones civiles —en
teoria de compromiso social—. Es de suponer que un gobierno que utiliza las formas

artisticas como frente ideoldgico ante sus detractores generara estrategias mas sofisti-

cadas para cooptarlos:

La politizacién del arte es compleja, ya que el Estado
cuenta hoy con refinados e inadvertidos recursos para
desvirtuar las obras de arte que lo atacan y hasta las uti-
lizan en su favor. La politizacién es un acto de fe pablica

del artista como individuo o bien constituye una mera

Caidos / Cibergrafica«2005 / LEBe

opinién politica personal, pero en ningin caso la po-
demos tomar por praxis politica, como muchos hacen
equivocadamente al querer ignorar la seriedad de la po-
litica verdadera. (Eder, Lauer, 1986: 67)

Nos parece que las diferentes posturas que el Estado ha tomado
frente a los derroteros artisticos da clara cuenta tanto de sus siste-
mas de difusion: galerias, museos, academias, critica, promotores
culturales, como de las disonantes voces que reclaman otro tipo de

difusion y aplicacion de la cultura artistica.

Otras vertientes artisticas
La proyeccion de las ciudades para el afio 2020 nos presenta cifras
descomunales. Es un hecho que dentro de los requerimientos de los
individuos estaran los de orden cultural, que se adicionen a los sis-

temas ya tradicionales de exhibicion. Es aqui donde toman relevan-

cia las intervenciones que la Ciudad de México ha tenido en materia

31



Arte Publico Digital Monumental

de arte y disefio visuales: las aplicaciones que saltan en la via piblica nos advierten de
las posibilidades de comunicacion con los usuarios de la ciudad, dicho sea de paso, por
mérito de las tecnologias digitales.

Estos discursos visuales se han colocado en el gusto y disgusto del publico, gracias
a su difusién y a una feroz pelea por los espacios destinados a ellos. La falta de planea-
cién, en cuanto a su distribucién en la ciudad, ha generado consecuencias funestas
para la vida cotidiana: es sabido que desde los anos setenta se disertaba sobre la necesi-

dad de regular la incidencia de anuncios espectaculares en las vias publicas:

Sin embargo, la parte mas grave de todo este conglomerado de situacio-
nes que afectan a las ciudades como paisaje urbano es el que se refiere a
la contaminacidn visual, sobre la cual muchos estudios de salud publica
ya tratan. Este efecto agresivo del anuncio, ese continuo reclamo publi-
citario que incrementa la tension del habitante de las ciudades, es lo que
se llama contaminacién visual. Esta contaminacidn, realizada con las ar-
timanas mads sutiles de la publicidad, con los colores mas llamativos, mds
fuertes, que mas hieren a la vista, tiene como objetivo dejar en el habi-
tante, consciente o inconscientemente, la idea de necesidades no vitales.
(Saldivar, 1974:10)

Las preocupaciones por el desarrollo de las ciudades se hacen notorias. En los
coloquios y encuentros que se realizan sobre la ciudad, el “ruido” visual es un adjetivo
colocado a las aplicaciones publicitarias y propagandisticas que, sin la mas minima
desfachatez, pululan por toda la ciudad en contraste con las sefales de transito y los
mensajes de todo tipo que emite el Estado. La preocupacién era valida en esos afios y
se ha hecho mds apremiante. Tenemos cerca de ocho mil anuncios en vias primarias
(avenidas de transito intenso), mds “parabuses” y equipamiento urbano que, a su vez, es
soporte propagandistico y publicitario, vallas de imagenes publicitarias, espectaculares

en las partes altas de los edificios y no solamente, pues las laterales de los mismos se
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“tapizan” con lonas gigantescas que, practicamente, envuelven el inmueble. A esto hay
que sumar las pintas y graffitis, que se hacen visibles en unas cuantas horas y cualquier
otra cantidad de “comunicados” dirigidos a los diversos actores de la ciudad.

Es contundente que, ante los problemas que afrontamos, las respuestas, por muy
inoperantes que parecieran, deben coexistir y confrontarse con las dinamicas que la
ciudad propone. No necesariamente ante preguntas y problemas “mega” las respuestas
deberan ser mayusculas. Es necesario ponderar la informacioén al respecto para, en su

momento, aportar la solucién a mediano plazo y corto plazo.

2. El arte privado
¢Nombrar al arte trae aparejada la idea de las elites econdémicas?, ;hablar de arte de
minorias no es castigar a esa actividad mds por sus supuestos ideolégicos, que por sus
formas de produccion?, ;es de esperar que el arte se comporte como un ente indepen-
diente de las fuerzas del mercado que lo promueven?

Las propuestas artisticas han sido sometidas a los vaivenes del mercado del arte, a
la sucesion de las ganancias que coloca a las subastadoras de arte como empresas que
cotizan en las bolsas de valores mas importantes del mundo como la de Nueva York.
Es decir, que muchas de las propuestas artisticas son asumidas por estas empresas mds
como objetos de intercambio por su valor, que como bien cultural y de trapicheo sim-

bolico. A propésito Lipovetsky comenta:

Si se mira la cultura bajo la 6ptica del modo de vida, serd el propio capi-
talismo y no el modernismo artistico el artesano principal de la cultura
hedonista. Con la difusién a gran escala de los objetos considerados has-
ta el momento como objetos de lujo, con la publicidad, la moda, los mass
media y sobre todo el crédito cuya institucién socava directamente el

principio del ahorro [...] (Lipovetsky, 2000: 84)

El objeto artistico condenado a ser objeto de culto por las sociedades burguesas no

puede, por si solo, sacudirse, al menos en parte, algunas de las fuerzas que lo impulsa-
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ron a despegarse de los mecenazgos, con el fin de trazar su propio camino en la oferta y
demanda de bienes culturales como generador de significados, para su apropiacién por
parte de los diversos publicos. “El mundo del Arte es, en pocas palabras, el equivalente
cultural de Disneylandia, lleno de aventuras, casas embrujadas y ficciones histéricas; y
ellos son los turistas” (Hughes, 1997: 476)

Es asi que se encuentran en contraposicion el arte publico y el arte privado; el pri-
mero, como un arte populista; el segundo, como un arte de minorias, de elites, un arte
elevado. Los vectores que han condicionado estos adjetivos con los que se les califica
han provenido mads de las esferas de los especialistas, de los mercaderes que estan cer-
ca de los consumidores y, por supuesto, de las empresas culturales que han bautizado

algunos de los estilos en boga.

Los curadores y organizadores de exposiciones han hecho presencia en los espacios
culturales, surgen “nuevos profesionales” encargados de hacer digeribles las propues-
tas artisticas. Egresados jovenes con estudios de licenciatura y de maestria en Historia
del Arte hacen su entrada en los recintos culturales para asegurar la continuidad de los
discursos que el Estado ha aprobado, validando en los hechos museisticos las contra-
posiciones con “el otro arte’, el populista el del pueblo, el del ciudadano comun. Pero
cuando se conjetura y se toma al arte popular como material digno de ser exhibido, lo
es, siempre y cuando se le dé carta de naturalizacion por parte de algin “santén” de la

critica de arte o por alguin artista con prestigio en el medio.

El critico de arte Alberto Hijar (2002) nos da algunas propuestas de lectura sobre

los procesos de produccion del arte:

[...] se negaron a incluir en los nuevos planes la critica de la dependencia
en todos sus érdenes. A cambio de eso, sacralizaron como tinica posibili-
dad de renovacion artistica al arte de sistemas, ligado a la cibernéticay a
la funcionalidad del arte por medio de sistemas matematicos. Es decir, la

reduccion del arte al diseno. (Espinosa, Hijar, 2002: 213)
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En las producciones artisticas se vindica —nuevamente, segiin Hijar—, como pri-
mera categoria, la dependencia y se diversifica en sus conceptos, sus herramientas de
produccidn, sus intercambios mercantiles, sus lineas de produccion, etcétera. Es asi
que nos enfrentamos a una dependencia no sé6lo de factores tecnolégicos, sino también

de coloniajes culturales, que se aposentan en las estructuras del poder, y en sus sub-

estructuras: museos y galerias, critica especializada e instituciones
culturales, escuelas, y academias de arte y disefio.

Acompaiiando a estas reflexiones encontramos al publico y los
nuevos espectadores como agentes importantes de cambio. Su mi-
rada multiple pondera y hace visible las tendencias del consumo,
de sus arraigos a iconos anteriores, de sus respuestas a las politicas

culturales, ya sea del Estado o de los grupos independientes. Al res-

Marcha / Cibergréfica«2006 / LEBe

pecto, Garcia Canclini sugiere:

Elespectador de cine es un invento del siglo XX. Se pueden
rastrear sus origenes en la cdmara oscura de Robertson,
en los experimentos del siglo XIX con la fotografia los
rayos X y, por supuesto, en las primeras proyecciones
de los Lumieére [...] Sélo con la construccién de salas es-
tables a partir de 1905, comienzan a forjarse habitos de
percepcion y asistencia [...] Se aprendié a ser espectador
de cine, ir periédicamente a las salas oscuras, elegir la
distancia adecuada de la pantalla, disfrutar las peliculas

solo 0 acompanado [...] (Canclini, 1994: 15)

Apelando a las ideas de McLuhan, en el sentido de que “el me-
dio es el mensaje” pero, sobre todo, a que son los desarrollos tec-

noldgicos los que habilitan la necesidad de crear infraestructuras

alrededor de ellos, Canclini nos lleva a pensar que estas infraestruc-
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turas le dan cohesién al espectador, lo habitdan a los fenémenos tanto de percepcion
como de coordinacién cultural y econdmica, de conocimiento del fenémeno y no sélo
desde una perspectiva sensorial, sino también de conocimiento.

Las diferencias entre los regimenes privados y publicos se han venido transgre-

diendo. Ciertamente, como comenta Hijar, la dependencia a las tecnologias no nos

permite fijarnos en las normas que estructuran los discursos artis-
ticos, tal vez por eso se da el alejamiento del publico pero, al mis-
mo tiempo, es visible que en las mecédnicas que suponen los nuevos
medios tecnoldgicos se generan estructuras vinculantes, en donde
los usuarios se corresponden con el productor visual, no sélo en
una suerte de aceptacion del medio, sino también en una exigencia
por que los discursos sean cada vez de mayor amplitud y calidad.
Incluyentes y descriptivos o, por lo menos, no adosados al discurso

azaroso del Estado.

Nuevo mundo / Cibergrafica«2007 / LEBe

a. Tecnologia y arte para minorias
Algunas de las caracteristicas de las nuevas tecnologias de la in-
formatica son: su accesibilidad, su caracter econémico, su rapidez,
la capacidad para mover grandes voliumenes de informacién por
Internet. Aunque también han traido consigo: el aislamiento del
individuo, analfabetismo y desigualdad, una dependencia a la ge-
neracién de mejoras tecnoldgicas, un mercadeo sistematico y apa-
bullante, una homogénea desatencién por parte del usuario de otras
formas y herramientas para la investigacion del conocimiento. Es
decir, que las tecnologias tienen también una cara oculta, que ademas
se oscurece crecientemente por la accién de las empresas dedicadas a su
fabricacién y distribucién. Sea por negligencia o por ignorancia, aqué-

llas no dan la informacién completa ni correcta acerca del producto, es

asi que hoy los sistemas tecnoldgicos avanzados son altamente falibles.
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Dentro de las ventajas que ahora tenemos, podemos citar la de su adquisicién: es
mucho mas “facil” hacerse de ellas. Los grandes volimenes de producciéon industrial
hacen que nuestras sociedades contemporaneas adquieran, en poco tiempo, tecno-
logias que hace apenas unos afnos era impensable que pudieran estar en las casas co-
munes y a un costo relativamente bajo. Las tecnologias se han ido especializando, es
asi que los programas para computadoras ahora tienen nichos especificos: programas
para el manejo de imagenes, para el procesamiento de textos, para la generacion de
tipografias, para calculo de espacios, para video, para modelado 3d, etcétera; asi como
los especializados en comunicaciones que, dicho sea de paso, los encontramos hasta en
los teléfonos méviles. En sintesis, el desarrollo de plataformas tecnolégicas ha permi-
tido un acceso descomunal de personas —algunos cientos de millones— a las comuni-
caciones instantdneas, a la “accesibilidad” de la comunicacién.

Armand Matelart ha sugerido que el desquite de las culturas hibridas se da por
medio de un intercambio de “mitos’, por decir alguno: la tecnologia ha venido a hacer

nuestra vida mucho mas facil. Al respecto, Roland Barthes comenta:

Por supuesto no todo ocurre en el mismo momento: algunos objetos se
convierten en presa de la palabra mitica durante algin tiempo, luego des-
aparecen y otros ocupan su lugar, llegan al mito. ;No existen objetos fa-
talmente sugestivos, como decia Baudelaire refiriéndose a la mujer? No,
no lo creo. Se pueden concebir mitos muy antiguos, pero no hay mitos
eternos. (Barthes, 1997: 200)

En el caso de las tecnologias, podemos observar una apologia creciente, una sofis-
ticacién en los estandares de vida que no se habia visto.

Las artes no son ajenas a estas posiciones, digamos: tecnolégicas. Cabe resaltar la
necesidad que tiene el arte de utilizarlas para instalarse en los tiempos que la posmo-
dernidad propone: la mezcla reiterada de lenguajes; lo expedito de la comunicacion

que hoy demanda tiempos “reales” de intercambio de informacién; la conexién a casi
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cualquier parte del planeta. El discurso basado en la mitificacién del objeto tecnolégico
es una de las coartadas de los apélogos de las tecnologias. Barthes nos advierte sobre
esta creacion del mito y, usdndolo una vez mas, sugiere: “Puesto que la historia humana
es la que hace pasar lo real al estado del habla, sélo ella regula la vida y la muerte del
lenguaje mitico”” (Barthes, 1997: 200) La descripciéon que nos presenta Barthes condu-
ce a un estudio de la generacion del mito en las sociedades contemporaneas. Las artes
y las tecnologias de nuestro tiempo no son ajenas a estos movimientos del lenguaje y,
por supuesto, a su mitificacién, y a su vida y muerte.

En las artes, el uso de las tecnologias nos aporta lo “inmediato” como caracteris-
tica inigualable e insoslayable; no obstante, esto no sustituye al manejo del lenguaje v,
por consiguiente, tampoco asegura una mejora en sus discursos, como afirmaria algin
apo6logo de las tecnologias.

¢El arte tecnolégico se ha convertido en un ariete contra el arte populista?
Podriamos contestar en las dos direcciones obvias. Por un lado, es cierto que las biena-
les europeas han “aceptado” y, por consiguiente, validado el uso de las nuevas tecnolo-
gias; pero, a contrapelo, las propuestas urbanas de intervencion artisticas, con mucho
menores recursos, también las han usado racionalizandolas, con lo que han consegui-
do no su validacién, sino mds bien que el usuario urbano las integre a su cotidianidad,
lo que suponemos contribuye a su desmitificacion y apropiacion por parte de los acto-
res urbanos.

Cualquier “lego” en las artes estara en mejor posicioén para valorar una propuesta
artistica si se encuentra frente a ella y no frente a su descripcion. El fenémeno de la
apropiacién, por parte del usuario, se da en el hecho contingente de la presentacion,
en el sitio seleccionado de la intervencion artistica y en el discurso articulado del crea-
dor.

Las minorias adquieren su verdadera dimensién cuando se manifiestan ya sea en
sus discursos marginales o en los festejos citadinos, en sus érganos de difusion ideo-
légicos o adosadas a otras manifestaciones politicas que hacen presencia en la urbe en

momentos de cuestionamiento del andamiaje politico y cultural que vive la ciudad.
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B. LA SITUACION DEL ARTE PUBLICO
Y DEL ARTE URBANO

Encontrar una sola definicion para diferenciar el arte ptblico del arte urbano es mas “el

canto de las sirenas” de la clasificacién, que una realidad funcional. Suponer una me-

dicién puntual entre ellas dejaria de lado propuestas visuales y plas-
ticas estratégicas que han puesto de relieve separaciones artificiales
entre conceptos, las cuales estan mas dirigidas por los individuos
afanosos por escindirse de las otras dreas de produccion.

¢Qué campea en las propuestas de arte ptblico? Grafica publi-
citaria, instalaciones citadinas, performance, interaccion, interven-
cion, emplazamiento (Diaz, 2002: 98). En el caso del arte urbano:
edificios de oficinas, nuevos periféricos, reubicaciéon de monumen-

tos histdricos, acuaféricos, vias alternas. El panorama resulta dis-

Sueno antértico / Cibergrafica«2003 / LEBe

tinto a primera vista. Es saludable para la produccién de propuestas
artisticas dejar de lado las diferencias y concentrarse en las opcio-
nes de intervencion de las megaldpolis.

En el caso del arte publico, sus areas de accién se ponderan mas
por la definicidn que el artista visual realiza tanto de los conceptos
de intervencién, como por el espacio citadino que desea usar. La
concepcidn estética que posea es también un factor de incidencia,
asi como sus intereses politicos y de compromiso social.

Venimos observando un cambio cualitativo en las propuestas pu-
blicas: desde las primeras pintas en las calles, organizadas por los artis-
tas agrupados para crear un trabajo mas incidente e incisivo que desar-
ticulara las viejas practicas artisticas —entre ellas, la del autor individual
como Unica fuente de creacion—; hasta la produccion de los objetos

por ser exhibidos en la via publica, eligiendo estrategias mas alla de las

pictdricas o de las socialmente aceptadas por los circulos artisticos.
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La intervencién de los espacios publicos tiene que ver con una apropiaciéon que
rebasa los objetos o las pintas, es decir, retomando el didlogo publico: tanto con los
espacios arquitectonicos como con la gente; es tomar esos espacios de transito para
establecer circuitos comunicativos con los usuarios; convertir la calle en un constante
discurso de simbolos que diversifique la recepcion que el ptblico tiene en el entorno

urbano. Es asi que:

Particularmente, estas actividades ejemplifican una apropiacién simboli-
ca del espacio publico con fines politicos, dado que se realizan al margen
de los intereses gubernamentales. Los estudiantes le atribuyen un valor
democratico al espacio publico que justificé y legitimé su utilizacién para
este fin. (Sanchez, 2003: 10).

Sin embargo, la avanzada en las propuestas callejeras o ptblicas no se detiene en
los ejes histéricamente conocidos: los grupos setenteros. Estos abonaron un camino
que florecid y que ha generado otros planteamientos que rebasan a la concepciéon que
tenemos de la intervencién en la ciudad. En las megalépolis contemporéaneas se desa-
rrolla la vida cotidiana de una manera veloz y accidentada, los asentamientos humanos
en las grandes urbes sugieren un alto costo en recursos logisticos, econémicos y de
infraestructura. Es una desmesura pensar que serd infinito el crecimiento de la urbe
y de su gente, por tanto es de suponerse que las estrategias visuales que los artistas
utilicen deberan ajustarse al crecimiento poblacional y a su diferenciaciéon cultural.
Nuevamente, Humpert (2006) nos muestra como el crecimiento poblacional se acu-
mula en las megalépolis y decrece en el campo, es asi que: en el afio de 1975 con una
poblacién mundial de 3,968 millones de individuos, las ciudades en su conjunto su-
maban 1,561 millones y el campo 2,407 millones; a diferencia del ano 2005 que fue de
6,590 millones de poblacion mundial, en donde las ciudades se quedaron con 3,300
millones y el campo con la otra mitad: 3,300 millones (Humpert 2006: 57) Es decir,

quedan empatados con 50 por ciento cada uno, esperando que en el ano 2025 sea ma-
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yor el crecimiento de las ciudades que del campo. Estos planteamientos nos permiten
aseverar que el desarrollo de otro tipo de objetos visuales se tornard indispensable,
pues las diferencias ideolégicas y culturales que se viviran en las megaldpolis haran un
caldo de cultivo tnico y, al mismo tiempo, ambivalente.

Las pintas en la calle tienen un lugar preponderante actualmente y son herederas
del muralismo de la primera mitad del siglo XX mexicano, asi como de los esfuerzos
de organismos como la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), y del Taller

de la Grdfica Popular:

Cémo olvidar que fue en 1937 cuando Leopoldo Méndez y sus compaiie-
ros fundan el Taller de la Grdfica Popular donde, ademés de una carte-
lera vivaz que tapizaba y politizaba a la poblacién de la capital y de todo
el pais, se edité en 1938 el formidable portafolio La Esparia de Franco.
(Tibol 2002: 87).

Artes visuales y disefio grafico se encaminan por veredas diferentes pero, en algu-
nos momentos de la historia nacional, se unen y se arropan mutuamente para propiciar
discursos de una elocuencia virtuosa. Los grupos setenteros no fueron la excepcion
antes, mas bien, compartieron estas alucinantes experiencias en las que los objetos del
disefio, la cultura popular, las artes visuales y plasticas se vincularon casi, diriamos,
indiferenciadamente, para trazar estrategias de usurpacion de los espacios publicos y,
al mismo tiempo, simbélicos.

En los momentos que esto escribo, las propuestas artisticas se diversifican, pueden
ir desde la utilizacién de los objetos, y los modelos expresivos y comunicacionales de
la Publicidad corporativa, hasta la negacidon de los objetos apropiables y su desinte-
gracion en la via publica o la sustitucién de ellos por acciones que en si mismas son
efimeras, pero que conservan su naturaleza simbdlica lo que, de todas maneras, cierra
el circuito comunicacional y los fines politicos perseguidos.

Los grupos de los afos setenta y principios de los ochenta se desarrollaron a la

luz de los movimientos politicos y sociales de su tiempo. Grupos como Suma, Proceso,
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Pentdgono, La Perra Brava, Taller Arte e Ideologia (TAI), Germinal, El Colectivo, No
Grupo, por nombrar algunos, hicieron presencia —y alumbraron los caminos— en las
aplicaciones del arte publico que se manifiestan en los albores del siglo XXI.

De los retos que el arte urbano tiene ante si, podemos sefalar los siguientes: a)
una necesidad urgente por generar vinculos con otras areas de estudio (Sociologia,
Estadistica, Antropologia), para plantear soluciones conjuntas e integradas con otras
formas de ver y de vivir la apropiacion los espacios publicos; b) asumir que su relacion
con las artes visuales es mas que un discurso y se funda en un entreverarse simultaneo,
y que se tocan no sélo por coincidir en el “apellido arte’, sino por utilizar fundamentos
similares, por no decir que los mismos; y c) desarrollar propuestas para enriquecer las
zonas mas desprotegidas del desarrollo citadino —la periferia es uno de esos ejem-
plos—. Para apuntalar lo anterior, Juan Acha hizo alusién a uno de los laberintos de la

nomenclatura artistica:

Diferenciar lo estético de lo artistico. Asi, distinguiremos entre el todo
y una de sus partes o, lo que es lo mismo, entre una facultad humana
que todos poseemos indefectiblemente y una actividad cultural que es
potestativa, para terminar aceptando la importancia de lo estético y lo
suplementario del arte. (Acha 1996: 97)

La aplicacion de ideas urbanisticas se ha dado desde las antiguas polis: en su traza
o en su mobiliario, en sus puentes y calles, en fin, en cualquiera de los rincones que
puedan pensarse de una ciudad; el arte urbano conceptualizé y desarroll6 la idea de
plaza publica —ademads de propiciar su construccion—: dio una ubicacion de los pode-
res nacionales (el Estado y la iglesia), a sus monumentos o aquellos que hacen alusiéon
al nacionalismo y a los héroes de cada pais. Pero, ademads, dio popularidad al uso que
los ciudadanos debian hacer de su vecindario, de su ciudad, es decir, que signé en la
historia la pertinencia de repensar los momentos en los que conviven la ciudad y sus

usuarios. Ardua tarea para hacer un llamado “arte urbano’, pues ademds de pensar en
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soluciones practicas y estratégicas para la ciudad y sus usuarios, éstas deben tener la
cualidad de ser expresivas y comunicacionales o estéticas. Pero, a pesar de todo, en la
toma de decisiones que se ha de llevar a cabo para mejorar la ciudad y la calidad de
vida de los ciudadanos, se cuelan ingredientes culturales que, en su momento, pare-

cian sujetos a otra dindmica. Las artes visuales se constrefifan a los espacios destinados

para ellas. Es, en los afios setenta, que vemos con mas claridad un
desbordamiento de las propuestas artisticas y visuales hacia la calle,
dirigida de forma clara al ciudadano comun, al caminante, al habi-
tante de la ciudad.

En el espectro de aplicacion que el arte urbano tiene se vis-
lumbra la generacion de objetos repensados o de multiplicidad de

aplicaciones o, simple y llanamente, hibridos, por ejemplo: cuando

Volador / Cibergrafica«2007 / LEBe

se planea una nueva plaza civica, se toman en cuenta factores antes
pasados por alto o, francamente, desatendidos: calidad del suelo,
factores climdticos, horizonte histdrico, elementos simbdlicos, rutas
de transito, ergonomia en sus espacios por utilizar, ubicacién de la
senalética, elementos simbidticos con el ambiente, apropiacién por
parte de los usuarios del espacio civico, etcétera. Entre mds facto-
res de estudio se utilicen mas vectores determinaran las soluciones
propuestas. En estos casos, el vincularse con las artes visuales trae
como consecuencia tesis de aplicacion urbana en las que los indivi-
duos se tornan el centro de recepcion simbélica de las mixturas vi-
suales y urbanisticas; es asi que otras disciplinas de estudio se deben
utilizar en beneficio de las aplicaciones artisticas en la via publica.
La Ergonomia, como disciplina de estudio de las relaciones del indi-
viduo con su entorno, juega un papel de primerisima importancia.
Las mediciones que se llevan a cabo para ajustar los indices de per-

cepcidn del publico con el dngulo 6ptico nos plantean revisar, con

mas rigor, las aplicaciones en las vias publicas. Acha menciona en
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un sonado pérrafo: “Lo latinoamericano termina paralizando la individuacion cultural
de nuestros profesionales o, lo que es lo mismo, de nuestras minorias productoras de
bienes culturales” (Acha 1996: 8). Vienen a cuento estas lineas porque los productores
de arte urbano o publico son, sean conscientes o no, productores de bienes culturales,
que ademads profesan una estética que los determina en casi todas, por no decir que en

todas, las decisiones que toman. Nuevamente, Acha sugiere:

Entre los multiples problemas materiales y espirituales que enfrentan los
paises latinoamericanos, y que los abruman, descuellan los de nuestra
creatividad o, més exactamente, los de nuestra capacidad de crear inno-
vaciones de utilidad colectiva y —como es obvio— de naturaleza cultural.
(Acha 1996: 81)

Es decir, una vez asumido que nuestros aprendizajes estéticos estan presentes en
cada uno de los actos artisticos que hacemos, asimilar las propuestas publicas signi-
ficard una dialéctica constante entre los conceptos y las aplicaciones, asi como entre
los materiales artisticos y sus revelaciones estéticas. En los puntos de toque de las dos
disciplinas, una cualidad necesaria es ajustar el punto de injerencia de cada una en los
proyectos de resignificacion de los espacios publicos. Los artistas visuales tienen que
asumir las limitaciones espacio-temporales de sus propuestas; asi como los urbanis-
tas, asimilar lo atemporal que pueden resultar sus aplicaciones. Esto es que, en ambos
profesionales de las tecnologias artisticas, subyacen técnicas y expresiones de las his-
téricamente llamadas Artes: la arquitectura y las Artes Plasticas. Si reconocemos que
una de las veredas transitables tiene que ver con la utilidad colectiva de las propuestas,
notaremos entonces que los individuos receptores de ellas son el centro del didlogo y
de intercambio simbdlico. El estudio sistematico de la apropiacién que hace el receptor
de nuestras propuestas artisticas serd uno de los centros de conocimiento que apuntale

los procesos de generacion de objetos hibridos o inusuales para la via publica.
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1. Discurso visual y ciudad

Sin embargo la parte mas grave de todo este conglomerado de situacio-
nes que afectan a las ciudades como paisaje urbano es el que se refiere
a la contaminacién visual, sobre la cual muchos estudios de salud pu-
blica ya tratan. Este efecto agresivo del anuncio, ese continuo reclamo
publicitario que incrementa la tension del habitante de las ciudades, es
lo que se llama contaminacidn visual. Esta contaminacion, realizada con
las artimanas mads sutiles de la publicidad, con los colores mas llamativos,
mas fuertes, que mads hieren a la vista, tiene como objeto dejar en el habi-
tante, consciente o inconscientemente, la idea de necesidades no vitales.
(Saldivar, 1974:10)

Al comentario del arquitecto Saldivar (1974), en torno a que la contaminacién visual
ha minado a las fuerzas de la ciudadania a base de su reiterada presencia, se suman los
de los defensores de los derechos humanos, politicos, artistas visuales, investigadores
en ciencias, psiquiatras y médicos, arquitectos y urbanistas, etcétera. En las ciudades
el descuido se hace presente y crénico en un sinnimero de aspectos, que van desde los
mas basicos como puede ser la recoleccion de la basura, hasta los muy complejos como
el mantenimiento de la red primaria de distribucién del agua; por supuesto que es de
esperar que estos servicios que son basicos tengan una atencién focalizada. No es asi
en el caso de los discursos visuales, los publicitarios, los propagandisticos e, incluso, los
culturales. La participacion de las empresas privadas en la generacién de los discursos
que se dan en las ciudades ha sido y es notabilisimo y, al mismo tiempo, sumamente
procaz, descuidado o, francamente, vulgar o hasta discriminante. Cuando por discurso
entendemos una serie de acuerdos ticitos para la comunicacién plena de los indivi-
duos, estamos dando pauta a conceptos como el de alfabetidad visual, cultura visual o
identidad visual. En la ciudad existe una serie de acuerdos regulados por los Estados; no
son simulaciones, pues son ejercidas por los aparatos estatales y sancionadas, en caso

de incumplimiento: conocer o no la regulacién o la Ley no exime de las sanciones.
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Pero en el caso de los discursos visuales pareciera que, dada la supuesta ambi-
giiedad que los constituye, no existieran formas para su estudio y clasificacién, que las
“reglas” para que un comunicado visual sea leido y asimilado por los usuarios simple-
mente no aplican, es decir, que frente al fenémeno de la imagen en la ciudad hay muy

poco que decir.

El discurso visual
Desde la Psicologia, algunos autores nos han advertido de las varia-
bles que una estrategia visual puede tener para su presentacion al
publico: Hogg (1969), Wright y Rainwater (1969), Arnheim (1969).
Las propuestas visuales adolecen de vicios en su estructura discur-
siva: una reiterada utilizacién de los colores para aludir a ciertos
sentimientos en el usuario; la presentacion de objetos reproducidos

hasta en sus minimos y nimios detalles; la utilizacién hasta el hastio

Profundos mares / Cibergrafica«1997 / LEBe

de personas prototipicas de la belleza, la fealdad y la malicia, por
nombrar algunos.

En cuanto a la estructura formal, cabe mencionar la reiteracién
del uso del centro del drea compositiva para colocar el motivo o fun-
damento visual, el leit motiv grafico. La utilizacion de formatos cada
vez mas grandes era algo impensado todavia a mediados del siglo
XIX. Hoy, dado el avance en generacién de maquinas mas sofistica-
das para la impresion de todo tipo de materiales, las ciudades se han
cundido de anuncios espectaculares, por doquier los encontramos,
hasta en los sitios menos pensados.

Llama la atencién que los productores de imagenes no tengan
el suficiente interés en este tipo de resultados ni en sus tecnolo-
gias de produccion. En mas de una oportunidad se ha escuchado

a publicistas hablar a propésito de la inmejorable situacién, de la

produccién veloz y del gran impacto que las nuevas tecnologias de
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impresion nos aportan. En el caso de la industria publicitaria, su retdrico discurso vi-
sual es el mas dominante en los espacios citadinos, de hecho, cualquier referencia a las
propuestas visuales que se llevan a cabo en las ciudades los toma en cuenta. Es asi que
se habla de saturacion visual o de escenarios publicitarios dominantes: tal parece que
sus lenguajes y sus discursos fueran los tinicos.

Evidentemente, hay mas discursos de los que suponemos, las periferias urbanas
dan cuenta de ello. Asombra que el destino final de los anuncios publicitarios —hechos
en lonas o ldaminas— acaben funcionando de cualquier otra cosa para la que fueron
concebidos: techos improvisados para viviendas construidas con materiales de pésima
calidad o lonas para fiestas de quincearieras o hasta para cubrir los camiones de redi-
las. Es en estos espacios periféricos, y en contraste con el centro de las ciudades, que
podemos confrontar las articulaciones de los lenguajes que devendran en discursos
visuales. Juan Acha (1985) acierta en sefialar que una arquitectura de la pobreza que se
ha asentado en los méargenes urbanos genera un escaso desarrollo general y, en parti-
cular, una cultura visual limitada, determinada por su incipiente universo de estimulos,

es decir, hablamos de una crisis cultural:

Esta crisis cultural estd obviamente inscrita en la crisis espacial gene-
rada por la ciudad industrial, segiin Park, que concentra las unidades
funcionales en el mismo territorio fisico. Se asegura de ello, a un tiempo,
la explotacién econémica, la atomizacién social, la segregacion clasista
y la consumizacion cultural de la fuerza de trabajo. (Rupert De Ventos,
1987:181)

La ciudad y la industria publicitaria
Como se dijo anteriormente, en las ciudades es evidente que el principal discurso lo
tiene monopolizado la industria publicitaria, aparece en la via piblica, en las avenidas,
en los transportes publicos y privados, en el espacio aéreo, en los edificios. Pero no

unicamente, también se hace presente en los medios masivos de comunicacion: radio,
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prensa, televisidn, cine; y en cualquier “novedosa” aplicacién: camisetas, botones, pa-
rabuses, afiches humanos, globos aerostaticos, etcétera. Este tipo de discurso tiene sus
antecedentes en los comunicados y correos que, en el siglo XVI, ya se empleaban como

enlaces comerciales entre ciudades. Habermas lo expone asi:

Esto acontecié muy pronto en Venecia con los escritores de avisos, los
scrittori davvisi; en Roma se les llamaba gazzettani; en Paris, nouve-
llistes; en Londres, writers of letters, y en Alemania, en fin, Zeitunger o
Novellisten. En el curso del siglo XVI se convirtieron en abastecedores
de informes semanales oficiales, esto es, de los periddicos escritos [...]
(Habermas, 2004: 278)

Los antecedentes de las formas y los discursos publicitarios estan senalados en sus
tiempos, su retdrica es conocida a fuerza de estar presente cotidianamente, su poder
para concentrar un enorme capital financiero es notorio, las agencias publicitarias es-
tan presentes en todo el planeta y, algunas de ellas, las mas poderosas tienen influen-
cia en mas de cien paises. Este tipo de discurso tamiza a las ciudades y desdibuja el
concepto de “ciudad” Al degradar los espacios de convivencia humana y convertirlos
en enormes escaparates para anuncios de mercancias, atomiza el concepto y la convi-
vencia urbana, acultura o reconvierte la cultura a las otras formas del lenguaje, a otros
discursos, entre ellos, a los visuales.

A pesar de lo anterior, dentro de las ciudades se dan patrones de desarrollo dife-
renciados, es decir, aunque la corriente econémica pareciera que es la dominante se
dan matices; los actores de las ciudades también generan discursos alternos para su

comunicacion:
La ciudad no es s6lo un aparato productor de los requerimientos de fun-

cionamiento del sistema capitalista: mercado de trabajo, bienes de con-

sumo colectivo, organizacion de medios de produccion; también es un
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sistema de flujos de dominacién, de apoyos y, sobre todo, de simbolos
que contribuyen a dar sentido a la vida moderna. (Canclini, Nivén, 2006:
148)

A contrapelo de las generalizaciones, en las que la idea de la dominacién econé-
mica, politica y cultural por las clases dominantes es un lugar comun, surgen voces que
nos previenen acerca de los novedosos estudios sobre los margenes de las ciudades, en
donde se evidencia un crecimiento urbano notorio, se exacerban las actividades eco-
némicas, hay un alto dinamismo y existen procesos innovadores. Se trata de espacios
en donde se hacen presentes las contradicciones mads relevantes de la cultura contem-
poranea (Canclini, Nivon, 2006: 148).

La ciudad en su constante expansion sigue generando culturas hibridas, confor-
madas por particulas étnicas diferentes, por discursos variados que, a su vez, generan

otros discursos a descifrar.

a. Imagen y desarrollo de relaciones urbanas

Las relaciones entre los diferentes usuarios de las urbes se ven contaminadas por las
constantes “guerras” por los espacios politicos y econémicos por parte de los grupos
dominantes. En esta constante asonada, la propaganda y la publicidad encarecen las
posibilidades que tiene el ciudadano comin de comunicarse con sus iguales. Pero, ;por
qué este senalamiento a ciertos grupos del poder? Pues por la razén de que son ellos
los que mas mensajes emiten por los medios comunes de comunicacién. El ciudada-
no comun y aun las organizaciones no gubernamentales o las asociaciones civiles no
cuentan con los espacios necesarios para la transmisidon de sus mensajes. La imagen
que los gobiernos difunden a las ciudadanias es la de una estrecha colaboracién entre
gobernados y gobernantes, las agencias de publicidad venden la idea del “estilo” que
supera cualquier barrera —inclusive las diferencias econémicas— para mostrar una

sociedad unida por los ideales de la igualdad mediante el consumo:
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Como un horizonte de imagenes en apariencia azarosas, el lenguaje im-
plicito del estilo ofrece un modo de ver, y de no ver, el mundo que habita-
mos y nuestro lugar dentro de él. Afecta nuestra comprension del valor,
del poder social y del cambio social. Al mismo tiempo, puede restringir

los horizontes del pensamiento critico. (Ewen, 1991: 185)

Es una suma de mensajes que estrechan es espectro de comunicacién que nos llega
por los medios masivos, frente a los que el ciudadano promedio se encuentra inerme,

sin posibilidades de contestar los “golpes” con la misma contundencia.

Las agrupaciones solidarias
Los grupos que se han manifestando a lo largo de la historia de las sociedades han
sembrado la duda sobre las bondades del Estado Benefactor, sobre su altruismo a toda
prueba y, sobre todo, de su gran capacidad para defender al ciudadano y a los valo-
res nacionales (Offe, 1992: 56). Los Estados nacionales han entrado en crisis o, me-
jor dicho, siempre han estado instalados en ella. La identidad nacional no es mas que
una coartada para asegurar el control de las posibles fracturas sociales de los grupos
mads desprotegidos y vulnerables. Nuestro “ogro filantrépico” —trayendo a colacién a
Paz— estd con nosotros mds vivo que nunca y pertrechado con mejores herramientas

de control.

La carga de este tipo de Estados trae consigo una dispareja distribucion social de
los bienes que se generan, una apropiacion —por parte de las clases en el poder— de
los bienes culturales y econémicos, y la adquisicién —o el robo— de los medios ma-
sivos de comunicacién, acciones que han propiciado la generacién de su contraparte:
las agrupaciones civiles que intentan crear contrapesos, en alguna medida impulsadas
por la necesidad extrema de poner limites al poder econémico y politico. Equilibrios
en los poderes que estan en el centro de la toma de decisiones es lo que el ciudadano

comun ansia:
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En el proyecto del México imaginario la gente concreta se transforma en
recursos humanos, piezas intercambiables, aisladas, cifras que se pueden
restar aqui para sumarse alld. Se quiere ignorar lo obvio: la condicién
social de los seres humanos. Se olvida que la individualidad existe s6lo en
el contexto de una sociedad determinada que, a su vez, posee una cultura
especifica. (Bonfil, 1990: 226)

Es relevante la accion de las organizaciones civiles como con-
trapesos del poder y como estimulos para el ciudadano comun, que
le avizoren una mejor comunicacion con sus iguales. Asegurarse de
que sus peticiones seran escuchadas es uno de los objetivos de tales

organizaciones.

Pan sin mar / Cibergréafica.2001 / LEBe

A nuestro parecer, los grupos organizados de artistas que par-
ticipan en los diversos movimientos sociales estin en ese mismo
tenor de objetivos: en la busqueda de equilibrios frente al poder de
los medios masivos de comunicacién y la publicidad; en constante
confrontacién y “didlogo” con los poderes facticos del Estado y sus
propuestas de cultura; en la transformacion de las formas tradicio-
nales de produccién artistica; y en una participacion mucho mas

aguerrida y constante con la ciudadania y el habitante urbano.

Lejos de querer proponer un panfleto con tinte politico, el texto
anterior quiere sugerir que es gracias a la organizacion de los gru-
pos de profesionales de la cultura que contamos con una de entre
tantas opciones para inaugurar mecanismos alternos a los medios
tradicionales de difusion de la cultura. Y es, en esta medida, que el
valor de tales agrupaciones ha comenzado a ser estudiado con mas

profundidad, y en relacién mas estrecha con el momento histérico

y politico en el que se desarrollaron.
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En la busqueda de algtin elemento de cohesidn social que asegure la continuidad
de la comunicacion entre los ciudadanos cabe inscribir a las organizaciones civiles, una

veta que las agrupaciones artisticas han transitado con mayor o menor regularidad.

2. Arte y publicidad en la aplicacién publica
Una de las acciones notorias de las empresas dedicadas a la produccion de bienes de
consumo es la indiscriminada nivelacién o, mejor, la desaparicion y el ocultamiento de
las diferencias de clase que acompaifian a las relaciones sociales. Una de sus mejores
aliadas ha sido la industria publicitaria. Esta ha generado formas de discursar y de pre-
gonar —dicen ellos— las mercancias producidas en la sociedad capitalista. Una de sus
argumentaciones es la del “estilo’, a propdsito de ello, el profesor e investigador Stuart
Ewen ha ido decantando el término empleado por aquéllas hasta el empacho: “El estilo
es un proceso de creacion de imagenes-mercancia para que las personas las emulen y
crean en ellas” (Ewen, 1991: 113). Las agencias de publicidad, en uno de sus momentos
estelares, cuando las sociedades industriales del siglo XX estuvieron en un remanso y
florecimiento, después de la primera guerra mundial y de la depresiéon de 1929, de-
sarrollan un ideario cuando la industria retoma su desarrollo ascendente. Es Earnest
Elmo Calkins, idedlogo y publicista, el que delinea y avizora con precisién asombrosa

a la futura publicidad:

Calkins intuy6 que el éxito de la comercializacién dependia de la capaci-
dad para construir un corredor imaginistico ininterrumpido entre el pro-
ducto que se vende y la conciencia (y la inconsciencia) del consumidor.
Bajo esta ldgica, Calkins creé una agencia de vinculaba una serie diversa
pero interrelacionada de servicios creativos, incluyendo disefio de pro-
ductos, empaque, asesoria estética y, por supuesto, publicidad. (Ewen,
1991: 63)

Obviamente no faltaron los que, suméandose a las concepciones de Calkins, lleva-

ron mas allé sus ideas, acariciaban el nirvana del idealismo al suponer que la publicidad
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usaba coordenadas cientificas y estatutos de “belleza” para envolver a los productos
industriales, para asi llegar a las masas y, en una fantasia, hacer que todas ellas consu-

mieran el producto.

Lo que nos parece significativo es que asociaran la idea del arte “adecuandolo”

al producto industrial, con lo que rebajaban, de un plumazo, el trabajo de décadas y

siglos de produccioén artistica. Si bien es cierto que la produccién
artistica no esta fuera de los mercados —pues en un reduccionis-
mo economicista no es mas que una mercancia— los encargados
de fabricar y llevar los productos industriales hasta el consumi-
dor advirtieron extremos cargados de un éxtasis delirante. Como

Calkins, creyeron que, con la generacion de objetos embellecidos,

Calco / Cibergrafica«2008 / LEBe

sus ventas se elevarian ciento por ciento y, nuevamente, Ewen nos

comenta:

Entre 1907 y 1914, Behrens creé lo que denominé un
contexto artistico, diseniado para abarcar todos los ele-
mentos de la corporacién. Este era el comienzo de la
imagen corporativa promulgada con plena conciencia
y un recordatorio uniforme de que, en el mundo de lo
efimero, la corporacién es una constante.

(Ewen, 1991: 60)

El arte fue utilizado para generar el corredor imaginistico que
propuso Calkins: las empresas se empecinaron en producir obje-
tos cargados de valor, embellecidos; los departamentos de imagen
tuvieron un amplio desarrollo; se generd el concepto de director de
arte; por supuesto, nada mads ajeno a la produccioén artistica. Pero,

a pesar de las diferencias en las valoraciones simbélicas y del saber

hacer, la industria se apropi6 del concepto de arte.
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Arte versus publicidad

En alguno de sus comentarios, el artista Robert Rauschenberg expresé6: “Lo que me
interesa es lo que hay entre el arte y la vida” (Lambert, 1974: 19), una forma de decir
que lo fundamental ni siquiera esta en el objeto artistico, sino mds bien en la accién,
en los procesos para la realizaciéon de la “obra”; una disociacién y abolicion del objeto
artistico, burgués por excelencia. Una contestacion de este tamafo al consumo indus-
trial, dispendioso, no hizo mella en la produccién industrial, pero si vindic6 el trabajo
del productor artistico, le otorgd la concesion de productor de bienes culturales, de
estar en la produccion sistematica de simbolos que devienen signos que, a su vez, son
significativamente “robados” y utilizados por el habitante urbano.

Esta dimension simbolica del arte, otrora olvidada por los mismos productores
visuales, se ha venido configurando en una suerte de cuerpo tedrico. Baudrillard, en
varios de sus textos, lo ha comentado. En su libro, Cultura y simulacro, nos recuerda
que la dimension simbdlica del arte ha estado presente, al igual que otras areas de la

actuacion humana aparentemente mucho mas importantes:

Pero no olvidemos que ese espacio perspectivo (en Pintura y en
Arquitectura como en Politica y Economia) no es mas que un modelo
de simulacidn entre otros, y que no tiene como caracteristica mas que el
hecho de que da lugar a unos efectos de verdad, de objetividad inauditos

y desconocidos en los otros modelos. (Baudrillard, 1989: 174)

Podemos no estar de acuerdo con Baudrillard; es discutible lo que €l dice acerca
de las necesidades y su aparente solucion por medio del intercambio simbdlico, pero
que el reconocimiento de la condicién simbdlica del arte es ahora una condicién para
la lectura del mismo, es casi incuestionable.

De los happenings, las ambientaciones, los experimentos estético-tecnolégicos, a
los hibridos culturales, objetos que no pertenecen a ninguno de los reinos proverbiales

de la produccién artistica, media una distancia con lo aceptado por los mercados de

54



Luis Enrique Betancourt Santillan

consumo de los objetos artisticos. Estos mercados que se encuentran en un bombardeo
sistematico de producciones artisticas, que las cuestiona, han acabado por limitar sus
listados de obras aceptadas para la venta.

Caben aqui algunas de las reflexiones que, en su momento, Julio Le Parc plante6

como una suerte de ideario artistico-politico:

«Poner en evidencia las contradicciones del medio artis-
tico

+Crear plataformas para un cambio

+Destruir la idea preconcebida de la obra de arte, del ar-
tista y de los mitos que de ellos de derivan

«Servirse de una capacidad profesional en toda ocasiéon
en que ésta pueda cuestionar las estructuras culturales

+Transformar la pretensién de hacer obras de arte en una

Leyendas del mar / Cibergrafica«1996 / LEBe

busqueda de medios transitorios que puedan revelar la
capacidad de la gente para la accién |[...]

+Considerar, aunque sea con un alcance limitado, expe-
riencias colectivas, sirviéndose de medios existentes y
creando otros, al margen de los museos, las galerias, et-
cétera, no como divulgadores de la cultura, sino como
detonadores de nuevas situaciones.
(Lambert, 1974: 18)

Es, a nuestro parecer, en estos ejemplos de angustiosas toma de
posturas, que el arte, y mas acertadamente el artista, se ha separado
de la desmesurada retérica de la industria publicitaria y de la pro-
ductora de mercancias. En el caso de los publicistas como Calkins,

Behrens, Lippman, Dexter, (Ewen, 1991), por citar algunos, se trans-

parent6 una tramposa y deformada idea de lo que el arte aportaba,
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una “belleza” que sublima, capaz de generar un campo de pragmatismo desmedido,
pero al mismo tiempo ingenuo, desbocado y ajeno a las necesidades simbélicas de los

contingentes urbanos.
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A.LA CONCEPCION ACTUAL DE CIUDAD
Y DE ARTE URBANO

Comenzar esta disquisicion transparenta algunas concepciones que se tienen acerca
de la ciudad y de sus definiciones, de sus aplicaciones urbanas y de los profesionales
encargados de ellas, es notable que los dos conceptos ciudad y arte urbano, estén tan
distantes en las discusiones comunes que sobre el tema se dan, es mas bien en los colo-
quios y en los encuentros de artistas, disefiadores graficos y arquitectos, que se llega a
tocar el tema. En el caso de los arquitectos este tiene sus referentes en el urbanismo, en
los artistas visuales como arte ptblico y en los disefiadores graficos como publicidad.

Es de nuestro interés subrayar a estas profesiones, pues son las directamente invo-
lucradas con el remozamiento visual que nuestras ciudades presumen, son los profe-
sionales que constantemente proponen modificaciones al entorno publico. Las tres se
relacionan entre si por su historia, por sus procedimientos y por sus resultados.

Sila entrada en vigor de reglamentaciones para el desarrollo de las ciudades es tor-
tuosa o innovadora, los ciudadanos de las megal6polis son los que, en su vida cotidiana,
se dan cuenta de ello, los que calificaran los alcances y los logros de las aplicaciones ur-
banas. En esta evaluacién que hacemos constantemente los habitantes de las ciudades,
se manifiestan preocupaciones por la sustentabilidad del entorno y el deterioro de las
reservas ecoldgicas, la saturacion y el apretujado dibujo arquitecténico, la convivencia
en la via publica de distintas culturas y formas étnicas, y la belleza de los espacios en
contraposicion con el uso publicitario, por citar algunos.

En nuestra confrontacién de todos los dias con los sistemas de la ciudad hemos
descubierto que se pueden proponer y sumar acciones en beneficio de ella. Las mejo-
ras sustantivas que se van aplicando son resultado del ejercicio constante de revisitar y
asumir el espacio urbano como un lugar para todos, es aplicar una critica sistematica a
los planteamientos de los “expertos” y convocar a las distintas organizaciones ciudada-

nas para la participacion en las consultas que mejoren el entorno.
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En este panorama, los profesionales que se dedican al desarrollo de la imagen para
las ciudades, del mobiliario y la planificacion urbanas se enfrentan a la falta de estudios
de la ciudad para medir el impacto de sus decisiones y de sus aplicaciones.

En diversos coloquios académicos que han bordado sobre el tema de las ciudades,
se ha discutido sobre las improntas que ellas dejan en sus habitantes, estas “huellas’,
que distinguen a las personas, tienen que ver con una estrecha convivencia con las
problemadticas que enferman a las ciudades y a sus individuos. El ciudadano se enfren-
ta todos los dias, todas las horas, a circunstancias y fuerzas que lo condicionan y que
modifican sustantivamente sus actitudes para con los demads, éstas pueden generar
acciones de todo tipo, desde la mds exaltada violencia hasta el mas sublime y poético
pensamiento de su ciudad.

El que podamos ser conscientes de la accién que ejerce en nuestro ideario la ciu-
dad —en nuestra vision del mundo—, nos permite calzarnos con los aditamentos es-
pecificos para vivirla y para transformarla. En las propuestas para ello, los profesio-
nales del urbanismo y de las artes, organizan sus acciones, su planificacién, con una
prospectiva en la que se da cabida a aplicaciones y desarrollos posibles de la ciudad.
En el capitulo anterior significamos a la politica y a las organizaciones urbanas como
uno de los motores del cambio en las ciudades, acompaiando esta onda expansiva, los
urbanistas y arquitectos, los artistas visuales y los disefiadores graficos o los publicistas
se tornan personajes visibles por la constante toma de decisiones y las aplicaciones de
sus productos en las ciudades, nos parece que la revision e insercion de sus propuestas
en los espacios publicos determina, en mucho, la imagen que la ciudad muestra. Como
formadora de una ecoestética (Acha, 1988: 30), la ciudad es un baluarte para la forma-
cién de nuestra columna vertebral conceptual: convivencia, respeto, gusto, belleza, to-
lerancia, cultura, equidad. Versus: pobreza, insatisfaccion, aburrimiento, soledad, vio-
lencia, aislamiento, etcétera. Es decir, la ciudad tiene un peso abrumador sobre nuestra
formacién intelectual y moral. Adscrito al momento que vivimos, las voces ciudadanas
se amplifican al senalar las deficiencias que nuestra ciudad —el DF— muestra y la falta

de interés hacia ella de parte de los profesionales de la imagen.

60



Luis Enrique Betancourt Santillan

Urbanismo e imagen

¢Los arquitectos son los mayores urbanistas de las ciudades?, ;son los tnicos que dia-
riamente se enfrentan con la tarea de dar soluciones a los “arreglos” que ellas necesitan
y demandan?, ;el urbanista propicia que las ciudades muestren un discurso visual?, ;en
los discursos visuales de las ciudades intervienen inicamente los urbanistas o hay otros
profesionales inmiscuidos? Las respuestas quisieran decirnos que si, que son los arqui-
tectos y los urbanistas los campeones; sin embargo, se han multiplicado las demandas
de servicios y de espacios para la convivencia ciudadana. No basta con presentar un
desarrollo arquitecténico-urbanistico como lugar de vivienda o de esparcimiento y de
transito, los proyectos urbanos han sido rebasados por el aumento de la poblacién v,
por consiguiente, las caracteristicas y necesidades que se pensaron con anterioridad
ahora requieren de otro tipo de soluciones, diriamos, multidimensionales. Las nece-
sidades a resolver “obligan” a desarrollar una relacién con profesionales de otras areas
de estudio para su resolucién (Krieger, 2006: 185), es asi que caben en esos “nuevos” o
revividos equipos de trabajo la concepcidon multidisciplinaria, con sus variables: trans
y multidisciplina. Visto lo anterior como un proceso, el condicionamiento de una pro-
fesion por otra o el traslape de conocimientos y de aplicaciones entre ellas las afirma
como posibles opciones, que tienen experiencias que hacen posible generar mejores
respuestas, asi como transforman su toma de decisiones en pardmetros o paradigmas
para comprender a los diversos espacios urbanos a intervenir, definir las prioridades a
solucionar y gestionar la aplicacién de ellas.

Pero, ;qué tiene que ver la cultura artistica y el disefio visual con el entorno de
las ciudades?, ;de verdad son tan importantes las profesiones generadoras de cultura
visual con la traza y el horizonte de una ciudad? Las respuestas, creo, estan al develar
y observar el desarrollo que las ciudades han tenido en paralelo con las imdagenes; las
estrategias de los productores de lenguajes visuales que se advierten en las urbes nunca
han estado exentas de modas traidas desde fuera de sus fronteras y, en el mejor de los
casos, desde dentro con sus culturas primigenias. Sin embargo, participan de la nece-

sidad de convencer a un publico, consumidor voraz de mensajes, sobre la pertinencia
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o no de utilizar productos y servicios, de cambiar hébitos de todos los dias o de asumir
alguna preferencia politica. Supongo que estos profesionales de la imagen también dan
rostro a las ciudades, las integran o las polarizan, como Jano, las urbes muestran su
rostro a Este y Oeste, sus comienzos o sus finales y las imagenes participan de forma

contundente.

De otras retoricas

La retérica estd bien sujeta en los designios de la palabra y del lenguaje, si faltase al-
guno de estos dos elementos simplemente no habria creacién o recreacién humana.
Para que sea comprensible y describible el desarrollo de las sociedades, el ingrediente
a rescatar es el del discurso retérico. Para convencer, para disponer de un abanico de
posibilidades y asi utilizar un arsenal generoso de elementos de comunicaciéon —y de
comunién—, la retdrica se pinta solita, su utilizacion estd asociada al discurso, al con-
vencimiento del otro, a su construccién de sentido y a su carga politica y psicolégica.
Es recurrente, en el pensamiento que hemos adquirido, hacer uso de ella pues nos
vindica con una serie de caracteristicas que utilizamos no sélo en el discurso verbal.
Es también conocida su aplicacion en las obras visuales, en las musicales y hasta en las
cientificas.

Bien, abonando en el terreno de la retérica discursiva, hay que decir que ha estado
presente en los discursos visuales, con preeminencia en el siglo pasado y en el actual.
Los designios de las imagenes publicitarias que observamos todos los dias nos conven-
cen —o nos obligan a creer— a fuerza de repeticiones y de “légicas” indescifrables que
el mundo es como ellas dicen o como dicen los publicistas, a no ser que entendamos
que los mensajes visuales tienen sus propias y no contaminadas formas narrativas. S6lo
afirmaremos las convenciones, a saber: la publicidad informa al ptblico usuario de las
bondades de los productos, la propaganda es un sistema comunicacional que permite
al usuario definir una preferencia politica e ideolégica.

Georges Péninou, en su libro Semidtica de la Publicidad (Péninou: 1976: 116 a

123), distinguia tres elementos de la Retdrica: la metafora, la sinécdoque y la metoni-
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mia, estos topoi, en los que se emplean las palabras en un sentido distinto al que les
corresponde, se asocian con la discursiva publicitaria. Segin este autor, la publicidad
es un discurso y, por consiguiente, los elementos empleados en ella pertenecen y hacen
presente lo discursado —obviedad de mi parte—. No obstante, los elementos visuales
no se dejan encuadrar tan facilmente, varias paginas mds adelante en su libro, propone
una serie de anuncios impresos en los que se dejan ver los tépicos “sujetando” a la ima-
gen, pero en mas de uno de sus ejemplos es notorio un afan laudatorio a la publicidad
para justificar su postura sobre el convencimiento que la publicidad busca. Pero seria
ocioso de mi parte traer a este texto un libro que se precipita por su falta de rigor en la
seleccidn de los ejemplos, si no fuera porque se torna un libro emblematico después de

los andlisis que sobre los significados emprendiera Roland Barthes. Péninou, alumno

Mural cultural PRD / Cibergrafica.2000 / LEBe

de él, emprende un andlisis similar en un drea bastante complicada: por principio, la
imagen vy, paralelamente, la imagen publicitaria. Péninou la tipifica como discurso v,
por consiguiente, sujeta a las “leyes” de la explicacion y el convencimiento de la reto-
rica (Dorra, 1997: 259). Empero, deja acotados en el camino al discurso légico (ratio),
pues es bien sabido que los discursos publicitarios han sido construidos mds para la
compra compulsiva, que para una evolucién continua del conocimiento. En cuanto a
la antigiiedad de los vocablos empleados (vetustas), menos aun, pues es notorio en el
discurso publicitario la utilizacién de modismos: anglicismos, barbarismos, contrac-
ciones, etcétera. En cuanto a la auctoritas, los escritores publicitarios no se toman la
molestia de tomar muy en cuenta el sentido correcto que se le atribuye a los vocablos;

y, por ultimo, en la consuetudo, digamos que es la que mas utilizan, pues si toman en
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cuenta los consensos para las correcciones gramaticales]...] ja veces! En el caso de las
imagenes que nos propone Georges (Péninou 1976: 196-201), no queda claro si la apor-
tacién de la retérica, tan buscada por él, es visible a simple vista en el enunciado que
la imagen (fotogréfica, dibujistica, digital, pictdrica) plantea, ya sea dentro del cartel o
de la cenefa, del anuncio espectacular y del grafico en el parabis o acaso en el comer-
cial de treinta segundos en la television y hasta en los tineles del tren subterraneo con

animaciones hechas al vapor.

Nuestro autor citado es un entusiasta perseguidor de los secretos del significado
en el discurso publicitario, pero con todo y eso nos deja menos armados que antes,
cuando entendiamos que lo discursado por los publicistas era, ni mds ni menos, que
argumentos para incidir en el consumidor para la compra de tal o cual producto o
servicio y no otro fin; no tienen una motivacién de compromiso social, no hay, o bue-
no, no la habia. Me deja mas que convencido que la tal “filosofia” que las empresas
publicitarias tienen estd mucho mas regida por motivaciones politicas e ideolégicas,

que devienen en jugosos contratos comerciales, que por un altruismo a toda prue-

ba.

Una desviacion en este punto de vista de la publicidad lo han adoptado los artis-
tas visuales y uno que otro disenador grafico, es decir, que han tomado la infraestruc-
tura publicitaria para proponer discursos en la via ptblica que quieren convencer al
ciudadano comun sobre otras formas de “ver” o de conformar otras conductas frente
a los fendmenos culturales, politicos, sociales, econémicos o ecoldgicos. Es notorio
que estas aplicaciones en la calle por parte de otros productores visuales ha detona-
do una serie de variables en torno a lo que habiamos entendido por arte urbano o
arte publico, estas aplicaciones altamente significativas para los nuevos espectadores
(Canclini 1994) se hacen notar, sobre todo, en la periferia, en los grupos de jovenes
de entre 16 y 25 anos, que han desarrollado férmulas novedosas para comunicarse y

consumir su cultura.
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1. La actividad proyectual endogamica

Todo inicio de un proceso productivo tiene, por su naturaleza, que apoyarse en los pro-
cedimientos ya existentes hasta ese momento: en los conceptos, tecnologia, métodos,
prototipos, etcétera; y, aunque no puede soslayarse, la realidad comercial indica los re-
querimientos que los distintos grupos sociales anteponen a los productos que las artes
y la comunicacidn visual sugieren. El panorama descrito permite observar que la idea
de una sola estructura que soporte al concepto de artes visuales o comunicacién visual
no es suficiente para explicar estos fenémenos, veamos el porqué: por comunicaciéon
visual se ha entendido una serie de técnicas y de conceptos. Moragas Spa (1991), en su

libro dedicado a las teorias de la comunicacién, sostiene:

Los fenémenos comunicativos, es bien sabido, hacen referencia a una
gran pluralidad de hechos: problemas de conocimiento individual, pro-
blemas de orden seméntico y expresivo, organizacién y equilibrio social,

funcién econémica del desarrollo, etc. (Moragas 1991: 53)

Se supone que para la revision de estos inventarios de fendmenos se requeriria de
técnicas ad hoc a cuyo cobijo y amparo, se podria realizar y emitir cualquier mensaje
sin el temor de la equivocacion o, para decirlo de otra manera, que la funcionalidad,
para lo que fue creado el objeto visual, fuera 6ptima y sin discusién: inamovible. Nada
mas alejado de las realidades que se presentan a diario: en la grafica que realizan coti-
dianamente artistas y disefiadores los referentes no le son claros, mucho menos a los
posibles receptores del mensaje vy, por si fuera poco, los disefiadores no toman la tltima
decision sobre el producto disefiado —es de todos conocido que al disefo se le consi-
dera un arte decorativo o aplicado, en el mejor de los casos—, en el caso de los artistas
las modas o el mercado del arte confluye para determinar propuestas “vendibles”. Lo
que Daniel Prieto (1994), en su libro Comunicacion y Diserio, llama el diseriador hace-

dor, hace referencia a ese acto de aplicar ideas de disefo en la industria.
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¢Por qué no una sola estructura para el concepto de “comunicacion visual”?, por
qué se antoja mds apetitoso reducir a simples esquemas técnicos la estructura del di-
seno y de la comunicacion graficos?, ;los mercados son capaces de sobredimensionar
las propuestas artisticas y a sus autores?, ;es por si —o a pesar de si— que el mercado
opera una demarcacion entre los limites de la creacion y de la mercancia vendible?, ;el
arte se puede exentar de las lineas del mercado del arte?

Las respuestas posibles a las preguntas anteriores no son féciles, resultado de una
primera lectura estd el hecho de que las dreas de la comunicacion visual (editorial, tex-
til, cinética, museografica, etc.), dadas sus caracteristicas de produccion de objetos, se
separan de la reflexion y organizacién del conocimiento, y convierten a éste en una se-
rie de esquemas mas o menos eficaces para intentar, en la medida de lo posible, alejarse
del cardacter especulativo y subjetivo que supone la creacidn de objetos visuales, es de-
cir, se considera menos vulnerable el objeto final que el conocimiento del proceso para
su realizacién. En el caso del arte y su mercado, este volatiliza, sibitamente, el valor de

la obra de este o aquel artista, en cualquiera de sus orientaciones (Pintura, Escultura,

“Apuntes para Utopia’, mural digital / Cibergréfica.1988 / LEBe
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Gréfica, Fotografia, etcétera) y por si fuera poco “modela” la supuesta originalidad de
la produccién individual, para mas referencias hay que avistar que el “estilo” interna-
cional se manifiesta en los paises centrales.

Atendiendo al supuesto de proceso (Rodriguez 1988), que sugiere en uno de sus si-
nénimos la idea del desarrollo, se atisbard, de manera procaz, atrevida, que en el trans-
curso de las actividades humanas no se ha escrito todavia la dltima linea de su historia,
que en su acontecer —o mejor, su devenir— se inscriben conductas y cosmovisiones
aun por descubrir y entender. El quehacer comunicativo no se escapa de este proceso;
para muestra, los ultimos ejercicios de reflexién sobre las bases epistemoldgicas de la
Comunicacion que obligan, a propios y extranos, a ubicar, con mas cuidado, su disci-
plina de estudio respecto del concepto de comunicacion.

Si comunicar quiere decir influir en los demas, obtener una respuesta, obligar a la
modificacion de una conducta, enviar eficazmente un mensaje, lograr una comunién
de informacion; se tienen, entonces, algunas de las particulas paradigmaticas que tami-
zan las definiciones que sobre la comunicacidn visual se usan actualmente.

Si lo anterior se refiere a alguna definiciéon de la comunicacién visual, ésta nos
resulta mas compleja de lo que suponiamos al principio; nos muestra una actividad
inusitada de reciprocas relaciones e interdependencias entre los elementos que la con-
forman; nos obliga a lecturas mas sofisticadas y a ajustes de percepcién de los fendme-
nos visuales mas acordes con los tiempos que vivimos. Joan Costa, en su Enciclopedia
del diserio y, en especifico, en el volumen titulado “Imagen Global’, nos anticipa una

definicién que quiere ser mas contundente y actual:

Disefio es, para nosotros, todo el conjunto de actos de reflexién y formali-
zacion material que intervienen en el proceso creativo de una obra original
(grafica, arquitectdnica, objetual, ambiental), la cual es fruto de una combi-
natoria particular -mental y técnica- de planificacién, ideacién, proyeccién
y desarrollo creativo en forma de un modelo o prototipo destinado a su re-

produccién/producciéon/difusion por medios industriales. (Costa 1991: 15)
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Aunque Costa se refiere al disefio, la cantidad de posibilidades que contiene su
definicién permite que sea aplicable al término de comunicacién visual, incluidas las
artes visuales.

Dentro de la estructura de la comunicacion visual se ha desarrollado una serie de
conceptos relacionados entre si, para dar la batalla diaria a los contingentes de proble-
mas que la emisiéon de mensajes trae consigo. Se habla de composicion y estrategias
visuales; lenguaje expresivo; objetivos de comunicacidn; metodologia y de procesos de
produccidn.

Bueno, ;pero qué se quiere entender por estructura? Esta definicion, por ejemplo,
dice: estructura: distribucion y orden con que estd compuesta una obra de ingenio,
como poema, historia, etcétera. Para efectos practicos funciona mejor ésta: estruc-
turar: distribuir, ordenar las partes de un conjunto. (Real Academia Espanola, 1992)
Pareceria obvio que todas las cosas, fenémenos o signos -por decir algunos- tienen en
su seno una estructura vigente; sin embargo, a la luz de las circunstancias cambiantes
de esta época, de las nuevas tecnologias y de las maneras de ver, se observa que hay un
acelerado cambio de las estructuras para la creacion de objetos, por ende, la sugerencia
de ubicar a las estructuras dentro del concepto de proceso resulta una provocacion,
pues supone que no existen estructuras bien definidas como asideros de conocimien-
to. Prueba de ello es el intento que realiz6 John Christopher Jones por racionalizar los
procesos de disenno. Empero, en un texto escrito un ano después de la publicacion de

su libro Métodos de diserio, dice:

No hay razén para temer el caos: es nuestro nombre para otra forma de
orden: lo que hasta entonces sélo vemos en parte. Después de explorar
el caos, uno intenta emerger, recuperar el equilibrio mental, crear una
nueva imagen del problema, una transformaciéon del mundo conocido
y contradictorio a la luz de los diversos mundos en que podria conver-
tirse. Pero ninguna transformacion es posible si uno se atiene a metas u

objetivos fijos. A menudo ocurre que es la certeza mental la que resulta
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ser la dificultad subyacente, el control oculto, la barrera de la vida. (Jones
1982: 62)

Resulta entonces que los criterios neoempiristas que se infiltraron en el mundo de
la comunicacién visual, que permearon la construccion de estructuras para comprender
y, en su caso, crear y manipular a los objetos no son otra cosa que creaciones susten-
tables para determinado tiempo y un nimero limitado de problemas. Atendiendo a lo
anterior, cabria senalar que las estructuras, y su aparente justificacion tedrica, en el cam-
po de la comunicacidn visual, no aducen a otra cosa que no sea la de intentar esclarecer
areas limitrofes entre los supuestos de caos y orden o su relacién perenne en el tiempo.

Las estructuras sobre las que se ha sustentado la comunicacién visual han queda-
do reducidas a meros conocimientos eruditos sobre la racionalizacién y esquematiza-
cién de las necesidades de la comunicacién grafica o como especulaciones académicas

sin sustento en la base material de la produccién.

Necesidades

Una de las dreas mas mencionadas en las reflexiones de la comunicacién visual, qui-
z4 por su azaroso desorden, son las necesidades; éstas, por su sistema clasificatorio,
muestran la variedad de opciones que para definirlas han dado las ciencias sociales.

En el horizonte de las necesidades, la Antropologia clasica vislumbra las primarias
que se supondrian bdsicas: comer, vestir, protegerse, defecar, etc., pero no hace una
separacion tajante sobre ellas, mas bien las organiza como una madeja indisoluble, que
si bien algunas se originan de manera natural en el ser, la constante friccién del indivi-
duo con su nucleo social genera necesidades impuestas colectivamente y, producidas,
muchas de ellas, de manera artificial. No es necesario detenerse en las necesidades
reguladas por el orden biolégico, éstas han sido descritas y clasificadas, ademas de que
se siguen descubriendo particularidades en torno de ellas.

Lo que se va a tocar en este apartado es el tema de las necesidades sociales o ideo-

légicas que tiene que ver mucho mads con los factores que inciden en la comunicacion
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visual, que aquéllas que por su naturaleza solamente pueden verse por medio de los
estudios sobre Ergonometria.

Las necesidades sociales van aparejadas con la acumulacion de capital, con las
mercancias vueltas fetiche y, finalmente, con la enajenacion a la que estd sujeto el hom-
bre, esta descripcion de las necesidades socialmente impuestas es el resultado de los
regimenes capitalistas, en donde la mercancia y, sobretodo, el poder adquisitivo, se
han convertido en el fin supremo a alcanzar; el medio devino fin. Bien, ahora si las
necesidades son subrepticiamente creadas por los grandes frust internacionales y el
individuo estd a merced de estas grandes fuerzas, pareceria absurdo querer dotar de
un cuerpo de conocimiento, de un esquema basico, de un estudio prospectivo a esas
necesidades; sin embargo, el diseniador tiene ante si la urgencia de la reflexion sobre el
campo proyectual, misma que lo concientiza sobre lo complejo que son los problemas
de disefo. Luis Rodriguez Morales (Rodriguez, 1988) comenta que lo que se ha estu-
diado sobre las necesidades no arroja resultados satisfactorios, pues se recurre a una
generalizacion sobre la idea que se tiene de las mismas y se las separa de forma esque-
matica para su estudio, lo que trae como consecuencia la abstraccion de la forma de
la necesidad, que si bien en el momento de proceder a la sintesis formal de un disefio
puede arrojar datos, en la mayoria de los casos se reduce a establecer parametros er-
gondémicos para explicar la decision formal, olvidando los demas factores: expresivos,
ideoldgicos, psicolégicos, etc.

Hablar de necesidades se vincula con la idea de libertad: la posibilidad de elegir
su satisfaccion o su supresion. Esta capacidad para poder elegir existe en los paises de
orden democrdtico, estos regimenes son especialistas en abrir el camino para la libre
produccién de mercancias mediante el mantenimiento equilibrado de los sistemas de
distribucién y de consumo. Al hacer esto, la maquinaria mercadoldgica y publicitaria
de creacién de necesidades encuentra un espacio enorme e infinito de facilidades para
el desarrollo de mas necesidades sociales.

“Los productos “bien disefiados” generan una necesidad que no sélo es de tipo

funcional o cultural; psicol6gicamente se funda en la angustia que los objetos resuelven
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al proporcionarles a los individuos un elemento que contrarresta la pérdida de estatus
social pues, por medio de los objetos, el ser humano se siente ubicado en un estrato
social, pertenece a un grupo y de la seguridad; asi, los objetos reducen los niveles de
angustia que tiene como origen a la ideologia del sistema, al subordinarse el individuo

a los imperativos sociales”

B. INVENTANDO UNA COARTADA
PARA EL ARTE PUBLICO

Es aqui donde la discusién se torna visionaria, los hechos marcan que ante la globaliza-
cién de las economias, de la informacién y los aportes tecnolégicos sugieren, y exigen,
hibridaciones barbaras para la concepcion tradicional del mundo de las artes visuales
y la comunicacién visual.

Los vientos de la especializaciéon han tomado mas fuerza conforme la industria
se sofistica tecnolégicamente, la separacién en estancos de conocimiento de toda una
linea de produccién de objetos se inicia en el primer tercio de este siglo dindose su

mayor operatividad cuando los trust corporativos comienzan a surgir:

Los trabajadores eran vistos, de manera ideal, como instrumentos déciles
dentro del proceso de produccién; autématas que ejecutarian elementos
rutinarios en un gran esquema gerencial. Esto requeria la eliminacién
sistemadtica de todos los aspectos de la producciéon que antes dependian

del juicio y discrecion de los trabajadores. (Ewen, 1991: 101)

Las areas de la creacidon no son ajenas a las movilizaciones econémicas ni a los
cambios de concepcidn industrial, son, en cierto sentido, promotoras involuntarias de
la especializacion del conocimiento. Las ideas de la fragmentacion del conocimiento se
pueden resumir en estas frases de Taylor: “Todo el trabajo intelectual posible debe elimi-

narse del taller y concentrarse en el departamento de planeacion o disefio” (Ewen, 1991: 102)
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Afortunadamente, Ewen hace una prevencion acerca de una posible ceguera me-
todoldgica, alertando del trasfondo que estas acciones traian consigo, y que iban enca-
minadas a la desestabilizacién de la clase obrera. Harry Braverman resume la estrategia
general de Taylor:

§ Disociacion del proceso de trabajo y las habilidades de los trabajado-
res.

§ Separacién de la concepcidén y la ejecucidn.

§ Uso de este monopolio de conocimiento para controlar cada paso del

proceso de trabajo y su modo de ejecucion.

Lo anterior ha cimentado parte de las bases para la movilidad de los paradigmas
de la comunicacidén visual, la hiperespecializacion se ha conjugado con las ideas de
libre mercado para separar la generacion de productos de la base material, asunto que
especialistas ha puesto de relieve en sucesivos escritos sobre el sobre la produccién.

Si las artes visuales y los disefios se han nutrido de toda esta corriente, no debe
ser sorprendente que la fragmentacién del conocimiento derive en discusiones sobre
la ideologia y utopia de estas maneras de produccion cultural; en la sobrevaloracién de
los estancos técnicos; o en la oportunista entrada de las lecturas signicas de la imagen
grafica.

Recientemente, se han desarrollado cursos que apuntalan estas fragmentaciones
(gestion, semidtica de la imagen). El camino para la comunicaciéon visual se ha vuelto
complejo, ya que ademds de conocer la base material que sustenta la produccién de
ésta, es necesario investigar sobre las posibles disyuntivas que los productos pueden
tener, al entrar en contacto con las realidades del mercado de las imagenes de consu-
mo.

Ante la perspectiva sefialada, ;qué opciones pueden tener los individuos que aspi-
ran a tener una sélida base de conocimientos encaminados a la comunicacién visual?
La respuesta no es sencilla, las oportunidades para abrir nuevos universos de creacion

parecen, practicamente, cerradas y determinadas por los movimientos de los mercados
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y de la industria. Sin embargo, dadas las transformaciones tecnolégicas, que han hecho
presas de su desarrollo a los individuos, que ahondan las hiperespecializaciones y la
fragmentacién del conocimiento, la sola posibilidad de la hibridacién en la produccion
de objetos, asi como la necesidad de revisar cdmo se potencian los procesos creativos

puede abrir panoramas insospechados e inexplorados.

1. El diseno visual como impulso a la grafica publica
Al hablar del disefo visual como un antecedente de la comunicacion visual, se da por
descontado que, histéricamente, al disefo se le ha encasillado en actividades comer-
ciales, que si bien han apuntalado a aquél dentro de las actividades productivas del ser
consumista, también es innegable su aportacion a la cultura occidental desde el punto
de vista de la manufactura de los objetos. Ahora bien, si la situacion del disefio no se
separa de las disposiciones que se marcan desde los centros dominantes del poder co-

mercial, es indiscutible que se ha visto detentado y determinado por las vertientes de

Halconazo / Cibergraficas2003 / LEBe

la grafica dominante. —Por grafica dominante entendemos la que se ha generado en
los paises con mayor desarrollo en las comunicaciones y que detentan los monopolios
de la distribucién de los mensajes comerciales—. El disefio, por su parte, deviene una
actividad que se registra como un servicio a la comunidad, entiéndase de la comunidad
comercial y con poderio de algtn pais que, al final, es la que emite mds mensajes por su
red privada de comunicaciones. El disefio con su participacion en el desarrollo de los
productos industriales, por ejemplo: automéviles, licuadoras, ropa, marcas comercia-
les o logotipos, carteles, etcétera, ha propiciado que se desarrolle una sofisticada teori-
zacién sobre los valores de uso y de cambio de las mercancias, asi como de su insercion

en los mercados de distribucién y de consumo. El vinculo que el disefio retiene para si
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y que, finalmente, lo propulsa hacia la reflexion es el que mantiene con las disciplinas
asociadas con el estudio y manejo de los medios masivos de comunicacion. Aquéllas
han desarrollado sistemas de andlisis que permiten ubicar, al menos esquematicamen-
te, los procesos generales de transmision de informacion, el disefo y, en especifico,
el diseio grafico. Estos son los catalizadores dentro de las cadenas de transmisién de
informacidn, a los que se hace referencia. El disefio grafico se inserta en el esquema
basico de comunicacién como un recurrente factor de riesgo, dado que es el encargado
de la codificacion y decodificacion de los mensajes que emite la clase en el poder, lo que
significa que, sencillamente, estd condicionado al mantenimiento de los prototipos de
imagen que el ideal del estilo burgués detente en determinado proceso histérico.

La situacion que guarda el diseno en relacién con los procesos dominantes de
masificacién de las informaciones comerciales y politicas es, relativamente, estable,
pues guarda, en lugar seguro, las preferencias graficas que los grupos emisores de in-
formacién, los grandes consorcios comerciales y politicos dan a los publicos recep-
tores de todo el mundo. Sea o no algo que guste, la historia de la carrera de Disefio y
Comunicacién Visual va, intimamente, ligada al desarrollo de las grandes potencias co-
merciales y militares, éstas, con su manejo de la propaganda politica y de la saturacion
publicitaria, han impulsado el desarrollo de las ideas graficas de este siglo. Verbigracia:
el cine, con su notorio desarrollo tanto de tematicas narrativas asi como de su avance
como industria del entretenimiento, ha asegurado el éxito de la grafica en el cartel cul-
tural, en el lenguaje cinematografico comercial y, finalmente, en la concepcién que el
publico general tiene acerca de la imagen.

El disefno, unido al desarrollo de los ideales capitalistas, ha marcado, de modo
claro, inclusive en su jerga conceptual, los valores e ideales del libre mercado y se ha
anexado, voluntariamente, a las ideas de librecambismo y de los neocapitalismos de
fin de milenio. Pero el estudio de la comunicacion, que se anex6 al discurso del disenio
grafico, le ha imbuido una nueva pasion: la idealizacion de los receptores del mensaje,
el endiosamiento de la retdrica publicitaria y la distraccidn grafica en aras del conoci-

miento del proceso comunicativo. Sin embargo, y a despecho de los que descreen de las
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teorias sobre los procesos comunicativos, éstos han permitido el redescubrimiento y el
replanteamiento de las ideas que los disefiadores tienen de si mismos.

Las definiciones sobre el disefo, no cabe duda, perviven en determinado momen-
to y traen consigo el paradigma del que son parte, algunas de ellas refieren sus causas
al desarrollo de objetos que, en los paises altamente industrializados, sirven de gancho
al naciente mercado de consumo mundial; algunas otras difieren argumentando que lo
importante del saber de esta profesion se encuentra en los valores argumentales de la
forma y de la composicién; o algunas otras que suponen que: disciplina, creatividad,
trabajo, esfuerzo, etcétera, logran cubrir los objetivos para los que el disefio ha sido de-
terminado. Algunas de las definiciones vertidas anteriormente logran vistas parciales
de lo que hoy conocemos como comunicacidn visual, lo que nos avizora un panorama
estrecho para una prospectiva sobre la incidencia de la grafica del disefno en las socie-
dades contemporaneas, o nos remite a la percepcion aburguesada, en la que todos los
términos son sin6nimos, del disefio como una fuente inagotable de estilos mds o menos
ad hoc para el consumo. Sabemos que las definiciones totalizadoras han existido, pero
se dan en esferas de poder econémico que las determina y las difunde, la definicién que
estaba en uso en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM en su plan de estu-
dios aprobado en 1977 dice: “El Disefio Grafico es la disciplina que pretende satisfacer
las necesidades especificas de comunicacion visual mediante la configuracion, estruc-
turacion y sistematizacion de mensajes significativos para su medio social”.

Aunque temporal esta definiciéon chocaba de frente con la idea de una profesién, lo
que minimizaba la toma de decisiones y la responsabilidad que esto supone; en cuanto
a los argumentos de sus acciones: configuracidn, estructuracién y sistematizacion, con
el tiempo nos hemos dado cuenta de que necesitan amplitud, pues las esferas de accion

del disefio visual se han desdibujado, desapareciendo algunas y credandose otras.
2. Las estrategias visuales para la modificaciéon perceptual

Mucho se ha dicho sobre el impacto visual, pero cada quien cree entender lo que tiene

enfrente. La investigacion de mercado da la posibilidad de demarcar al ptblico consu-
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midor con todas sus virtudes y carencias —bueno, eso dicen ellos—, lo que daria la po-
sibilidad de procurarse recursos visuales que sean capaces de repercutir en sus gustos
y preferencias para la eleccién de tal o cual producto.

Baudrillard distingue a las mercancias (bienes o servicios) ya no enmarcadas den-
tro de la esfera clasica marxista del valor de uso y valor de cambio, a la sazén, mas bien
quedan encuadradas como portadoras de significados que darian como resultado la
modificacién de la supuesta funcionalidad que representan. Ante este planteamiento,
Daniel Prieto sugiere una no menos arriesgada vision de las mercancias, si bien no se
aleja del planteamiento marxista sobre mercancia, como fetiches que en la sociedad
se confunden con la muy marcada idea de libertad: cudnto tienes, cudnto vales, claro
libertad de consumo.

Mucho se ha dicho sobre el impacto visual; sin embargo, no se le ha podido definir.
Los tedricos de la comunicacidn visual han intentado su clasificacién en cinco térmi-

nos mas o menos ajustados y coincidentes:

§ Construccién 6ptima del objeto

§ Reproducibilidad con la tecnologia vigente
§ Valor de uso

§ Valor de cambio

§ Valor de signo

Siendo uno de los términos mas usados el que se refiere al valor de signo, dado que
en las sociedades industriales se ha vuelto una norma la satisfaccién y la creacién de
necesidades de consumo, éstas no se crean por una generacidon espontdnea, sino mas
bien proceden de un devenir histérico que las conforma y le da estatus a la manufactura
y al proceso por el que surgen. En Critica de la economia politica del signo, Baudrillard
(1983) sugiere la idea de la anulacion de los valores de uso y de cambio, por los de sig-
no; en su momento, la propuesta fue atrevida, hoy esta intimamente ligada e integrada

a los modos de pensamiento de las academias y de las generaciones de comunicadores
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visuales de fin de siglo. Esta vision desplaza los contenidos funcionales, en donde la
forma sigue a la funcién y viceversa, por los significados que los diversos contextos
asignan a la imagen; por supuesto, este desplazamiento aleja a la base material en que
estd sustentada la comunicacién visual y lo traslada al mundo de las connotaciones y
denotaciones, a la superestructura, al mundo de las ideologias. Esta separacion coinci-
de con la apertura de los medios masivos y de las tecnologias.

El valor de signo que pueden tener los objetos de uso cotidiano ha sido la piedra
de toque de las aseveraciones que los artistas y comunicadores visuales han esgrimido
para justificar las tomas de decision en cuanto a la grafica se refiere: qué color sera el
mas adecuado para significar tal o cual sensacion y el apoyo que puede dar para realzar
una imagen; la fotografia en color es mds publicitaria que artistica a diferencia de la
blanco y negro, etc., son sélo algunas de las cuestiones que se antojan pertinentes en
la toma de decisiones graficas, sin embargo tienen una nota comun: no son capaces de

tener respuestas claras, la retérica se esconde en ellas.

C. EL DISENO VISUAL Y SU INSERCION
EN LOS ENTORNOS CITADINOS

Cuando hemos abordado ya varios tépicos que han versado sobre las artes y la comu-
nicacion visual, sobre sus particularidades como profesiones que se vinculan a la pro-
duccion de objetos, no es menos importante sefialar que las decisiones que toman los
gobiernos y sus consejos consultivos, determinan, en grande medida, la imagen que las

ciudades muestran a sus habitantes y al mundo exterior.

Nuestra ciudad tiene ptblicos y necesidades para todos los gustos, y pa-
rece que va creciendo a aun ritmo casi imposible de alcanzar por las ins-
tituciones. La labor de éstas ha sido, sin embargo, muy valiosa. Sélo con
un enorme esfuerzo gubernamental ha sido posible levantar inventarios

del patrimonio, tener, s6lo en la ciudad de México, un importante na-
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mero de museos publicos destinados a la mayor variedad de acervos y
usuarios. (Tovar, Mas 1994: 60)

El ejemplo de la Ciudad de México es reconocible, sin embargo, como sefialan las
autoras, el crecimiento de la ciudad amerita una revisién mucho mas puntual de la ne-
cesidades culturales de sus habitantes, los festivales, encuentros, desfiles, etcétera, que
se celebran afio con ano muestran debilidades que se han hecho consistentes: ptblicos
muy reducidos son los beneficiarios de ellos ademas, de que las actividades se focalizan
en areas “idéneas” para su presentacion, regularmente tienen un costo econémico para
su acceso. Podemos enumerar mas consecuencias, las anteriores son significativas y
permiten leer a lo que no tienen acceso los sectores marginados o periféricos, los even-
tos culturales inicamente llegan a ciertos sectores ilustrados y pudientes, haciéndose
reiterativa la distancia educativa y cultural entre los grupos sociales.

Las ciudades como hemos visto, tienen crecimientos un tanto predecibles, no
necesariamente amorfos, comparten escenarios en el crecimiento poblacional, desa-
rrollan suburbios o periferias, se enfrentan a los problemas de escasez de agua y de
espacios verdes o de energéticos y de alimentos, y una que me interesa sefalar: la falta
de infraestructura cultural, parece una contradiccion que el estado benefactor tenga
museos y recintos culturales y que al mismo tiempo no posea infraestructura adecua-
da, pero es cierto que la inversion estatal se da en los recintos que lo hacen ver como
un gobierno federal preocupado por la cultura, pero en las zonas mas vulnerables es
donde esta contradiccién se desdibuja.

En atencion a estos grupos vulnerables es que las politicas culturales debian vol-
tear los ojos, el crecimiento de la periferia a nivel poblacional, es, sobre todo, sostenido
por los jévenes, que se manifiestan en sus propias actividades, en sus intervenciones
sobre su entorno, generando una vida cultural en franca rebeldia con las politicas cul-
turales y las instituciones del estado federal.

Las estrategias generadas hasta ahora por artistas y disefiadores, promotores cul-

turales y asociaciones civiles, nos han dado muestras contundentes de que se puede
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hacer participes a los jovenes de las acciones culturales, mismas que pueden devenir en
politicas de estado para la atencién cultural. Ejemplos de lo anterior lo vemos en viejas
construcciones que han sido revitalizadas para su uso como escuelas de artes y oficios,
asi también como areas de aplicacion cultural, en donde los talleres de produccion y las

manifestaciones artisticas tienen cabida.

En el caso del disefio visual o comunicacion visual, las estrategias se han venido
generando en cascada, desde el Graffiti hasta las intervenciones de edificios y avenidas
con grafica digital, las actividades de los performer y las exposiciones de fotografia en
los parabuses, etcétera. Es en los entornos —y en los contornos— de la ciudad, donde
la aplicacion ha resultado virtuosa, es en esos espacios sin raigambre de sacralizacion,

donde las aplicaciones artisticas tienen un amplio espectro de repercusiones.

Mampara Secretatia de Cultura del DF / Cibergrafica.1988 / LEBe
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Las intervenciones con grafica digital han permitido su recurrencia, este tipo de
aplicacién se ha visto en puentes peatonales utilizando estrategias similares a las publi-
citarias y generando la atencion de los usuarios sobre algiin tema en particular.

Las sefalizaciones del grupo argentino MAS, en el que alterando los discursos del
disefio grafico estatal y del publicitario, ha generado un referente que ha dado identi-
dad a grupos politicos contrarios al régimen estatal, las aplicaciones en la via ptblica
de carteles y senaléticas alterando su significacion los remite como uno de los grupos
interesados en la insercion de la grafica en su entorno para la modificacién de conduc-
tas por parte de los sectores de jévenes.

En la ENAP de la UNAM, la aplicacion de grafica digital para la resignificacion de
fachadas y edificios ptblicos, —Museo de Chapingo, Monumento a la Revolucidn, Sala
Ollin Yoliztli— como un proyecto de intervencidn publica, ha permitido afinar las es-
trategias visuales, asi como también, ajustar su percepcion sobre el publico usuario.

Se puede decir que las intervenciones en espacios no museisticos por excelencia,
obliga a la necesaria reflexion sobre su aplicabilidad técnica y conceptual, asi como, a su

incidencia en las formas de ver y recibir la informacién por parte de los usuarios.

1. Disefio visual y publicidad

La produccidn industrial ha generado un singular nimero de especialistas en diferen-
tes dreas de la produccién, desde la separacién en células claramente diferenciadas de
los departamentos de disefio y prospectiva, la unidireccionalidad de los conocimientos
se ha hecho patente. En las actividades que se realizan cotidianamente en el disefio y la
comunicacidn visual, no se hacen esperar estas especializaciones, de tal suerte que los
disenadores se han visto involucrados en la manipulacion de las herramientas especia-
lizadas para la grafica. En la historia del Disefio Grafico, destacan estos topicos que, son
parte del motor que impulsa el desarrollo de esta profesién.

Las maquinarias tienen un lugar de primerisimo orden en el desarrollo de las so-
ciedades contemporaneas, seria complejo que el hombre se pensara sin ciencia apli-

cada: transportes, telecomunicaciones, industria, etc. Aunque las ideas aqui vertidas
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no pretenden hacer una apologia de la industrializacion despiadada, si quiere dar una
referencia de los caminos disimiles que en el desarrollo industrial han tomado las dreas

proyectuales. Con este desarrollo, el disefio grafico se encuentra con uno de sus opo-

Cartel “México no se vende” / Cibergrafica«2003 / LEBe

nentes mas dificiles de vencer, dados los necesarios aprendizajes técnicos que esa es-
pecializacion requiere, la técnica, que en ningin momento deviene en concepto, se
antepone a los actos creadores que el disenador intenta. Las actividades proyectuales
se caracterizan por una intensa e interminable lucha con los medios técnico-tecnolo-
gicos, de la que pocas veces salen invictas.

La estereotipia de los mercados laborales potencia la aprobacion de los trabajos
técnicos, sobre los de propuesta conceptual. En un mercado hiperespecializado no hay
suficiente espacio para los actos de creacion, pero si los hay para toda la estructura téc-

nica, con todo y la jerga propia de su sistema. Ante esto, el disefiador se ha encontrado
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con un abismo aparentemente irreconciliable: tiene la necesidad del conocimiento de
las especificidades técnicas y, a su vez, la ardua tarea de proponer en el libre mercado la
accion de objetos innovadores, que eleven las ventas de determinado sector industrial.

Heinz Dieterich, en un ensayo sobre economia y terrorismo internacional, refiere:

[...] E]l nuevo modelo de acumulacion es el resultado de cambios cualita-
tivo de las fuerzas productivas dentro de los paises capitalistas avanza-
dos, entre los cuales destacan: las nuevas tecnologias de transportacién
y comunicacion; la transicion de sistemas de produccién controlados y
operados mecanicamente hacia sistemas controlados por la cibernética 'y
la capacidad aumentada para reducir los complejos procesos productivos

por medio de sistemas de unidad-médulo [...]

El postulado anterior permitiria considerar al disenador como un controlador de
los procesos en la unidad-médulo, esta idea esgrimida en los afos treinta prefigura lo
que seran las peticiones en las sociedades regidas por los adelantos tecnoldgicos, la
idea de la hiperespecializacion tecnolégica como rectora de los procesos de emancipa-
cién del hombre y su cultura, asi como de su capacidad creadora.

Evidentemente, la premisa del descargo de actividad de los disenadores, gracias al desarro-
llo de las maquinas, resulta mas que fraudulenta en los paises en vias de desarrollo, ya que en
nuestro sistema sigue imperando la idea del disefiador que conoce y manipula todos los proce-
sos de creacion y produccion de los objetos. Lo anterior se convierte en una suerte de trampa
tecnoldgica que ha alejado al disefiador de la concentracién en la lectura de la imagen y lo desvia
a las discusiones interminables sobre las técnicas idoneas de produccion. Las maquinas que
producen bienestar, no han sido lo suficientemente bien entendidas en el campo del quehacer
del diserio, su utilizacién procaz ha debilitado, de manera considerable, la reflexion propia de un
area que se define por su propia especulacion iconoclasta. Las maquinas no han logrado despla-
zar el creciente desarrollo de la capacidad pensante del ser; sin embargo, el mismo ser humano

les ha asignado un sitio mas que absurdo en las teologias de fin de siglo.
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D. LOS SISTEMAS DIGITALES
EN LAS APLICACIONES PUBLICAS

Hablar de ideas que perviven en el tiempo por mecanismos exégenos que algunos lla-
man estilo, moda o espiritu de la época, no aclara el porqué los medios sujetan cuanto
los rodea a su estructura y clasificacion. Un paradigma dicta que los sistemas digitales,
actualmente, son el leitmotiv de la contemporaneidad, si bien en cualesquiera de las
areas destinadas a la produccidn, éstas se han hecho presentes, no es menos decir que
su potencialidad queda en entredicho en los paises que comparten la desgracia de ser
llamados en vias de desarrollo. Ideas como la anterior permean la produccién de las
artes y los disefios y se manifiestan abyectamente, es decir, la apreciacion es conserva-
dora, es un regreso a los fundamentos y una instauraciéon del régimen original.

En el libro, Todas las imdgenes del consumismo, Ewen, su autor, reconoce que una
buena parte de la creencia a ultranza sobre las bondades de las nuevas tecnologias es un
acto de sobrevaloracion de esta época que entroniza a la técnica; la idea de la creacion
por encima de las tecnologias —la computadora como una herramienta mas— por
medios del estilo que crea modas, no es mas que un discurso reverencial y chabacano
que los diseniadores y los publicistas esgrimen para objetar las criticas al quehacer ena-
jenador de las mercancias.

Un producto impreso deviene mercancia, Chavez (1998) hace una propuesta aluci-
nante: las ideologias son convertidas en objetos de mercado para el consumo masivo, lo
que deja mal parado al valor de cambio y transmuta al objeto con valores estrictamente de
signo o ideoldgicos. La transmutacién nos tendria efecto si no fuese porque los valores se
trastocan y se mezclan inexorablemente, valores asociados con adjetivos que las empresas
han buscado desde que el libre mercado domina al mundo occidental (solidez, prestigio,
exclusividad, estilo, etcétera) y no con los valores objetivos que sus productos tienen.

Rodriguez Morales (1988) expone que los paradigmas que se esgrimen en el disefio en
general son de orden ergonométrico, lo que supone una reduccion en las formas de anali-

zar los objetos proyectados.

83



Arte Publico Digital Monumental

En el disefio editorial, lo méds que se hace es suponer cudl serd la lectura 6ptima
para que el ojo sea capaz de leer sin esbozar cansancio, ni saltar de linea de lectura, ac-
cidentalmente, pero los valores objetivos que se pueden utilizar no alcanzan, ni siquie-
ra, a ser clarificados, por lo tanto, y debido en gran medida a lo apretado de las agendas
para los tiempos de produccidn, los disefnos editoriales son condenados con la idea de
la simpleza en su elaboracion, lo que ha permitido el avance del pensamiento técnico-
tecnolégico que vuelve descuidado al disenador gréfico, pues lo obliga a dar por des-
contado que las tecnologias resuelven los problemas cotidianos de la edicion de libros.
Nada mas alejado de las realidades industriales; sin embargo, uno de los paradigmas
que rigen la produccion editorial se expresa en la vieja férmula de: la forma sigue a la
funcion, bajo este signo se han hecho reduccionismos atroces como el anteriormente
descrito de la reduccion de las variables a elementos de ergonomia general dejando de
lado las significaciones de orden mitico e ideolégico.

La forma sigue a la funcion ha ensefiado las limitantes que pueden existir cuando
se quiere conceptualizar la idea de funcién: significa cosas diferentes para un arquitec-
to que para un ingeniero mecanico, o para un editor de revistas; la funcién va asociada
con valores ideoldgicos, expresados y materializados en los objetos resultantes, reali-
zados para el primer mundo, el cual tiene capacidades industriales no sospechadas, ni
tantito, por los paises periféricos, ya que aquél es infinitamente superior y su industria
también lo es. Esta evidencia palpable no es mas que el posludio de lo que ha sido la
sujecidon que los métodos y las metodologias importadas ejercen, cuando no impues-
tas, de los paises altamente industrializados, con su idea de la separacion en células de
conocimiento de todas las lineas de produccion de las empresas.

Otro de los paradigmas que ha desgastado al disefio editorial ha sido el del impac-
to visual, que quiere significar: la atraccién que puede tener un objeto por sus acabados
o por la imagen que brinda. La idea deviene chabacaneria, los intentos de los tedricos
del diseno industrial por dotar de una estrategia de analisis para llegar a la sintesis
formal, se vio invalidada por el replanteamiento que los mismos tedricos empiristas

hicieron de sus supuestos epistemoldgicos, lo que derrumbaba el edificio teérico de
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la verificacién por medio de la observacién directa de los resultados obtenidos, con lo
que la idea simple del impacto visual cayd por tierra al ser en extremo dificil su defini-
cién y clasificacién estructural.

Finalmente, la idea que priva en los disefos editoriales, dado el inicio del nuevo
milenio, y terminada una guerra fria que disolvi6 la polaridad ideolégica y que también
ha agarrado al disefo grafico, es la del libre y descarado mercado del estilo, en donde lo
superfluo ha tomado las riendas de los objetos disenados, esto es, lo importante de los
productos editoriales es que sean muy atractivos, como en el caso de las revistas y las
publicaciones electrénicas, pero en donde los contenidos son pobres o practicamente
nulos. Esta es la visién del neocapitalismo en sus fases superiores, donde el libre mer-
cado barbaro, desgarrado, hace su presencia y de donde el disefiador, como ser social,
no puede escapar.

Todo lenguaje es social; el disenador, al manejar un lenguaje, se encuentra dentro
de las convenciones propias de su época, la actual destruye, dadas sus ambiciones, los
procesos de conocimiento en aras de las mercaderias y del interés, el disefiador no esta

exento de este destino.

“La democracia en el corazén’, Secretaria de Cultura del DF
Cibergrafica.2001
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1. La hibridacién como catalizadora de propuestas
Hemos entendido que las modificaciones que se dan en el ambito de la produccion
visual, tienen que ver con actitudes que el productor asume. Una postura iconoclasta
y de revision de la historia de las artes y la comunicacién visual dard como resultado
obras graficas no clasificables, de dudosa asignacion dentro de los paradigmas actuales
de la grafica. A este acontecer en la produccién de las artes y los disefios se han ido su-
mando otras reflexiones tanto en la manera de concebir la forma, como en sus aplica-
ciones no convencionales. Dentro de las fuerzas que influyen en la basqueda de formas
hibridas podemos destacar la variada experimentacién que en el ambito de las artes, y
en conjuncioén con las tecnologias industriales, se ha venido dando. Asi también en los
disenos su vinculo con a las necesidades industriales —textiles, publicitarias, del entre-
tenimiento, editoriales, etc.— los “obliga” a la experimentacion sistematica.

La industria, por sus caracteristicas, se ve obligada a la competencia en los merca-
dos nacionales e internacionales, es este uno de los vectores que las orillan a impulsar
la creacién de objetos hibridos. Es de esperar que éstos tengan complejidades de dificil
clasificacion o, simplemente, no usadas con anterioridad, que generen nuevas compo-
siciones, mezclas con materiales no convencionales e introduzcan modificaciones en

el lenguaje visual que sean inusuales o innovadoras.

Los objetos no usuales son resultado de una mezcla no ortodoxa de ingredien-
tes, que se utilizan de manera especulativa, pero que se alimentan de la historia de la
imagen, asi como de aplicaciones derivadas de la necesidad de ubicuidad —de estar
presente, de no salir de los imaginarios colectivos—, de la imagen publicitaria. Es im-
portante para este texto darle su lugar a las aplicaciones hibridas. En el siglo pasado y
en el actual han sido y son, por excelencia, propuestas aplicadas por la industria publi-
citaria. Reconocer lo anterior, nos hace encontrar en ella un discurso que bien puede
tacharse de explicito y directo, de politicamente incorrecto o proclive a los excesos; sin
embargo, la que da la Gltima —y la primera— palabra sobre la imagen que consumi-

mos y que esta presente en todos los medios masivos de difusidn es esta industria. Las
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propuestas hibridas son, por su naturaleza, irreconciliables con las clasificaciones que
usamos en el momento de su produccién e introduccion a los mercados masivos y es
que sus aplicaciones se tornan francamente experimentales, lo que supone organizar
nuevas formas de ver y de leerlas, de ejecutarlas y de recibirlas por parte del ptblico.
En lo que concierne a las artes, su alimentacidon constante proviene de las aplicacio-
nes que llevan a cabo productores en espacios publicos, aunque también de lugares
sacralizados por la alta cultura institucional, como las exposiciones de arte. Mezclar
elementos de distinta carga conceptual y simbolica permutara los significados, pero
también las maneras de hacer; de componer en el plano; de ubicar los pesos visuales;
de colorear una grafismo, de elegir un formato, materiales, estrategias, etcétera. Para
que las aseveraciones anteriores tengan algun significado, es necesario definir varios

caminos y acciones a seguir:

§ Generar estrategias de desarrollo de la investigacién en artes visuales y
comunicacién visual, que tomen en cuenta el entorno de aplicabilidad
de sus propuestas graficas.

§ Reconocer los conceptos que se han tomado prestados de otros lengua-
jes, e integrarlos o desecharlos, para ampliar el universo de acciones.

§ Revisar el concepto de investigador en las artes, que vivifique horizon-
tes de investigacion y planeacion.

§ Reforzar la construccién de uno o varios métodos consistentes, que
brinden certezas al momento de la toma de decisiones y la especula-
cion que se espera de ellas.

§ Vincular la carrera de Artes Visuales con la de Disefio y Comunicacién
Visual, para generar escenarios de interdisciplina.

§ Estudiar los procesos de creacién de objetos o de acciones que soporten

la produccién en el nuevo paradigma de la imagen.

Dentro de los principios de la hibridaciéon podemos sefialar a la multidisciplina y a

la transdisciplina, que juntas pero suficientemente clarificadas han presentado campos
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de actuacidn profesional relativamente novedosos. Es el caso de los libros digitales y los
libros de artista: presupongo que su desarrollo se debe a una necesidad experimental y
fuerte accion del desenvolvimiento en comunicaciones, a la resignificacién del concep-
to de libro, a la necesidad creciente de ahorro en papel y en lugares para almacenarlo, a
la especializacion en la que se han visto envueltas varias profesiones, y a la experimen-
tacion en campos aislados del quehacer editorial; los trabajos hechos por artistas en los
libros objeto o libros de artista son un ejemplo.

Las artes visuales también tienen relacién con el disefio industrial —al margen de
la discusion de cudl de las dos es apéndice de la otra— y es correspondiente entre am-
bas el vinculo estrecho que mantienen desde hace un siglo, por lo menos.

Los objetos se han hecho mas complejos en sus estructuras compositivas, en su ma-
terial y, a su vez, en la resistencia de éste, en nuevos soportes tridimensionales que requie-
re la industria en su conjunto y que no siendo ambito del disefio y la comunicacién visual
quedan como nichos utilizables por cualquier otro profesional; ejemplo de ello lo tene-
mos con los arquitectos que siguen ocupando lugares del disefiador y del artista visual.

En todo caso, mi propuesta es que en medio de la trifulca por dirimir campos de
accidn, hibridar significaria sumar posibilidades de resolver las interdisciplinas que se
ejercen al momento de la realizacién de alguna aplicacion, algunas por supuesto se dan
con areas de profesionalizacion mdas que definidas: Arquitectura, Disefio Industrial,
Disefo Grafico. Y otras con areas en plena expansion de sus conocimientos y aplicacio-

nes: Comunicacidn, Sociologia, Medicina, Ciencias, Sistemas, etcétera.

Representacion y controles de calidad
El paradigma que ha permeado a los sistemas produccién de objetos durante los ul-
timos veinte anos de este siglo lo podriamos reducir al concepto de funcionalidad, lo
que determina que muchos de los productos que se realizan por medio del disefio y la
comunicacidn visual se alejen, cada vez con mas insistencia, de los actos proyectuales,
en bien de las justificaciones mercadolégicas o con el sentido de la optimacién de las

cadenas de produccion de objetos.
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El sentido de la buena forma, que se asienta en los disefios europeos, tiene su
origen en la lucha despiadada de las potencias industrializadas por los mercados in-
ternacionales; de hecho, una de las ideas que alienta a la Bauhaus de Alemania va en el
sentido de la integracion del artista a la industria para, en palabras de Walter Gropius,
“[...] integrar [...]”; sin embargo, esta idea de la forma que, finalmente, deviene para-
digma de los Disefios Industrial y Grafico, se ha convertido en el talén de Aquiles del
disefio contemporéneo.

Si bien el acto proyectual estd cargado de informacién que resuelve alguna caren-
cia, necesidad o “...deseo...” (Octavio Paz), no es menos que la actividad que nos lleva
a la sintesis formal, es una ardua y dificil clasificacion.

Pero qué puede significar para los estudiosos de las sintesis formales la idea de
la buena forma, Bonsiepe (1982), en una actitud critica hacia las naciones industria-
lizadas, contempla el paradigma de la buena forma como una actitud que permea a la
industria de los paises del tercer mundo y, por supuesto, a sus disefiadores; y manifiesta
la imperiosa urgencia de reconocer que los paises de la periferia no tienen caminos su-
ficientemente explorados en lo que a diseno se refiere, de ahi la apropiacién que hacen

ellos de los paradigmas que se generan en los paises centrales.

Mural “Democracia’; arcos del Museo de Ciudad de México
Cibergraficas2002 / LEBe
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Si bien el sentido que el paradigma de la buena forma da al disefio ha tenido con-
secuencias que todavia se dejan sentir en este fin de siglo, no es menos reconocer que
ha puesto una camisa de fuerza, casi infranqueable, a los disenadores que acuden a la
Academia a estudiar disefo.

Funcionalidad, en nuestra drea proyectual, se ha querido definir de variadas mane-
ras: con un sentido ergonométrico; de impacto visual; por su valor de uso y sus valores
de cambio; por sus valores de signo; etcétera. Todo lo anterior marca un problema mas
complejo que lo que a simple vista reconocemos, su dificultad estriba en que el cubrir
una necesidad o algiin deseo obliga a plantear, de manera mds cuidadosa, las génesis

de aquéllas.
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Abordar este capitulo desde una visién prospectiva, es proponer una organizacién
de ciertos resultados para las distintas dreas de conocimiento que se han estudiado
—Artes Visuales, Disefio, Antropologia, Sociologia, Comunicacion, etcétera, etc.—, la
multidisciplina campea en esta en esta relacion. Si bien un profesional de cierta area de
conocimiento, cualesquiera, asumiria la no injerencia de otras profesiones en la suya,
lo relevante es: que se torna imposible hoy —y también antes— pensar que tanto la
resolucion de problemas como el planteamiento de proyectos, se den sin el auxilio de
otras disciplinas estudiosas de la actividad humana. En esta época multidimensional,
los medios de comunicacién juegan un papel mds que relevante en la transmisién de
mensajes. Internet ha desplazado a un buen niimero de profesionales especializados
en la comunicacién, pero a pesar de ello, también se ha convertido en un simbolo de
“democratizacién” —aunque también de control— de la informacién, y por ende de la
comunicacion.

Es, de esta manera, que se establecen circuitos complejos de estudiosos de ciertos
temas, las artes y los disefios son un buen ejemplo. En la informacién multidimensional
se permite la transmision al instante de noticias relacionadas con nuestro quehacer, es-
tas nos hablan de aplicaciones urbanas o en sus periferias que se realizan en cualquier
parte del mundo y que tienen injerencia o determinan a otros productores visuales,
y esto sucediendo a miles de kilometros de distancia, las revistas especializadas, los
boletines informativos, los periddicos, son algunos de nuestros informadores consue-
tudinarios, a ello habria que sumar las propuestas de los artistas extranjeros que se
relacionan con las artes nacionales. En fin, que todas y cada una de las fuerzas anotadas
anteriormente alteran y condicionan, si no todas, si algunas de las decisiones que se

toman para la produccién de las propuestas artisticas.

Las posibilidades de la mezcla
La considerable cantidad de informacion que nos llega cada dia nos permite confor-
mar un pequeiio universo de decisiones, estas estardan acotadas por la calidad de la

informacién que hayamos decidido guardar para su postrer utilizacion, en este trayec-
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to de la revision de las posibilidades que ella nos permite se dan casos de mezclas de
informacion de distintas calidades, lo que da por resultado mixturas que tienden a ser
malinterpretados por los publicos, incluido el mismo creador, las resultantes de estas
mezclas nos permiten sugerir la utilizacién de otros “anteojos conceptuales” para su
evaluacion o su aplicacién con fines ya sea sociales o comerciales y de masificacion. Por
otro lado la hibridacién como bisqueda de formas inusuales, es una de las fuerzas que

actdan al seno de las experimentaciones.
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A. MODALIDADES
PARA LA INTERVENCION URBANA

Desde la perspectiva del quehacer y de la propuesta para la ciudad y de un arte publi-
co digital monumental se avizoran temas por desarrollar ya que, dada su naturaleza
hibrida, abonan opciones para las propuestas de intervencién urbana. La produccion
de tales implementos culturales supone la interrelacién con otras dreas de actuacion

profesional:

§ La Curaduria y la Museografia son piezas fundamentales para la ex-
hibicién y proyeccion de las piezas artisticas para su recepcion por el
usuario.

§ Asi, también, la gestion de proyectos se torna una de las piezas clave
de la articulacion con los actores involucrados para la realizacion de
los proyectos.

§ La multidisciplina para la realizacion de proyectos con tecnologias de
nuevo cuno: luminicas, robéticas, virtuales con procesos fotograficos

(holografia y lenticular).

Estos indices, que senalando algunas especialidades dan cuerpo a los proyectos
de intervencion publica, no son los tinicos, pero si son decisivos pues suponen dreas
de actuacion que determinaran, en gran medida, la existencia y la realizacién de un
proyecto.

Por supuesto que estas areas de actuacion tienen sus ambientes “naturales’, por
ejemplo: la Curaduria y la Museografia, se entiende, se manifiestan en los museos y en
las galerias en donde establecen un criterio rector. Un buen guién museografico es bien
recibido por los especialistas y por los publicos asistentes.

En el caso de la gestion como engrane imprescindible entre el quehacer del pro-

ductor de objetos artisticos y los diferentes grupos de interés, llamense estos: institu-
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ciones culturales o empresas privadas, sociedades civiles o individuos, su presencia es
inmanente a cualquier actividad de este orden.

Por el lado de la multidisciplina, se pueden bordar una serie de modalidades de
interrelacién entre las artes y los disefios con otras disciplinas de estudio, en particular
con la Antropologia Social. Ya que se han establecido rutas teéricas para la medicion
de los fenémenos culturales que le son caros a las artes, es asi que se pueden establecer
hipétesis de trabajo para ser aplicadas y verificadas en lugares con escasez de pro-
puestas o en donde la reiterada utilizacién de ciertos productos culturales propicia su
predileccion univoca a pesar de lo variado del abanico cultural. Con los estudios antro-
pométricos, producto de una especialidad de la Antropologia, operan modificaciones
en los métodos por seguir para la construccién y produccion de los objetos visuales.
Estos procedimientos antropométricos han medido la capacidad de respuesta fisica
del usuario, del publico y han mostrado una gran autoridad al probar su eficacia en la
cotidianidad. Por supuesto que la industria los utiliza de manera consuetudinaria: éstos
se muestran altamente determinantes para la génesis de los objetos cualesquiera que
sean.

En las traducciones y adecuaciones que de los procedimientos ergonométricos
hemos venido realizando en las artes y los disefios no ha sido posible avanzar en su
estudio ni en su aplicacion, debido a que no se le da la importancia necesaria a la re-
cepcion fisica por parte del usuario. Por supuesto que da la impresién de que el publico
receptor “verd” lo exhibido en una avenida de la ciudad por el simple hecho de que
le va a “salir” al encuentro pero, en la calle, habita una cantidad suficiente de objetos
fisicos que distraen o nulifican la posible mirada del transednte. Frente a la polémica
que desata el espacio publico y democratico que es la calle, cualquiera “puede colocar”
objetos para ser vistos por los paseantes. Es asi que se teje un entramado de diversos
puntos de vista y, por consiguiente, también de objetos. Este paisaje urbano es con el
que se han enfrentado, de forma sistemadtica, las intervenciones artisticas en la via pu-
blica. Las regulaciones en materia de aplicabilidad varian sustantivamente. El éxito de

los proyectos publicos dependerd, en gran medida, de la participacién institucional y
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de la sociedad organizada. Desarrollar productos artisticos para la via publica supone
tener claridad en las formas de produccion de los objetos y de su colocacién en la calle.
Por otro lado, tener y desarrollar elementos de juicio para la toma de decisiones nos
propicia el desarrollo de pisos de conocimiento. En el caso de la Ergonomia, su cono-
cimiento es especializado, pero su aplicacion en variada: las artes y los disefios no son

excepcion para su uso.

Otros desarrollos
En el recurrente encuentro entre las artes y la via puiblica hemos encontrado un es-
fuerzo de conciliacion. Las practicas artisticas avanzan en su experimentacion con las
tecnologias industriales y en sus aplicaciones divergen o propician otros sentidos para
la aplicacion de los insumos que de ella —la industria— provienen. El caso de los dise-
nos es un poco diferente, pues atienden a peticiones concretas de eficacia en la emision
de sus mensajes, asi que en esta profesion las herramientas de medicién se tornan una
“guia para ciegos”. Los estudios de mercado atienden a esta deficiencia del disefio, pero

no son los Unicos ni tampoco los mds importantes. Una de las formas de taladrar la

“Escalera al cielo” / Cibergraficas2007 / LEBe
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realidad del consumo visual del publico usuario ha sido, y es, adentrarse en las inves-
tigaciones que sobre las posibilidades efectivas de recepcién de los mensajes tienen
nuestros usuarios.

Formas hibridas o barbaras se desarrollan en todas las dreas de conocimiento. Es
conocido que dentro de las técnicas artisticas y de disefio germina un espiritu experi-
mentador; ejemplos los hay y variados: esculturas realizadas con basura o elementos
no “aptos” para la construccion; alteraciones de la sefales de transito y de trafico alter-
nando su significado real con una aliteracion o una exaltacion de contrarios a manera
de oximoron; envoltura de edificios, puentes o avenidas; muralismos y graficas monu-
mentales adosados al mobiliario urbano; intervenciones “escenograficas” y tematicas
de espacios transitables (glorietas, parques, fuentes, etcétera). Es tal la magnitud de
propuestas, que pareciera que todo estd probado, pero en lo relativo a la grafica digital

y a sus aportes todavia falta por escribir un buen catdlogo de aviesas propuestas.

Mads grandes y mds notorias
El agrupamiento de personas en las ciudades se ha acelerado, y seguird haciéndolo
(Krieger, 2006), por consiguiente, es admisible considerar que las ciudades seran des-
bordadas por las cantidades de personas que las habitaran. Antes que presentar un
escenario catastrofico, es pertinente preguntarse: ;qué tipo de arte urbano requerira
una ciudad de 20 o 30 millones de habitantes?, ;las propuestas de arte piblico estaran
determinadas por la monumentalidad?, ;los recursos digitales seran un detonador de
innovadoras propuestas para las ciudades? Da la impresion que frente a problemati-
cas mayusculas las respuestas tenderan a ser igualmente desbordadas; sin embargo, asi
planteado, no se ve mds que una arista de las fuerzas que determinan una produccién de
significados. Las ciudades, como aglutinantes multiétnicos, también propician o incitan
ala produccién diferenciada de propuestas artisticas y de disefio necesarias para trasmi-
tir o conmover las sensaciones de los ptblicos. Es esperado que la produccion de objetos
dirigidos a la sensibilidad de los individuos esté en una constante mutacién o sincretis-

mo cultural y objetual, produciéndose de esta forma otras propuestas artisticas.
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No es mejor que sean mds grandes, sino que estén mejor ubicadas. Dentro de las
aplicaciones en la via pablica, términos como Museografia corren con una suerte es-
tupenda. Las caracteristicas propias de los desarrollos urbanos solicitan esta actuacion
profesional para llevar a cabo discursos coherentes, mejor planeados y estructurados,
vamos, hasta duraderos.

Asi como lo grande no es sinénimo de calidad, tampoco lo consigue el término:
notorio. Este adjetivo no hace evidente a las imagenes, aun cuando su presentacion
visual pudiese resultar impactante. Para trazar estrategias de manipulacion de las ima-
genes y convertirlas —o, mejor, trabajarlas— en notorias se requiere una estrategia de
dos vias: la combinatoria de elementos propios de la creacion de imagenes y la visuali-
zacién de escenarios urbanos en donde los objetos artisticos se presenten dignamente

como emisores de significados y de emociones.

1. Las propuestas curatoriales
El acento puesto en una imagen visual, cualquiera que ésta sea, para su posterior exhi-
bicién y el reconocimiento por parte del publico, requiere de la planeacién de un dis-
curso que la haga inteligible. Las acciones que se realizan para poder llevar a cabo una
seleccion de imagenes que establezcan un discurso consistente, sea por sus cualidades
técnico-formales o por su importancia histérica o hasta por una suerte de decision
onirica, pasan por un filtro de seleccién que no es necesariamente arbitrario.

En las propuestas para un arte urbano o puiblico poco han intervenido las per-
sonas, los usuarios, el ciudadano de a pie. Si bien el artista no puede tomar en cuenta
todas las propuestas y preferencias sobre la imagen o los objetos del ptblico general, si
puede expresar y argumentar visualmente algunas de ellas.

La curaduria se ha convertido en una actividad tan particular que ha sido, y es,
territorio de especialistas en Historia del Arte o de académicos inclinados hacia cierta
parte de la historia. En estos tiempos se han venido ofertando cursos de capacitacion
para ello, no estd por demds comentar que se ha vuelto necesaria la academizacién de

esta disciplina. Es conocido que la formacién de los curadores obedecia a una suerte
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de formacién en el medio de los museos, ésta era una actividad que antes desarrollaba
el director general de la exposicion, también se encargaba de las decisiones museogra-
ficas y museoldgicas, asi como de temas administrativos y de gestoria. En el momento
que esto se escribe, la actividad curatorial tiene una relevancia que propicia el éxito o
no de una exposicion, es la toma de decisiones fundamentales para el desarrollo del
“dialogo” entre lo presentado y el pablico usuario, entre la muestra y la sociedad que lo

recibe y lo adopta como parte de sus apropiaciones culturales.

cUna curaduria para una ciudad?

Si pensamos en la ciudad como un espacio de infinitas formas de expresién y de comu-
nicacidn, estaremos abonando un territorio de extensas posibilidades. A ello hay que
sumar los espacios que la infraestructura citadina permite: avenidas, edificios, parques,
kioscos, areas verdes son algunas de ellas. Claro estd que no se entienden como espa-
cios ideales para una exhibicion, seria un contrasentido pensarlos como los sustitutos
de los espacios museograficos, todos éstos limpios de basura visual; sin embargo, son

la estructura de sustentacion, de montaje, de las propuestas expresivas.

El mobiliario urbano esta cargado de simbolos y de significados, los propios de
los objetos, mas los que la ciudadania suma por medio de sus lenguajes expresivos, el
Graffiti es un claro ejemplo. Donde se presente la muestra artistica tendra que enfren-
tarse con todos los objetos adyacentes, el mismo soporte arquitecténico es un elemen-
to a considerar, de hecho, se convierte en uno de los enemigos a vencer o a integrar; el
propio discurso que el espacio citadino tiene (publicidad, pegotes, senalizaciones, gra-
ffitis, etcétera) trabajan en contra de la propuesta de exhibicién. Si a ello sumamos que
lo que se muestre carece de direccion, de discurso, estaremos trabajando en favor de lo
cadtico. Aqui es donde tiene una indispensable presencia la curaduria, la seleccion que
se lleve a cabo para ser presentada en la via pablica. Por supuesto que la intencién de
una actividad curatorial es presentar un discurso; en la calle, una de sus condiciones es

la existencia de muchas formas de lenguajes, es entonces que entendemos la necesidad
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“Sefales hacia el tercer milenio”, edificio del PRD en el DF

de contar con estrategias visuales que no piensan exclusivamente en los objetos artisti-
cos, sino en la forma que seran presentados al puablico.

En una ciudad establecer un discurso consistente parece una empresa condenada
al fracaso pero, para desmentir lo anterior, hay que recordar las propuestas que los
mandos publicitarios han venido realizando: han saturado avenidas, calles, transpor-
tes, todo aquel espacio para la convivencia humana, aparte de los ya conocidos medios
multimedia. Pareciera que no se necesita, ante la apabullante y creciente escalada pu-
blicitaria y propagandistica, de otros discursos programados y planeados con criterios
de penetracion y de influencia en el usuario, pero se advierte una oleada de formas dis-
cursivas propias de otros agentes sociales, entiéndase del ciudadano comun y las agru-
paciones sociales. Se puede pensar que una propuesta artistica que quiera competir
con el “tono” publicitario se estaria tomando por la facil su justificacién, pero encon-

trar equilibrios entre una y otra propuesta es lo que mas desquicia a los proponentes:
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¢ccudles discursos y estrategias visuales pueden dar otra opcién en la via publica?, ;se
pueden encontrar equilibrios entre el discurso explicito de la publicidad y el de las pro-
puestas artisticas?, ;el arte visual y ptblico necesita de las estrategias publicitarias para
poderse manifestar?, ;se hace necesario, para las propuestas de arte publico, alcanzar
a las masas de usuarios y consumidores como lo hace la industria publicitaria? A sim-
ple vista algunas de las preguntas parecen contradictorias, los alcances de cada una
de estas disciplinas estan claros: una informa sobre los productos que la industria y el
comercio ponen al servicio del consumo; y la otra hace propuestas que estan en conso-
nancia con las tendencias del arte contemporaneo o no y con el imaginario y los expe-
rimentos de los artistas. ;Es entonces necesario destacar la relacién que pueden tener
ambas profesiones? La respuesta es si, las estrategias publicitarias y propagandisticas
han mostrado su eficacia en la emisién de mensajes y en sus experimentos formales de
poco contenido. En el caso del arte publico, sus contenidos, pudiendo ser explicitos,
son severamente atravesados por lo efimero de su perdurabilidad; no obstante, y pese a
lo anterior, un arte publico ligado con una experiencia curatorial plantea al lector visual
un seguimiento ordenado y “légico” que permite actos de raciocinio sobre anteceden-

tes y consecuentes de una forma de ver o de pensar la imagen.

Para concluir, refrendaré la idea de que colocar objetos artisticos en la via ptblica
no es un acto de inmadurez o de inconciencia artistica. Al contrario, con el arte publi-
co se busca dialogar e incidir en los actores cotidianos del hacer de las ciudades —los
ciudadanos comunes—, dotarlos de elementos de juicio que les permitan lecturas mas
sofisticadas de las realidades. Para esto, nada mejor que acunar un discurso que cuadre

con las de los ciudadanos y de los artistas visuales.

Pesa suponer que la curaduria salga de los circuitos tradicionales de consumo del arte
visual para entonar con otro tipo de espacios urbanos, éstos que son multidimensionales y
que plantean situaciones recurrentes y no propicias para exhibir arte. Pero se adivina que, en
la medida en que los profesionales de las artes sumen otros circuitos de apropiacion cultural,

como la calle, las posibilidades de que se conozcan sus propuestas artisticas se multiplicaran.
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2. Las actividades museograficas

En este apartado se conjugan acciones ligadas a las técnicas de ubicacién y distribucion
de los objetos. Mas que pensar en una Museologia, habria que desarrollar un pensa-
miento de las técnicas propias para un discurso en la ciudad. La Museologia tiene sus
alcances a partir de que se ubica como estudio de las variables que hacen posible el
establecimiento de un espacio museistico (Alonso, 1999). En la ciudad, como posible
gran espacio de exhibicidn, las técnicas museogréficas adquieren una relevancia in-
sospechada, me refiero a la aplicacion sobre las posibilidades en un espacio cambiante
y no necesariamente usado —mads bien nunca pensada para ello— para ser un museo
perenne.

Desde esta perspectiva, el museo-ciudad se convierte en una suerte de archivo
vivo de los tesoros que los citadinos guardan y protegen, que acompasan los distintos
momentos de la historia del individuo y de las masas. Dado que resurgen en los mo-
mentos menos esperados o que se ocultan al ojo descuidado del espectador, en la ciu-
dad se pueden trazar estrategias para la aplicacién publica de objetos. Baste decir que
la accidn que tienen los “musedgrafos” en la ciudad, sus calles y avenidas o las fachadas
y rutas de transito de individuos y automéviles los obliga a pensar en la distribuciéon de
los objetos para lograr un discurso consistente con el propio proyecto por exhibirse;
por lo tanto, las directrices del trabajo que desarrollan estos profesionales estin mds
que determinadas por el espacio por ocupar, una actitud similar a la desarrollada frente
a un espacio cerrado y acotado. Por supuesto que la ciudad no posee los controles que
un museo si tiene, por ejemplo: la iluminacién, que en el museo es controlada y dirigida
alo que se quiere destacar, en la via ptblica la iluminacién natural es la relevante, a par-
tir de ella se toman muchas de las decisiones sustantivas. Pero la accién de distribuir
los objetos artisticos si es inmanente a una muestra artistica o histdrica e inclusive de

cualquier tema.

Lo museoldgico en la ciudad cambiante
Al pensar en el espacio por desarrollar como un area de exhibicién y de intercambio, se

adosan otras esferas problemadticas que esperan un pensamiento prospectivo, ;la ciu-
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dad puede tener espacios de exhibicién parecidos a los museos? o ;es en si un museo
del patrimonio cultural? Si las respuestas son afirmativas, habria que resolver varias
aristas: la perdurabilidad o no de lo exhibido; la difusion sistematica del espacio y de lo
expuesto; las instancias de gobierno o privadas que aportaran al museo-ciudad puntos
de vista y recursos suficientes para sus realizacidon; mas también, de manera practica, se
debe abordar un plan de accién a mediano plazo, pues la significacion de los espacios
publicos se alimenta de las propuestas —en este caso artisticas— que se “apropian” de
los espacios. A éstos y mas conceptos se les puede dar fe de ser parte de la Museologia:

un espacio especifico para la reflexién sobre y para el museo.

En este proceso, resulta imprescindible y decisiva la aportaciéon conti-
nuada de la Museografia. Ensanchando el horizonte tradicional de los
museos y la Museologia, las innovaciones museograficas han conseguido
integrar la complejidad y crecimiento de aquéllos en el propio dinamis-
mo de una sociedad que ha terminado por apasionarse con proyectos
o concepciones integrales como las del ecomuseo o la Patrimoniologia.
(Alonso, 1999: 23).

No es banal pensar en la ciudad como un espacio de identificacién ciudadana o
como un espacio cultural y politico, un lugar en donde se materializan las propuestas
publicas y en donde se encuentran, en la mayoria de sus lugares, reflejos de las culturas
participantes del quehacer citadino. Es por esta razén que se puede anticipar una juga-
da cultural con la ciudad, esto es, en sus distintos frentes del actuar cotidiano: sus calles
y avenidas, sus edificios y plazas publicas, su transporte colectivo y su mobiliario urba-
no, hay espacios o lugares para la accién y la intervencion artistica y de diseno. ;Es fac-
tible un espacio museografico monumental? Ha habido respuestas a esta interrogante
desde hace tiempo atrés, una oferta de este tipo de iniciativas ha transitado en distintas
dependencias del gobierno y de sus politicas culturales; la sociedad civil se ha encarga-

do también de proponerlos. Para la ciudad de México se ve relevante hacer propuestas
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y llevarlas a cabo, ejemplo de lo anterior puede ser la Ruta de la Amistad, que puede
concebirse como un gran corredor con los espacios suficientes y vastos para exhibir
obras escultéricas monumentales. En el caso de la gréfica, se puede incluir la grafica
de las rejas de Chapultepec y del Instituto Politécnico Nacional, que llevan un discurso
curatorial y museografico evidente, pues su distribucién obedece a un guién o historia
grafica. De las intervenciones, el proyecto Agua Washer organizado por Conaculta,
se “apoderd” de glorietas y avenidas para la “puesta en escena” de las intervenciones
artisticas (Sanchez, 2003: 150). Se pueden seguir dando ejemplos de intervenciones en
la via publica, solamente se han citado los institucionales, mencién aparte tienen los de
la sociedad civil y los artistas independientes.

La participacion del pablico en la conformacion de una exposiciéon o una muestra
colectiva, si bien puede tornarse ecléctica o amorfa, no disminuye la importancia de
sus aportaciones materiales: fotografias, juguetes, objetos reciclados varios, etcétera;
éstos tienen un lugar preciso en el ideario de una formacidon social determinada y se
convierten en estimulos para la creacion artistica. Paralelamente, la intervencion de los
artistas para llevar a cabo la conceptualizar de alguna muestra colectiva en la via publi-
ca ha dejado ver objetos confeccionados con una alta calidad artistica y, por supuesto,
ha propiciado una buena participacién ciudadana.

Sin entrar en recetas ni en apologias sin sentido, la Museografia es de gran ayuda
para asentar una prestacion en la via publica, pues se puede traducir como una suerte
de andamiaje que permite que las obras por ser expuestas enaltezcan sus cualidades

formales.

3. Gestién de proyectos
El concepto de gestion ha dado mucho de qué hablar. Se ha pensado de él que supone
la negociacion pecuniaria de un proyecto. También se le interpreta como la esfera de
las relaciones publicas, a manera de protocolos, y formas de ser y de hablar. En una
acepcion que nos funciona mejor para comprenderla, podemos decir que: es una serie

de acciones que nos conducen al logro de una meta: sea ésta para una negociacion
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econdmica o para acciones de repercusion social. El acto de gestionar podemos ti-
pificarlo como empujar o adelantar o llevar a cabo acciones para que un proyecto se
realice. Dentro de las tacticas que se utilizan para la realizacion de algin proyecto de
intervencion publica, el vincularse con los gobiernos y sus entidades culturales se torna
un espacio de referencia para otras presentaciones del proyecto en sociedad. En estos
ultimos afos, la gestion ha tomado un lugar importante en el armado de los proyectos
de arte publico, sea porque se le utiliza como punta de lanza para su difusién en los me-
dios culturales y comerciales o porque obliga a disponer de algunos elementos técnicos
y financieros indispensables para una planeacién adecuada: ruta critica, proyecto eje-
cutivo, presupuesto, cronograma, bitdcora de avance, respuesta esperada por parte del
publico e impacto del proyecto, por citar algunos. Es cierto que los proyectos artisticos
para una intervencion publica pueden tomar rutas de accién en las que queda fuera
toda negociacion con los gobiernos y, aunque se llevan a cabo sin el “permiso” estatal,
eso no hace que dejen de tener influencia y predominio en ciertas zonas de las urbes:
los graffitis en bardas, muros o cualquier espacio disponible o apropiable son un buen
ejemplo; otra forma que invariablemente se encuentra en las ciudades se manifiesta
alterando las senales de transito o transgrediendo sus significados con calcomanias o
estampas que, al igual que las pintas clandestinas y anénimas en las calles, subvierten
el entorno urbano ordenado.

Antes que intentar una clasificacion que desatienda las propuestas no adosadas a

los gobiernos, el fin en la descripcion tiene un cariz mas bien practico, las propuestas

“CCXXYV aniversario de la Academia de San Carlos’, rejas de la ENAP, Xochimilco, DF
Cibergraficas2006 / Proyecto, curaduria y gestién: Luis Enrique Betancourt
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de arte publico que cuenten con los medios idéneos para su realizacion tendran una
mayor y mejor area de influencia, asi como una onda expansiva de multiples repercu-
siones. De hecho, este tipo de apropiacion de los espacios urbanos puede o no estar
conjugada y sumada a las propuestas institucionales de arte pero, sin embargo, se des-
envuelve independientemente de cudl sea su fuente patrocinadora, es asi que los recur-
sos econoémicos fluyen en los proyectos de diversas maneras. No es la idea de esta tesis
hacer propuestas practicas del “saber hacer’, pues no es el objetivo colocar una serie de
recetas para un “6ptimo” funcionamiento de los proyectos de intervencién urbana, la
btisqueda se cimienta en presentar una visiéon panoramica que nos permita integrar de
mejor manera las propuestas urbanas de arte publico, y dado que el arte producido con
tecnologias de nuevo cuiio supone tanto la posesion de ellas, asi como su conocimiento
y capacitacion para su manejo, es dable suponer que los proyectos tenderan a no limi-
tarse por la falta de recursos ni por la negacion de los permisos necesarios expedidos

por las instituciones de gobierno.

Gestion vs. Gestion artistica
¢Supone lo mismo gestionar para una y otra?, ;semejan los mismos principios de
presentacién y de validacion? Desde la perspectiva de esta investigacién no son lo
mismo. La gestion ubicada de manera general conduce a una negociacién de bie-
nes o servicios utiles para los gobiernos o las empresas y las agrupaciones civiles;
pero la que tiene que ver con los fendmenos culturales acude a otro orden en su
discurso. El patrimonio cultural se conduce menos sujeto por las determinaciones
de los mercados o de sus vendedores, voceros y promotores. Claro que dentro
del espectro de patrimonio cultural también confluyen las culturas populares y
periféricas, lo que obliga a una serie de presentaciones de los proyectos en otro
orden de ideas que suponen la dilucidacion de las aportaciones que la propuesta
tiene y tendrd a mediano y largo plazos, la identificacion de afinidades con los
mas variados grupos sociales, y, por qué no, hasta su filiacién politica. Asegurar

que un arte politizado tiene poco margen de accion para las propuestas culturales
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seria someter la gestion a determinaciones de orden ideoldgico; no obstante, ella
no estd exenta de esto.

En la gestion artistica se plantean varias interrogantes: ;sélo se invierte tiempo
o se emplean recursos materiales y econémicos?, ;son los artistas los indicados para
realizar la gestién? Parece que el tema se ha abierto a otras preocupaciones que tornan
el ambiente de la gestion un poco mas tortuoso. Es cierto que quien conoce bien el
proyecto en su conjunto, sus miras y sus alcances es el artista pero, al mismo tiempo,
su presentacidn ante las instancias que pueden apoyarlo se torna delicada. Sin menos-
preciar a los artistas, es mas bien la figura del promotor la que puede cerrar el circuito,
el enlace entre las instituciones politicas, culturales y las empresas privadas. Desde
esta perspectiva, la figura del promotor cultural se afianza como uno de los puntales
necesarios para la presentacion y desarrollo de las propuestas de arte publico. ;El ar-
tista puede ser, al mismo tiempo, promotor cultural y productor artistico? Esta es una
pregunta compleja porque, por un lado, la gestién cultural requerird del ejercicio de
la presentacién de los proyectos a las entidades destinadas a la promocidn y, por otro
lado, la produccion artistica requiere del compromiso y la disciplina del productor para
con sus productos. Sin embargo, aun cuando hay quien funge como las dos figuras,
desde mi perspectiva ésa no es la mejor opcion pues, a ojos vistas, para la realizacion
de las propuestas de arte publico la figura del promotor cultural es esencial, ademas de
que finalmente, y es deseable, se encargara de la gestion y presentacion, ademas de que

resolvera los aspectos logisticos.

Gestion y educacion
Dentro del cuerpo de la gestion caben algunos otros conceptos: el educativo es uno de
ellos, siendo que se crean vinculos con empresas putblicas o privadas y sociedades civi-
les o agrupaciones ciudadanas. La accion de tramitar y dar direccién a una propuesta
cultural que quiere llegar a tener resonancia en los grupos sociales periféricos puede
ser mas contundente si se suman estrategias educativas. Las propuestas para ser apli-

cadas en consonancia con los deseos y requerimientos de los grupos sociales se deba-
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ten, por una parte, entre el entretenimiento y las estrategias alfabetizadoras y, por otra,
entre politizar o educar. Por supuesto que puede haber otras diadas: en lo referente a
la gestién para la educacion, estd sobreentendido que los proyectos encaminaran sus
objetivos hacia la comunién entre informacién y usuario. Cabe hacer mencién que no
tendria nada de inoportuno o entorpecedor de las propuestas artisticas que el especta-
dor sea participe de la creaciéon o la modificacién de la obra; antes, mas bien, enriquece
el proceso. Pero, ;la gestién potencia a la accién educativa? Si por educar asumimos
la transmisién de conocimiento, debemos decir que si. Una serie de acciones que se
encaminan a fortalecer las directrices éticas y a sumar conocimientos en beneficio de

los ciudadanos alienta las apropiaciones culturales.

4. Encuestas de opinién y de recepcion
En este apartado vale la pena senalar la necesidad que existe en este tipo de proyec-
tos de allegarse informacion valiosa. Perfilar al posible piblico con el que se quiere
comunicar es toda una labor de investigacion. Parafraseando los estudios de Bourdie
(2004), en la via puablica se pueden aplicar sistemas de medicion de la recepcion de las
propuestas artisticas por parte del usuario, para perfilarlo y tener acceso a informacion
que nos permita visualizar si la obra tiene la incidencia que hemos planeado (Garcia
Canclini, 1991). En el estudio “Publicos de arte y politica cultural” que se le encarga
a un grupo de investigadores de la Universidad Auténoma Metropolitana, entre los
que se encuentran Néstor Garcia Canclini, se llevaron a cabo estudios de medicion
sobre las audiencias que participaron en el “II Festival de la Ciudad de México’, del
ano 1991; lo que en alguna medida permiti6 tener en cuenta a las periferias en donde
se concentraban una buena cantidad de jovenes —y atn hoy es asi— con sus propias
manifestaciones culturales, alejados de los centros de distribucién cultural por anto-
nomasia, apegados a costumbres ya hibridas con el acontecer citadino, algunos de los
planteamientos que surgieron de tal medicion sugirieron la adopcién de otras formas
de acercar las propuestas culturales a esos lugares, asi como la inclusién de otras ma-

nifestaciones artisticas en la propuesta del festival.
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Veracidad o validez

Asumir que hay un interés por expandir las aplicaciones culturales y generar una ma-
yor recepcion por parte de la ciudadania hacia estas actividades no es una vanidad
o un pensamiento descompuesto, antes bien, es uno de los pilares de las propuestas
culturales. Se ha notado, en los tltimos afios, un creciente impulso al desarrollo de las
empresas culturales por parte de los gobiernos y de la sociedad civil. No es casual este
incremento. Segun calculos de la Secretaria de Hacienda, el monto generado por las
actividades culturales ronda el 6 por ciento del producto interno bruto, en este porcen-
taje caben todas estas actividades o la mayoria de ellas. Pero las encuestas, ;qué dejan
ver?, ;qué arrojan? Si bien no podemos tomar como fiables cada una de las aseveracio-
nes que los encuestados dan, si podemos decantar ciertas preferencias por productos
culturales que se afianzan en el espectador por la apropiacién y el consumo que hace

de ellos.

;Las encuestas dan validez o valor a una propuesta? Creo que en estricto sentido
dan las dos opciones; por un lado, valida una toma de decisiones y, por otro, dan va-
lor al fenémeno cultural, es decir, que no estian exentas de tomar giros inesperados y
apuntalar o demeritar propuestas. Empero, concediendo que, aunque su valor de uso
es limitado, en el mejor de los casos, es bueno saber la opinién de los expertos en la
calle: la ciudadania. Al hacer uso de esos instrumentos de medicién asumimos que
pueden orientar o “dirigir’, en alguna medida, las propuestas visuales; sin embargo, un
uso inteligente de ellas sugiere estimulos para la creacién de otras obras emparentadas

con los sucesos cotidianos.

En las encuestas de opinion podemos encontrar juicios sumarios sobre ésta o
aquélla propuesta artistica: no es el fin de ellas, pero éstos son algunos de los peligros
que pueden entreverse de su uso. Una visidén abyecta sobre ellas puede inclinar la ba-
lanza de la propuesta artistica y conducirla sin escrapulos hacia una propuesta banal o

sin posibilidad de contestaciéon publica.
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Penetrar el dia con dia
Es un hecho incontrovertible que las propuestas artisticas estan alejadas del usuario
comun y que so6lo algunos sectores sociales se interesan por su desarrollo o por su
aplicabilidad en bien de los espacios de socializacion, entiéndase: plazas publicas, areas
verdes, lugares de transito intenso de personas, etcétera. No es mejor la propuesta
en la calle, en la via puablica, que los que se han establecido para el disfrute privado
—galerias, museos, salas, etcétera—; en este caso, hablamos de llegar a una cantidad
mayor de usuarios. Pero sin las respuestas o los didlogos que se espera se establezcan
con el ciudadano, las propuestas publicas se convierten en una suerte de mondélogo o
soliloquio artistico. En esta situacion es cuando las encuestas de opiniéon nos permiten
aseverar que tanto las obras fisicas, como sus conceptos, llegaron a ser vistas por el
publico masivo. Esta “intromisién” de los artistas en la via publica no estd exenta de cla-
sificaciones y descalificaciones por parte de las entidades de la cultura oficial. Este des-
dén por el arte en la calle no ha hecho sino hacer que se desdibuje o se hagan apologias
de él, pero ;qué piensa el ciudadano sobre este tipo de propuestas?, ;como las vive y las
asimila? En un entorno sitiado por lo caético de las propuestas visuales —publicidad
de todos los calibres, sefializaciones, anuncios de particulares, graffitis, etcétera— seria

deseable que supiéramos de las preferencias que los espectadores tienen.
B. ERGONOMIA

Los estudios ergondémicos nos han permitido superar la idealizaciéon de los objetos
que hemos producido a lo largo de la historia. Las ferias de disefio que se llevan a cabo
desde el siglo XIX han demostrado lo anterior. Cantidades de objetos desechados desde
entonces por su mala planeacion, generaron otras formas de produccién que los mejo-
raran. En el caso de los disefios, la adecuacion ha sido desarrollada a lo largo de los dos
ultimos siglos; pero en el caso de las bellas artes, se puede focalizar cierto interés en
procurar obras que se sustenten en una mejor organizacién de sus objetos. Utilizando

la composicién como soporte del discurso visual, se encaminaron a desarrollar técni-
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cas que permitieran ver de manera mas cercana a como ve el ojo humano. El desarrollo
de los principios de la perspectiva lo encontramos propiamente en el Renacimiento,
Masaccio, de la Francesca, Durero, Leonardo y otros buscaron, en este tipo de visuali-
zacion, acercar con mas “verdad” las cosas pintadas al espectador. Alberto Durero re-
coge en uno de sus libros de geometria una propuesta para medir y poner letras en las
partes altas de los edificios, especificamente en los frontones; aplicindolo, se pueden
comprender las deformaciones necesarias para que un observador “lea correctamente”
el letrero colocado a determinada altura del piso. En este caso, la apreciacion del crea-
dor era considerada como el fiel de la balanza para la toma de decisiones. Este es sélo
un ejemplo de las preocupaciones que tuvieron los renacentistas; otras, como la pers-
pectiva y el entramado modular que sirve de base para las deformaciones de cualquier
objeto, también fueron el centro de su atencién y fueron parte de sus investigaciones.
La espacialidad, entendida como una busqueda de la objetividad y de los descubri-
mientos propios de la ciencia, y la utilizacién de un método cientifico abonaron un
camino en el que los acercamientos a la “realidad” fueron una bisqueda incesante.

Respecto de la medicion que se lleva a cabo para determinar las proporciones
“ideales” de los objetos, cabe mencionar las dedicadas al cuerpo humano; sobre todo,
hay un especial interés en demostrar que los objetos pueden ser mejorados en funciéon
de ellas. Las mediciones se utilizan en gran medida en la mayoria de las industrias,
donde se revisa el campo de efectividad de los objetos en su uso cotidiano. Es una nece-
sidad comprensible, desde el punto de vista pecuniario y de optimacidén de los procesos
de produccion de las mercancias.

Pero la Ergonomia también ha servido para la compresién de los fenémenos que
tienen que ver con la recepcion de informacién mediante los érganos sensoriales. En
lo que se refiere a la vista, las oportunidades que presenta su estudio ha permitido con-
formar un intento de descripcion de lo recibido como comunicacion efectiva, ;cuantos
estimulos visuales puede recibir el 0jo? Y, al mismo tiempo, ;cuantos puede descifrar
o procesar?, ;cuanta informacién relevante es capaz de procesar este sentido? Algunas

cifras se sitlan cerca de 14 bits de informacién, McCormick (1985).
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La importancia que revisten los estudios ergonémicos no sélo se refieren a las
diferencias étnicas o geogréficas, sino que penetran en los aspectos especificos del de-
sarrollo humano a nivel corporal. Es asi que se llevan a cabo adecuaciones constantes
a los objetos de uso cotidiano, practicamente a todos los objetos producidos, en la ac-
tualidad, se les aplican pruebas ergondmicas. En el caso de la imagen, éstos van desde
la tipografia para los libros, hasta los mensajes que viajan en Internet, pasando por los
anuncios espectaculares o las obras desarrolladas para integrarse al paisaje urbano. Las
ciudades, incluso, se desarrollan al amparo de los estudios urbanisticos que, entre otras

cosas, proponen desarrollos urbanos al amparo de estudios ergonémicos.

Una Ergonomia para las Artes Visuales
En el campo de los diseios y de la Ingenieria se ha hecho patente que los estudios sobre
las capacidades de percepcién del ser humano son indispensables para la realizacion
de los prototipos industriales; sin ellos, la toma de decisiones asertivas se vuelve un
caos. Dia con dia son retirados del mercado disefios industriales y graficos que adole-
cen de los estudios pertinentes. En el caso de las artes visuales, su estudio ha quedado
vedado. La realizacion de los estudios de referencia de las preferencias de los publicos
no es mas que letra muerta, en el mejor de los casos. Pero, en rigor, jun artista visual
necesita saber sobre ellos?, ;su produccion artistica mejorard al saber de las percep-
ciones publicas?, ;la intencionalidad de una obra artistica mejora al utilizar criterios
ergondémicos? Los artistas, en su conjunto, pueden aportar y conocer estos aspectos,
las mediciones aclaran panoramas acerca de la percepcién del usuario o publico con-
sumidor de cultura. Es mas, aun cuando no se la conozca bien, la Ergonomia operara
de manera empirica en los trabajos artisticos. Cuando un autor se enfrenta con un es-
pacio museografico por resolver, su lectura actiia en funcién de lo ya asimilado y visto
con su aportacion visual, esto es, intentard confeccionar sus piezas de acuerdo con las
particularidades del espacio. En una obra especifica, cualquiera que sea, el autor visual
se enfrenta con “estrategias compositivas” que han sido estudiadas por la Psicologia

Gestalt: preferencias del espectador en el cuadro; pesos visuales; equilibrio de la forma;
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tensidn y agrupamientos, por nombrar algunos. En la teoria sobre la percepcion se ha
recurrido a la observacion sobre las respuestas que el pablico asienta sobre lo recibido
y no Unicamente a las referencias simbélicas o de contenidos que se logren descifrar;
sin embargo, quedan al descubierto interrogantes sobre la calidad de las lecturas que
los usuarios o consumidores culturales tienen frente a ciertos estimulos, a ciertos colo-
res y a la ubicacidén prevista por el artista. Si la realizacién de la obra creada para la via
publica se apoya en las respuestas a esas dudas, esta informacién se torna prioritaria
para el desarrollo de proyectos mas ambiciosos y para el proceso que lleva a disefiar la

imagen.

Resumiendo, estos conocimientos sobre las particularidades del tipo de lectura del
espectador nos brindan herramientas estimulantes para la creacion de objetos artisti-
cos y de disefio cada vez mds sofisticados, en donde la participacion del pablico tiene
un caracter activo. Es intencional que las imdgenes de la propuesta artistica, ademads
de ejercer sus significados polisémicos y procurar una lectura éptima, cuenten con la

posibilidad adicional de quedar sélidamente grabadas en el imaginario social.

1. Visual

En la materia que se menciona en este titulo, lo visual con su referencia a la Ergonomia,
se advierte un retén en el conocimiento alcanzado. Al parecer, ya se ha llegado a un
limite de medicién y comprobacién de los alcances que tiene el ojo humano, es decir:
los estudios que se realizaron en los afios cincuenta del siglo veinte demostraron los
“limites” y las “posibilidades” de lectura visual y del reconocimiento que tenemos sobre
los objetos percibidos; sin embargo, han seguido ddndose cambios fisicos en la estruc-
tura corporal humana, Asi, también, se han aplicado, de manera inusual o hibrida, con-
ceptos o estrategias visuales en los medios masivos de comunicacién, que han venido
modificando muestro aparato ocular, por ejemplo, ha habido un aumento significativo
de capacidad en la agudeza visual debido al constante uso de herramientas multimedia

como la television o los videojuegos.
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En las artes visuales se ha dado el caso de que frente a los problemas que suscita
una propuesta artistica monumental se hagan las preguntas pertinentes: ;de qué tama-
no debe ser una imagen que pretende ser vista a una distancia determinada?, ;existen
colores que tengan una mejor legibilidad cuando se aplican en exteriores?, viajando en
automoévil ja qué velocidad son todavia legibles las obras visuales? —pregunta que se

hizo, en algin momento, Mathias Goeritz, respecto de la Ruta de la Amistad:

“Las obras debian ser de concreto, monumentales, abstractas y, casi por
decisién de ultimo momento, a alta velocidad perceptibles. Aunque no se
impuso ningln tema, se compartio la idea de que los simbolos serian estos:

unidad, mundo nuevo y moderno, paz y elevacién” (Krieger, 2006: 164).

No es una pretensién falsa de eficacia, sino problemas concretos a los que se
enfrenta la obra artistica en la via putblica, ésas y otras preguntas son algunas de las
directrices que se intentan abordar para esclarecer las dudas respecto de la confeccion
de piezas para efectos monumentales. En un proyecto que quiera manejar la dimension
monumental las preguntas anteriores son pertinentes, pero no las inicas; como fue en
el caso de mi pretendida intervencion de las paredes del World Trade Center de la ciu-
dad de México en el afio 2002. Los problemas que suponia una tarea de esta enverga-
dura eran multiples: determinar las dreas exteriores por intervenir, las mds notorias o

con mejor visibilidad; decidir cudles eran los materiales resistentes e iddneos para ello,

“CCXXYV aniversario de la Academia de San Carlos’, rejas de la ENAP, Xochimilco, DF
Cibergraficas2006 / Proyecto, curaduria y gestion: Luis Enrique Betancourt
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al momento de contemplar aspectos ambientales tales como la fuerza del viento en la
parte mas alta de la torre; desarrollar implementos para la sustentacion fisica de la obra
en cuestion, asi como el disefio de soportes para tal efecto; calcular el peso fisico de
las piezas por desarrollar y, por supuesto, las cualidades ergonémicas que deberian de
cumplir las imédgenes para su 6ptima lectura; conocer los costos de produccién y trans-
porte, de colocacidén de las piezas, asi como el seguro de obra; difundir en los medios
masivos y atraer la atencién de la critica especializada, entre otros.

Algunos otros aspectos que se contemplan tienen que ver con la deformacion que
la imagen sufre por efecto de la perspectiva y el punto de vista del espectador, sin tomar
en cuenta otros como la falta de nitidez de la imagen como resultado de la contami-
nacion ambiental o por las formas externas del inmueble, esta deformacion ha sido
tomada en cuenta en los trabajos muralisticos de la primera mitad del siglo pasado,
aunque siglos atrds, en el Renacimiento, ya se contemplaba y se ejecutaban los ajustes

necesarios.

La teoria de la forma y la ergonomia
En algunos textos en los que se abordan los problemas ergonémicos de la vision se ado-
san las caracteristicas de la forma y su teoria, asi como las posibilidades compositivas
del plano y los objetos visuales, como partes integrantes del discurso ergonémico, pero
representan cosas distintas, las teorias compositivas y las de la forma no sustituyen los
aspectos cuantitativos de la transmision de informacién a través del sentido de la vista.
En las mediciones que se han hecho para determinar los limites de la mirada encontra-
mos especificidades: el angulo de vision global sera del orden de los 150 grados, el area
de la percepcién de 45 grados y el area de enfoque de menos de 6 grados; los colores
que somos capaces de distinguir a ciertas distancias limite o el movimiento y la capa-
cidad para recordar las caracteristicas de los objetos. También se puede pensar que los
estudios ergonémicos sobre la vision detallaron una descripcion de las posibilidades y
limites de ella pero, a propdsito de este momento actual, se han diversificado y espe-

cializado sus estudios, se ha ido adentrando en micro, como en la nanotecnologia, asi
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como en las mediciones de distancias enormes para la lectura éptima de los objetos.

Pero lo que no estudia la ergonomia son las “estrategias” visuales que por siglos
han ido compilando los productores visuales, las sugerencias compositivas o las teorias
del color, las leyes de la forma o Gestalt. La ciencia ergonémica plantea problemas que
requieren de mediciones precisas para su posterior estudio, asi como para su aplica-
cién en el desarrollo de tecnologias.

Para qué nos sirve todo el andamiaje de conocimientos ergonémicos, sino para de-
sarrollar experimentos visuales en donde la lectura de los objetos pueda ser dotada de
un principio de eficacia, entendida como la utilizacién éptima de los recursos a nuestro

alcance para la comunicacion efectiva de lo comunicado.

2. Del movimiento

Aqui nos referimos a las propuestas desarrolladas en liga con el movimiento virtual o
animacion. Ejemplos de lo anterior los tenemos en el Metro de la ciudad de México:
en los tineles oscuros se han venido colocando animaciones que se hacen evidentes
cuando el convoy estd en movimiento. No se trata de una simple animacién para la
television o el cine, sino mas bien de una serie de cuadros cinematograficos de alguna
pelicula publicitaria de un producto o servicio, los cuales, al paso del convoy y depen-
diendo de su velocidad, nos hacen tener la sensacion de que se da un movimiento como
en una proyeccion de una pelicula o un programa de television. Es por medio de los
“recuerdos” que se quedan en nuestra memoria visual —o retinal— que componemos
las imagenes al grado de dotarlas de un movimiento que, en realidad, no existe en ellas,
sino en uno mismo, al recomponerlas.

Otra modalidad de este movimiento lo encontramos en las imagenes conceptuali-
zadas y producidas con la técnica denominada Lenticular. Esta consiste en la descom-
posicidn de las iméagenes en lineas paralelas y continuas —que pueden llegar a tener
unas cuantas décimas de milimetro en su grosor— por medios 6pticos y mecanicos o
por sistemas digitales y programas de computo. El resultado final de la imagen consiste

en varias imagenes superpuestas, pero no encimadas y, al modificar el punto de vista
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del publico, la imagen cambiard y se “dejaran ver” otras que no estaban presentes; al
mismo tiempo y con la misma técnica, se puede generar la sensacién de profundidad
por medio de planos e incluso la sensaciéon de movimiento cinético al tomar algunos
cuadros de las peliculas o los videos. La imagen producida con esta técnica aduce al
movimiento virtual, su resultado se debe al “engano” que le juegan a la vision. El ojo y
su estructura tienden a retrasarse en la actualizacién de la imagen, dando como con-
secuencia que con la imagen anterior —de unas cuantas décimas de segundo de dura-
cién— y la imagen subsiguiente, se conforme la idea del movimiento.

Una mas de las técnicas que nos sugieren movimiento lo encontramos en las ho-
lografias que pueden generar la sensacion de profundidad, no asi la del movimiento
evidente como en las cinéticas; sin embargo, la sensacion de profundidad o de volumen
de los objetos nos permite asomarnos a cierta idea de movimiento, pues el usuario al
verse en la necesidad de moverse para encontrar el punto de vista idéneo se enfrenta al
movimiento virtual de los objetos soportados por la imagen holografica.

Al mismo nivel que la holografia podemos colocar a la imagen en tercera dimen-
sion, en sus modalidades estereoscépicas y en sus variables de presentacion, ya sea en
imagen fija, video o televisién. Estas permiten acercarse a los objetos presentados y
literalmente darles la vuelta, observarlos desde variados puntos de vista.

El uso de sensores de movimiento, asociados a mecanismos que se activan con
el sucederse de las acciones humanas, ha despertado particular interés entre los pro-
ductores artisticos. Existe la probabilidad de que se inserten en la produccién de obras
hibridas. En los disefios y la publicidad se usan de manera comun, de tal suerte que los
resultados nos sorprendan mds por lo que es capaz de hacer el objeto, que por lo que

tiene de fondo o de significado.

Real y virtual
En la produccién de las imagenes contempordneas estos dos conceptos se hacen no-
torios con insistencia y suponen referentes distintos, en el momento actual la idea de

virtualidad ha detonado una serie propuestas, desde el arte en Internet, pasando por la
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cibergrafia y la infografia, hasta el uso de programas de cémputo para dirigir acciones
de objetos mecanicos o proyecciones monumentales en lugares publicos.

En cuanto a la idea de lo real, ésta hace alusién a la produccidn artistica tradicional,
a las formas del hacer el movimiento cinético con las técnicas proverbiales del cine y la
animacidn: pixilacién, animacién de personajes, sombras chinescas, por citar algunasy
en donde los procedimientos técnicos y mecénicos son el sostén de la produccion.

En los ambientes virtuales, se recrean sistemas discursivos que se plantean re-
composiciones de los discursos editoriales, es decir, una buena parte de lo expresado
en ellos deriva de nuestro imaginario compilado y desarrollado por el mundo del libro.
No son menos importantes las piezas desarrolladas por los artistas visuales en proce-
sos experimentales, donde la tecnologia hace su apariciéon de manera subrepticia y en
donde se puede apreciar una critica sobre si misma.

Sin que alguna de ellas anule a la otra, realidad y virtualidad perviven y se acom-
painan en los discursos visuales, no esta en la tecnologia su base conceptual, sino en la
prospectiva que los autores visuales enfocan, en los procesos y andamiajes metodolo-
gicos. Parte de lo cierto con el movimiento es que en las representaciones visuales hace
acto de presencia su contraparte, la quietud, que le hace la comparsa y, al mismo tiem-
po, lo significa y le da lugar: muestra su espacialidad y temporalidad. El movimiento
sea virtual o real se vivifica en las artes visuales al contener las acciones detenidas en el
tiempo, pero en el mismo plano la presencia del video-arte exacerba las acciones, las

desnuda y las deja “comprensibles” para el espectador.

Fisico
En un ambiente como en el que estamos desarrollando cotidianamente, se pueden es-
perar desviaciones y redirecciones en nuestros estudios sobre él. Las tensiones propias
de los cambios en el transito de las ciudades, el hacinamiento y la pérdida de los con-
tornos en las periferias, el aumento de las contaminacién y la violencia, el transporte
urbano y su consiguiente mobiliario, etcétera, han propiciado una complejidad mayor

en los conglomerados humanos y es de esperarse que los sigan siendo. Aun con la
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mediacion de los estudiosos de los movimientos sociales y politicos, la complejidad
de las areas urbanas ha ido e ird en aumento. Se han sumado al panorama citadino
mas vectores antes no conocidos: la contaminacién visual; megal6polis hiperpobladas;
enfermedades psiquicas en sus pobladores, por decir algunas, y otras necesidades sur-
giran de ello.

En cuanto al espacio fisico, nuestros estudios apuntan a sefalar las desviaciones
que la conducta humana sufre en esos cambios. La reduccion de los espacios permite
evidenciar la zozobra psiquica que deriva en perturbaciones conductuales, la minima
infraestructura en areas verdes y la degradacion de la periferia boscosa nos presentan
un panorama desalentador.

:Qué se puede esperar del ambiente para los proximos diez afios?, ;son suficientes
las medidas adoptadas por los gobiernos para la mejora de sus ciudades? Nuevamente,
la balanza se inclina en favor de los que mas recursos tienen. Ante la evidencia que
muestra que las ciudades con menos recursos tienden a una degradacién sistematica
de sus espacios urbanos, en contraparte con las egregias ciudades acaudaladas del pri-
mer mundo, es en nuestros espacios donde hay que ponderar las posibles soluciones.
Hoy sabemos que no solamente respiramos biéxido de carbono, ademas hay que sumar
particulas de plomo, bacterias, residuos fecales, polvos, metales. Todos estos compo-
nentes en nuestro aire, el que respiramos, también teje consecuencias con la visibilidad
y el enrarecimiento de la atmdsfera, las consecuencias son de todos los érdenes, las
consabidas en el ambito de la salud y las colaterales: deficiente lectura de las sefales
visuales, sean estos mensajes publicitarios o propagandisticos e inclusive artisticos. El
tamano de los objetos, para estar presentes en la via publica, ha sido una preocupacion;
su estabilidad estructural y su resistencia, otra; los mensajes y su distribucién compo-
sitiva, una mas.

Frente a las megaestructuras que en la actualidad se realizan, un arte para tal efecto
no puede pasar Unicamente por el tamiz de la observacion endégena. Es en este entor-
no que la necesaria relacion con otras disciplinas de estudio resulte ingente y necesaria.

En las artes visuales y los disefios, la relacién con otras dreas de estudio invierte la rela-
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cion del creador visual con su entorno, es decir, la problematica por resolver se observa

desde variados puntos de vista, acto favorecedor para tomar decisiones asertivas.

3. Para las urbes y las megalépolis
Las prospectivas recientes nos hacen pensar que las ciudades serdn espacios de con-
vivencia ciudadana megamasificados, que se desarrollaran ciudades intermedias entre
las grandes megaldpolis y los otros estados cercanos a ellas, que las necesidades de
todos tipos estaran permeadas por la exigencia de mejores servicios en todos los 6r-
denes, que los diversificados grupos sociales seran —y son— fuerzas que modifican el
entorno politico y social, econémico y cultural.

Se avecinan tiempos —que ya estan aqui— en los que las diferencias estructurales
entre pueblos, grupos sociales, sectores marginados, etc., se acentuaran, como ha ve-
nido sucediendo. La policulturalidad se desborda en manifestaciones que superan a la
cultura estatal y sus aparatos de difusion cultural.

¢Coémo ofrecer artes visuales en espacios que se han diversificado y aumentado su
demanda cultural?, ;para alcanzar a un maximo de poblacion se hace necesaria una re-
dimension de las caracteristicas formales de las artes visuales? Es nuestro parecer que
las artes visuales y los disefios tendran que adaptarse a los cambios en sus estrategias
visuales. Formalmente tienen que replantear sus procedimientos de orden estructu-
ral: compositivos, matéricos, tedricos. En cuanto a sus procedimientos que devienen
conceptos y aplicaciones, deben asegurarse de que sus propuestas lleguen a un ptblico

masivo y pluricultural, diversificado y de diferentes niveles educativos.

Estudios satelitales
En un muestreo que llevo a cabo el investigador Klaus Humpert (Krieger, 2006) sugiere
que los desarrollos de las ciudades, en lo que a su mancha urbana se refiere, tienden
a ser parecidos, sus perimetros se ensanchan y se condensan en ciertas zonas. En las
areas verdes o boscosas no se desbordan para mantener “aire” alrededor de las colo-

nias. Siguiendo patrones mds o menos similares, estos muestreos han permitido elabo-
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rar mapas que permiten seguir el desarrollo que mantienen las ciudades. Sobre la ciu-
dad de México, Sao Paolo o Beijing, las megalépolis mas grandes del planeta, Humpert
sugiere que sus habitantes han ido aprendiendo a conservar las areas limitrofes, lo que
augura que las ciudades no caerdn en el caos que la discursiva popular sugiere.

Pero paralelamente a estas prospectivas, un punto importante a destacar en el
estudio de Humpert tiene que ver con la posibilidad de observar literalmente el desen-
volvimiento de las urbes o megaciudades. Se pueden observar patrones de crecimiento
que permiten a los productores visuales trazar estrategias para la intervencién urbana,
y entender alguno de los patrones de crecimiento de la ciudad que permita establecer

criterios de aplicabilidad.

Estudios arquitectonicos para su intervencion

Se puede entender que la organizacion de las ciudades depende en una buena media
de la traza urbana y de las agrupaciones que la habitan. Son sugerentes los sitios urba-
nos que se hacen de una tradicién ya sea por sus actividades culturales y comerciales
o por sus caracteristicas arquitectonicas. Los ejemplos estdn a la vista: en la ciudad de
Meéxico la colonia Guerrero destaca por el tipo de asentamientos sociales que lo habi-
tan, por su comercio ancestral y por una arquitectura que Acha llamé de la pobreza,
vecindades y uno que otro monumento.

La colonia Santa Maria la Ribera destaca por las construcciones porfirianas que
han sobrevivido este siglo y que mantienen una innegable liga con el movimiento ar-
quitectdnico francés. La colonia Condesa constituye otro ejemplo de este tipo de ar-
quitectura. En la Avenida de los Insurgentes perviven concepciones arquitecténicas di-
versas: encontramos desde viejas construcciones Art Deco hasta nuevas y posmoder-
nas, pasando por funcionalistas o simplemente eclécticas y nihilistas. Construcciones
como el edificio del Hotel Plaza de Mario Pani convive con edificios de oficinas que no
permiten apreciar un estilo definido, que se han ido adecuando a la moda de la tem-
porada; también podemos encontrar el World Trade Center de la ciudad de México,

que en sus afos de vida ha sido reconfigurado ya varias veces; o el campus de la Ciudad
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Universitaria, nombrada en este afio Patrimonio Cultural de la Humanidad, por la
UNESCO. Conviven en estos espacios urbanos formas de pensar que se hacen presentes
en las construcciones arquitectdnicas o en la traza urbana, inclusive en la ausencia de
ella.

Las edificaciones han tenido para este proyecto de investigacién una relevancia
de primer orden, en tanto han servido de soportes, de estructuras para la sustentacion
de las piezas digitales que hemos desarrollado previamente. Esto es, en una primera
propuesta de intervencion, las dreas urbanas monumentales han sido las idéneas, sus
grandes estructuras permiten que los aspectos técnicos de amarre de las piezas se pue-
dan lograr con relativa holgura, por ejemplo: el Monumento a la Revolucién, la Capilla
de la Emperatriz (dentro del Palacio Nacional). Ademas, por estar situados en avenidas
que los hacen notorios, colaboran con la “natural” difusion de la obra artistica entre el
publico transetnte.

Lejos de proponer una taxonomia que intente dilucidar cudles de las edificacio-
nes que ahora tenemos son las importantes para el arte monumental, diremos que las

edificaciones deseables para llevar a cabo este tipo de intervenciones estan situadas en

“Los medios de la democracia’, Museo de la Ciudad de México
Cibergraficas2001 / Proyecto: Luis Enrique Betancourt

123



Arte Publico Digital Monumental

sitios notoriamente preferentes o de paso obligado por una gran masa de publico. En
el caso de la Ruta de la Amistad de Goeritz, una de las directrices que influyeron en el
proyecto fue precisamente ésa, la visibilidad de las piezas por exhibirse. Por otro lado,
el que las edificaciones seleccionadas sean notorias por su historia las hace particular-
mente “apetecibles” para ser intervenidas, pues su referente histdrico juega un papel
en el que se entrevera el discurso museografico y el artistico o se convierte en estimulo
para intentar transgredir su significado.

Goeritz ide6 una serie de estructuras arquitectonicas que significaran o dotasen

de sentido a sitios o destinos urbanos, esculturas de 150 a 300 metros de altura:

“[...] Goeritz sofiaba con erigir grupos de torres, o formas primarias gi-
gantes, de ciento cincuenta a trescientos metros de altura, dispuestas
cada ciento sesenta kilometros en dos carreteras nacionales, una que iba
desde la frontera con Estados Unidos hasta Guatemala y otra que iba
desde Veracruz hasta Acapulco” (Krieger, 2006: 163).

Por supuesto que no ha sido el tinico, Herbert Bayer hizo propuestas mds o menos
similares para algunas carreteras y bulevares; no es una casualidad que Goeritz lo invi-
tara como “consejero artistico para dar su opinién sobre el plan total de la ‘ruta’ [de la
Amistad]” (Rodriguez Prampolini, 1975: 150).

De ahi que resulte deseable utilizar los estudios avanzados en reconocimiento de
las manchas urbanas en los conglomerados sociales. Atender a los grupos con piezas
artisticas que resignifiquen los espacios urbanos e identifiquen areas de participacion

ciudadana, se ha convertido en una labor necesaria.

Estudios sociales
Es en este objetivo que se han centrado muchas de las mediciones que dan sentido y
direccion a los estudios ergonémicos. Las adecuaciones que los grupos sociales han

aplicado y desarrollado a lo largo de su historia en sus objetos no son otra cosa que la
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interpretacion y la aplicacién de su conocimiento practico para ajustar los objetos a
sus necesidades. El desarrollo de la incipiente arquitectura vernacula apuntalé lo que
después seran sobresalientes objetos y formas que permiten que la vida de los seres
humanos sea mas cémoda. Es en estas investigaciones que la antropologia —y mas
propiamente la arqueologia— funda parte de sus estudios en las diferencias que se
presentan en los diferentes grupos humanos. Para aportar a tal desarrollo, los estudios
sobre la produccion de objetos basados en las necesidades de los habitantes de ciertas
zonas han quedado asentados en varias investigaciones (Bonsiepe, 1982). Tal vez mas
cercano a nosotros resulte la investigacion ergonémica que llevo a cabo el arquitecto
Carlos Leduc (1909-2002), egresado de la Academia de San Carlos en los afnos 30 del
siglo XX. El disefio de las escuelas que realizé para el estado de Colima, propiamente
en Manzanillo, lo colocaron como uno de los primeros especialistas en el uso de las
mediciones ergonométricas, al someter parte de su planificacidn constructiva a las exi-
gencias de la escala de los nifos del lugar (Guzman, 2004: 30). Realizé lo impensable,
que la edificacién resultara adecuada para el uso de la mayoria, en este caso de los es-
tudiantes. Sin embargo, los estudios ergonémicos llevados a cabo por Leduc han sido
poco estudiados y menos atin desarrollados. Cabe la pregunta de si las estrategias para
la aplicacién ergondmica tienen que llegar de estudios internacionales o Gnicamente
de fuentes académicas extranjeras.

En su texto sobre los publicos jovenes de las periferias de la ciudad de México,
Canclini (2005) sugiere que éstos han establecido formas comunicativas intimamente
relacionadas con sus manifestaciones culturales, sus maneras de apropiacion cultu-
ral y su deuda con las tradiciones rurales; en conjunto, estos publicos se incorporan
y hacen una mixtura que arroja otras formas comunicativas y expresivas, y cabe la
pregunta: ;jestos grupos de jovenes marginales poseen una capacidad de observacion
y de percepcién igual a la de una clase universitaria?, ;sus patrones conductuales les
permitirian apropiarse de formas expresivas diferentes? Canclini afirma que si, con lo
cual deja abierta la posibilidad de estudios posteriores. En el caso de las propuestas de

artistas visuales que pretendan interactuar con los grupos seleccionados por el propio
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creador, una pregunta sensata serfa: ;en dénde se posiciona mejor una imagen para ser
vista, dadas las condiciones de lectura de los posibles usuarios? No abundaré con mas

preguntas, la anterior es suficientemente especulativa para indagar sobre sus probabi-
lidades.

C. LA ESCALA DE REPRESENTACION
DEL ARTE PUBLICO

Se entiende que los anuncios espectaculares usan alguna escala que les permita com-
petir con el entorno arquitecténico. La “desmesura” de las edificaciones plantea un reto
abrumador. También es de destacarse que la escala de representacion de la muralistica,
adosada a los muros de edificios ptblicos y privados, tenga la necesidad de transmi-
tir significados o de comunicar contenidos. Por supuesto que la representacion visual
que se requiere para ser observada por la mayor cantidad de transetuntes requiere del
concepto de monumentalidad. La propuesta de Mathias Goeritz de realizar esculturas-
sefales que marcasen o significaran las carreteras, las Torres de Satélite o la Ruta de
la Amistad son buen ejemplo de ello; llevaba desde sus origenes la idea de intervenir
los espacios con obras monumentales, en donde la escala de representacién estuviera
claramente utilizada. La escultura para las ciudades ha desbancado la idea de obras de

pequeno formato.

Presentar un proyecto de arte publico digital monumental ha supuesto utilizar
cada una de las estrategias posibles para destacar a la imagen, desde las complejidades
tecnologicas y logisticas, hasta los conceptos artisticos coyunturales ad hoc y vincu-
lados con una postura politica. En esos procesos ha tenido una parte notabilisima el
uso de la escala como procedimiento para comparar y medir los objetos en relacion
con la arquitectura. Es asi como el concepto o idea de escala la podemos ubicar en dos
dimensiones: 1) la de la su utilizacién con fines practicos de medicion y referencia con
otros objetos del medio circundante y 2) la de dotarnos de herramientas conceptuales

de composicion y de comparacion que datan de fuentes histéricas.
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Escala para la calle

En una ciudad o en su contorno, su perimetro o su zona rural, se perciben grandes
extensiones territoriales que pueden ser habitadas o no; son espacios con posibilidades
de ser intervenidos. Las fotografias que muestran a las Torres de Satélite recién ter-
minadas resaltan a su alrededor grandes areas rurales, inicamente alteradas por estas
construcciones. Era de esperar que, al concebir estas torres-escultéricas, se pensara,
ademads, en que tuviesen un fin practico: senalizar a ese punto de la ciudad, lo que con-
tribuiria a que se resignificara el lugar elegido. Al contemplar las fotografias encontra-
mos, inmanente a la conceptualizacion de las torres, la vision de su monumentalidad.
Su escala de representacion hace evidente su significado: la modernidad de una ciudad
que se acepta con sus limites y que se reconoce intermedia entre del Distrito Federal y
del estado de Querétaro. El objetivo se logré, ahora las torres son emblematicas y un
punto de referencia visual y geografico del Norte de la ciudad y sus confines.

En las intervenciones que llevé a cabo en el Monumento a la Revolucién de la ciu-

dad de México en el ano 2001, las piezas que se montaron en cada una de las arcadas

Cibergrafica«2001

“Miradas para un monumento”

Monumento a la Revolucién de la Ciudad de México
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del mismo tuvieron la complejidad evidente de su produccién y montaje, pero aunado
a lo anterior, habria que adicionar la preocupacién metodolégica por que las imagenes
presentadas fuesen suficientes para poder “dialogar” con el monumento, mediando y
procurando no entrar en confrontaciones de tamano con el inmueble, sino més bien,
auxilidandose para la confeccion de las imagenes de su monumentalidad y ubicacion
espacial, asi también de su universo simbdlico.

La escala monumental cambia en cada momento del espectro histdrico, en nues-
tro tiempo las obras arquitectdnicas rebasan con mucho la escala de monumentalidad
que habiamos tenido en la primera mitad del siglo XX. Las “envolturas” de edificios de
Christo Javacheff y su esposa Jeanne-Claude Denat han descrito y reescrito el panora-
ma de la monumentalidad de las obras artisticas y del arte publico. Por supuesto que
estas “nuevas” escalas no son particulares de las artes visuales y la arquitectura, la
musica la ha utilizado con reiterada frecuencia en piezas sinfin o con instrumenta-
ciones para dos o tres orquestas tocando simultdneamente, la Literatura ha abunda-
do en ejemplos de obras con relatos, a su modo, interminables: Las mil y una noches,
por citar una.

Es decir, que el concepto de escala urbana ha venido a hacer consciente el con-
traste que se establece de manera “natural” en las formas cotidianas y comunes, ya sea
por su altura, grosor o especificidad matérica, su dimensién comparada con los otros
objetos de su entorno nos dan referentes sobre las medidas “6ptimas” que los éstos
deben tener para asegurar una recepcidn consistente. Si a lo anterior adicionamos la
tolerancia hacia la tradicion artistica que ha enaltecido cierta idea de escalas ideales,
podremos vislumbrar algunos de los estimulos que participan en la creacién de este
tipo de propuestas monumentales.

La verticalidad exacerbada de la arquitectura contemporanea del primer mundo hace
hincapié en la escala monumental utilizada en urbes como la ciudad de México. Este én-
fasis se muestra en la “horizontalidad” de sus desarrollos arquitecténicos, dados los pro-
blemas técnicos y econdmicos que implica construir en suelo lodoso, la expansién en linea

horizontal conlleva otros problemas de lectura, representacion y de escala de los objetos.
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Es entonces que en el desarrollo de proyectos de intervencion para su aplicacion a
tamanos monumentales la escala es asumida no como una mera descripcién elemental
de las proporciones de un objeto, sino que, por contraste de los diversos elementos que
jugaran en la “puesta en escena” urbana, se ponderan relaciones de tamafo y forma
que alteran los contenidos de la imagen en funcién de conveniencias expresivas y de
lectura.

¢Acaso es arte publico la presentacién de alguna imagen artistica, inicamente por-
que es monumental? Si éste fuera el caso, ;las imagenes publicitarias serian artisticas?,
¢las piezas artisticas que se muestran en la via publica son arte publico por ese hecho?
Me parece que las obras artisticas deben cumplir con ciertas caracteristicas para que se
las pueda considerar asi: 1) su ubicacién en el espacio urbano, determinando su situa-
cion espacial por considerar en donde seran colocadas (plaza, avenida, edificio, mobi-
liario urbano, etcétera), tiene un impacto simbdlico y visual, que redundara en apoyo
a lo expuesto; 2) por su escala de representacidn, ya que se evidencia que se requiere
alcanzar al mayor nimero de espectadores posibles y eso determina, en gran medida,
los espacios por intervenir; 3) la proyeccidn politica del espacio elegido —sabemos
que existen monumentos y edificios publicos que poseen una historia muy notoria que
ademas se resignifica constantemente, su intervencion en una determinada coyuntura
politica y social los recompone en el imaginario social—; 4) trabajar multidisciplina-
riamente en la manufactura del proyecto de intervencién urbana, es decir, la ciudad
multidimensional y problemadtica pide respuestas mas sofisticadas y acordes con la ma-
sificacién y la diversidad en los actos de consumo cultural, y las posibilidades de lectura
y de apropiacién de los objetos visuales que sus habitantes pueden llevar a cabo.

La Fotografia monumental se ha hecho presente desde ya algunas décadas, la gra-
fica de gran escala la reconocemos en algunos sitios publicos, las instalaciones efime-
ras en plazas y edificios tienen un despliegue de objetos que “desdoblan” los planos es-
cenograficos. La ambientacion de mobiliario urbano, en fuentes y sitos sin circulacion
de personas, ha expandido su drea de uso para posicionarse a lo largo y ancho de ellos,

con lo que ha desbordado el espacio tradicional para la exhibicion de obras artisticas.
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En estos breves ejemplos de la expresién artistica, se observa una constante ex-
perimentacion con los objetos tradicionales de las artes y los disefios, es asi que pode-
mos entreverar un conocimiento constantemente actualizado por parte del productor
visual, que deviene en actos de transmutacion de los significados propios de las obras

artisticas y de los espacios o dreas urbanas seleccionadas para tal fin.

1. Ergonomia y recepcién

La recepcion que se espera de una propuesta artistica y que se valora en su comuni-
cacién visual estara en cierto rango de lectura y de legibilidad. Medir los alcances que
nuestro sentido de la vista tiene nos aporta datos importantes. Aunque realmente son
muy deseables estos “nimeros’, la consecuencia de ellos es realmente limitada, la re-
cepcion de la informacion que serd transmitida al usuario dista mucho de ser perfecta,
esto es, perfeccionar las técnicas comunicativas ha sido una de las busquedas del dise-
no y la comunicacién visual, encontrar las sintesis comunicacionales se ha tornado en
un camino tedrico necesario para la transmisién de informacion de la industria, dentro
y fuera de ella. En las artes visuales, cada vez que se hacen aplicaciones fuera de los
tradicionales espacios de exhibicion, se requieren de otras disciplinas de conocimiento
para resolver los novedosos problemas que se suscitan.

Cualquier productor visual puede desarrollar obras visuales para ser exhibidas en
la via publica, es cierto, pero no cualquier productor, en ese interin, se procura el anda-
miaje tedrico y de conocimientos que tal accidn requiere. Sin demérito de las explica-
ciones que nos dan los ergénomos sobre lo recibido por nuestros sentidos, es también
necesaria la participacién consciente del productor visual, ademés de su aportacién.
Sin la consabida propuesta experimental, seria una pérdida de tiempo preocuparse el
conocimiento de los niveles de recepcion de los individuos y sus particularidades de
lectura.

No hay que perder de vista que los productores artisticos y de disefio que se han
vinculado con otras especialidades de conocimiento, también decantan sus habilidades

expresivas con la conviccidn de que esto los aproxima a otras maneras de ver los obje-
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tos artisticos y su aplicabilidad, ya sea con fines expresivos inicamente o por necesida-

des de organizacién politica o social.

¢La recepcion de los datos visuales se hard mas clara con los conocimientos er-
gonomicos? Seria un despropdsito decir que si absolutamente, pues la Ergonomia da
cuenta de lo recibido por el usuario, independientemente de la calidad artistica de la
obra visual o de sus tenencias como corriente, e inclusive de su éxito comercial o aca-
démico. Es un hecho relevante que la Ergonomia nos da informacién adicional referen-
te al espectador; con frios nimeros no aclarara la capacidad que tiene éste de recoger
informacion y procesarla, pero por si sola no seré capaz de guiar al productor visual en
la confeccion de las piezas o de los objetos. Es en una buena parte que el artista genera
las preguntas y las posibilidades que un objeto debe poseer, y es hasta entonces que las

preguntas sobre su recepcion tienen sentido.

El ocaso de la sensibilidad

Si en el siglo XX los medios masivos de comunicacién han conformado una parte ma-
yoritaria de nuestro archivo de imdgenes, y de los gustos y preferencias que mostra-
mos, de entre las imagenes que hemos visto destacan las heredadas por el cine; en el
caso de la televisidn, ésta nos ha dado series memorables y generadoras de formas de
actuar y pensar; los medios impresos han permeado en un sinnimero de lecturas que
hacemos a diario sobre la realidad: revistas y periddicos, folletos y libros o carteles y
anuncios espectaculares nos hacen tomar postura diariamente; el Internet nos ha per-
mitido entender el fenémeno de la globalidad, vivirla y hacer los ajustes para recibirla,
comunicarnos ha sitios antes impensables y estar conectados en carreteras de informa-

cién que nos actualizan constantemente.

¢Por qué nos da la impresién de que la sensibilidad hacia ciertos temas y formas
de presentacion de ellos se ha venido reduciendo?, ;serd acaso por la poca atenciéon
a algunos de los medios y el consiguiente privilegio de otros? En un texto reciente, el

doctor Krieger comenta:
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Enlos Triimmerfilme de la posguerra, las ruinas urbanas significaron mas
que una simple decoracion de las locaciones, su estética de la destruccion
representé un mundo externo que se podia interpretar de forma simbo-
lica y que confirmaba las ruinas politicas, econémicas, culturales y de la

psicologia colectiva. (Krieger, 2006: 40)

Existe una profunda separacién entre las realidades que se nos presentan a diario
con las representaciones que hacen los medios de difusion masiva, ademés de una
notoria inclinacién hacia un punto de vista en que luzcan las ventajas de sus sistemas
e intereses de mercado y de bienes suntuarios o no. Es en estos andamiajes que los
intereses publicitarios y propagandisticos o politicos usan las herramientas tedricas
y de medicion que surgen de nucleos académicos o de instituciones especializadas en
medicién de audiencias, en recepcion y percepcion de objetos y discursos visuales. A

este respecto cabe senalar:

Por otra parte, no podemos afirmar que las apetencias de las clases do-
minantes sean todas adversas al arte popular urbano y al folklore; me-
nos aun a las imagenes estético-industriales. Acontece simplemente que
consciente o inconscientemente utilizan cualquier manifestacion artisti-
ca, distribuyéndola e interpretdndola segin sus intereses de clase. (Acha,
1979: 299)

En las imagenes y las estrategias publicitarias de los dltimos afios encontramos
una notoria utilizacién de lenguajes de los sectores marginales y mds empobrecidos,
una segmentacion social y visual en la que caben la mayoria de los individuos de los
paises, salvo las clases econdmicamente poderosas. En una buena medida, el sistema
de produccion de objetos esta fuertemente asido a la ideologia de la clase dominante,
los discursos artisticos y de disefio no son la excepcion, no se reitera al decir que las

pugnas que se dan al seno de los grupos artisticos y de sus individuos estan en mucho
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dominados, precisamente, por la ideologia de la clase a la que pertenecen. Una serie
de fuerzas econdmicas internacionales hacen su aparicion en las escenas nacionales, al
mismo tiempo, existe un precario acercamiento a las fuerzas productivas externas por
parte de los productores nacionales. En consecuencia, una buena parte de la produc-
cién visual se encasilla en modelos copiados del extranjero, de poca fuerza expresiva y

nulo intercambio con los publicos no habituados ni educados en ellos.

Mediciones de la recepcion publica

Las preguntas sobre las obras o las intervenciones artistica aparecen en el panorama
de su produccién, ;debe el artista preocuparse por la lectura que el ciudadano hace de
su obra?, ;la apreciacién de la obra por parte del ciudadano comin vale como estimulo
para la creacion y desarrollo de nuevas obras artisticas?, ;una medicidn “exitosa” nos
da muestras objetivas de preferencias visuales? Es apreciable y necesario querer correr
el velo para ver el fondo de las “verdades”; los problemas, en su conjunto operan, tal
vez, disfuncionalmente y obligan a dar respuestas inusuales y progresivas, aumentando
su complejidad.

En las investigaciones de campo sobre los publicos consumidores de bienes cul-
turales aparecen siempre preferencias y gustos, negaciones o admiraciéon por ciertas
manifestaciones artisticas o industriales que segmentan la produccién de objetos y
aseguran una abyecta preferencia por ellos, claro que el resultado asegura la constante
reproduccién de los modelos de distribucion y consumo proverbiales —mercado del
arte y marketing cultural.

A contrapelo, vale la pena mencionar que las ciudades y, en particular la ciudad
de México, han tenido una participacion irregular en los procesos de apropiacién de
los espacios urbanos y de los bienes culturales; las ciudades han requerido una basta

proveeduria de bienes de consumo:

Pero el uso habitacional no es la inica demanda de la poblacién respecto

del territorio; como se mencioné antes, éste constituye el soporte de las
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actividades, relaciones y procesos sociales y, en esta medida, las funcio-
nes que cubre para sus habitantes tienen que ver también con otras ne-
cesidades importantes para el desarrollo individual y colectivo. El terri-
torio urbano, me refiero en particular a su parte publica, a la calle, es un
espacio natural para la expresiéon —artistica, politica, cultural, etc.— y en
muchas ocasiones constituye también el lugar fisico para el desempeiio

de actividades laborales y de sobrevivencia”. (Alvarez, 1997: 141)

Para asegurarse de que los productos culturales cumplan con su cometido, es que
se han ido estudiando los posibles espectadores, los de cine, musica y artes visuales,
literatura y danza, etcétera, y las que se consideran periféricas o marginales: graffiti,
rock, bailes grupales como el eslam, teatro callejero, etc. Al asumir que se encuentran
otras formas de expresion vivas, se puede asegurar la distancia que separa a unas de
otras, sea porque algunas son periféricas y otras dominantes, o porque unas se regoci-
jan en la aceptacién de las instituciones del Estado y otras, inicamente, en los grupos
que las utilizan.

Si entendemos la capacidad que tienen nuestros productos artisticos y los pro-
ponemos como alternativas, nuestro publico puede hacerse mas extenso, las zonas al-
tamente transitadas en la ciudad de México son, para el arte publico, vitales para su
existencia. Es, desde este punto de vista, importante recabar informacién util sobre el
espectador an6nimo que se enfrenta a las obras artisticas pensadas para la via puabli-
ca.

Al sopesar la informacién, podemos bordar estrategias que no sélo atiendan a la
creacién y produccion de los objetos artisticos, sino también a su colocacién en es-
pacios urbanos que estimulen la participacion del ptblico, sea porque ve las obras y
decanta el discurso visual y museografico o porque participa de manera efectiva en la
realizacion de ellas. Sin pretender dar por sentado que el conocimiento acumulado es
suficiente para tomar decisiones acertadas, y sin pretender dar “recetas’, el arte ptblico

y sus productores entienden que, al intervenir la via ptblica, se generan vinculos con el
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publico que, al entenderlos y desmadejarlos, permiten percibir estimulos y necesidades

que, de otra manera, nos resultarian difusos y descomunalmente incomprensibles.
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OBRA DESARROLLADA

1997

1. Fundacion e instalacion del Laboratorio de Fotografia Digital en la Escuela Nacional
de Artes Plasticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, por propues-
tay a cargo de Luis Enrique Betancourt.

2. Presentacion de la primera exposicion de grafica digital, con obra de varios artistas
visuales convocados por La Diva estudio, titulada “Barbaros Contemporaneos”
en la Fundacién Caguayo para las Artes Monumentales y Aplicadas, Santiago de
Cuba, en el marco de Fotonoviembre; y en la fachada del Museo de la Universidad
Auténoma Chapingo, Chapingo, Estado de México, durante Fotoseptiembre.

3. Presentacion del Subprograma de Arte Publico Digital “A cielo abierto’; ante el go-
bierno del Distrito Federal, enmarcado en el programa de cultura formulado a
solicitud del primer Jefe de Gobierno de la Ciudad de México. Sobre dicha pro-
puesta existe un articulo publicado en el diario La Jornada, en diciembre de ese
mismo aiio, titulado “Arte publico, ;para qué?’, cuyo autor es el propio creador del

programa, Armando Castellanos, curador y musedgrafo.

1998
1. Exposiciones en el Centro Nacional de las Artes, México, D.E,; el Exconvento de San

Nicolés Tolentino, Actopan, Hgo.; y la Casa de la Cultura Juan Rulfo, México, D.F.

1999

1. Exposicidn en el Instituto Veracruzano de Cultura, Veracruz, Ver.

2. Presentacién de la exposicion “Senales’, en las fachadas del edificio ubicado en la
convergencia de las calles de Monterrey y Zacatecas, en la colonia Roma, integra-
da con 52 piezas de 32 artistas visuales practicantes de todos los géneros graficos:
pintura, fotografia, disefio grafico, grabado y cibergrafica.

(Patrocinio: Secretaria de Cultura del PRD-DF.)
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Produccion, y curaduria: Luis Enrique Betancourt y Armando Castellanos, con la cola-

boracién de Vicente Rojo Cama. Permanecié expuesta hasta febrero de 2001.

2000

1“Exposalvaje 68”: Intervencién plastica de un edificio vacio, por parte de un conjunto
integrado por mas de cien artistas cultores de todos los géneros plasticos, cuyo
objetivo era conmemorar el XXII Aniversario del histérico movimiento estudian-
til y popular de 1968, acontecido, basicamente, en la Ciudad de México. Curada
por Armando Castellanos. Museografia colectiva, auspiciada por la Secretaria de
Cultura del PRD-DE, encabezada por Paco Ignacio Taibo II. Produccién digital y
disefo grafico a cargo de Luis Enrique Betancourt.

2. Produccién y presentacién del primer mural digital colectivo, con el nombre de
“Apuntes para Utopia’, con la particiapcién de seis artistas visuales. La compo-
sicion corri6 a cargo de Luis Enrique Betancourt. El mural fue presentado en un
acto con artistas e intelectuales, en el marco del inicio de la campana electoral de

Cuauhtémoc Cardenas, por la presidencia.

2001

1. En marzo, “Senales” viajo a la ciudad de Burdeos, Francia, donde fue presentada en
la fachada del cine Pessac, para dar marco al Festival de Cine Latinoamericano de
Burdeos, organizado por France Amerique Latine.

2. Ademas de ésta, se presentd otra exposicién digital, en la sede del Ayuntamiento
de Pessac, con piezas de 30 artistas visuales mexicanos, titulada “Huellas”
Paralelamente, el curador y museégrafo, Armando Castellanos, present6 tres con-
ferencias en torno al surgimiento del muralismo mexicano, y a la pertinencia de
un arte publico contemporéneo, en la Libreria Moulat, la Universidad de Burdeos
y el Instituto Cervantes, sedes ubicadas en la ciudad de Burdeos.

3. Se presento la exposicidn de arte digital “De escaleras y otros viajes”, de Luis Enrique

Betancourt, en el Patio del Museo de la Ciudad de México y, posteriormente, en el
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Jardin de la Casa de la Cultura Jestis Reyes Heroles, en Coyoacén; y, mas tarde, en la
sede de la Alianza Francesa-Lindavista. Todas las sedes ubicadas en México, D.F.

4. Bajo los auspicios del Instituto de Cultura de la Ciudad de México, se produjeron y
presentaron dos exposiciones en la via ptblica, en el marco de la conmemoracién
del XCI aniversario de la Revolucién Mexicana:

1) “Memorias y esperanzas a cielo abierto” integrada con piezas de gran formato
(4x6m), expuestas sobre estructuras tubulares en la explanada del Zécalo capita-
lino. Otras cuatro fueron exhibidas en las bocacalles de la avenida Madero, en los
costados de Catedral y en la bocacalle de la avenida 20 de Noviembre, cada una
de 12x20m.

La exposicion constaba de tres series:

-Una seleccion de fotografias de la Revolucién Mexicana, provenientes de
la Coleccién Casasola, en las que se registran personajes y acontecimientos
ocurridos en la Ciudad de México durante esa época.

-Una seleccion de retratos de lideres revolucionarios recientes, de todo el
mundo, y de personajes que revolucionaron las ciencias, la cultura y el arte.
Una seleccion de obra grafica de artistas mexicanos contemporaneos, sobre
“la utopia”

2) La otra exposicion consistié en la “resemantizacion” del Monumento a la Revolucion
con cuatro grandes murales digitales de otros tantos autores, titulada “Miradas
para un monumento” Participaron: Luis Enrique Betancourt, Alberto Castro
Lefiero, Mauricio Gémez Morin y Gabriela Rodriguez.

En ambos casos, la produccién y el disefio grafico corrieron a cargo de Luis Enrique
Betancourt; el disefio museografico y la curaduria correspondieron a Armando

Castellanos.
2002

1. “Revelaciones’, grafica monumental de Luis Enrique Betancourt expuesta en

Fotojunio en la USBI de la Universidad Veracruzana, Jalapa, Ver.
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2. Curaduria, produccién y montaje de la exposicién “Ciudadanos por la libre’, en el
Museo de la Ciudad de México, compuesta con mds de 200 piezas, entre foto-
grafias, caricaturas, comic y grafica digital, procesadas digitalmente e impresas
en plotter en grandes formatos. Inaugurada el 24 de agosto. Produccién digital y
curaduria: Luis Enrique Betancourt; curaduria general y museografia: Armando

Castellanos.

2003
1. “Revelaciones’, grafica monumental de Luis Enrique Betancourt expuesta en

Fotojunio en la USBI de la Universidad Veracruzana, Jalapa, Ver.

2004
1. “Revelaciones’, grafica monumental de Luis Enrique Betancourt expuesta en

Fotojunio en la USBI de la Universidad Veracruzana, Jalapa, Ver.

2006
1. “Que rollo con estos rollos’, grafica monumental de Luis Enrque Betancourt expues-
ta en la galeria del Colegio Cristobal Colén. Cuernavaca, Morelos
2. “Cooperarte Boings” grafica monumental articulada de Luis Enrque Betancourt

expuesta dentro de la muestra colectiva, Museo de la Ciudad de México

2008
1. “Escalera al cielo’; intervencién del paso peatonal de La Noria en Xochimilco con

grafica monumental digital de Luis Enrique Betancourt
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Escalera al cielo
Proyecto de escenografia y ambientaciéon
en plazas publicas para presentaciones,
aplicaciones multiples.
Cibergrafica de tamafios variables.






Luis Enrique Betancourt Santillan

Resematizacion de dreas comunes
Proyecto de intervencién con grafica
confeccionada ex profeso y con una tematica
definida para la FES Cuautitlan.
Cibergrafica de tamafios variables.
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Puerta al infierno
Proyecto de intervencién de zonas
contaminadas en la periferia del DF.
Cibergrafica de tamanos variables.



CONCLUSIONES

En algin momento y durante el desarrollo de este proyecto de investigacion, abordé
temas sugerentes que hicieron acto de presencia y que determinaron algunas de las
intervenciones urbanas que he llevado a cabo, por ejemplo: la Museografia se hizo
mas que necesaria en la intervencién del Zdcalo capitalino en el ano 2001, el distribuir
las piezas en la plaza de la Constitucion y ordenarlas coherentemente fue parte de su
eficacia; en la exposicion “Ciudadanos por la libre” en el Museo de la Ciudad de México
en 2002, aparte de la obligada Museografia, fue relevante enterarse del punto de vista
de los visitantes de la exposicién, un modelo de encuesta fue necesario para dilucidar
las preferencias de los publicos que participaron en la muestra. Es decir, los eventos
artisticos en la via publica van demandando mejoras conceptuales y técnicas. Para este
proyecto fue vital que se atendiera su incidencia en los proyectos.

Al intentar ubicar al Arte Pablico Digital Monumental dentro de los hibridos del
nuevo milenio, me encontré con la competencia evidente que los medios masivos de
comunicacién, guiados por los discursos propagandisticos y publicitarios, mantienen
contra otras formas de expresion social. Es en este acontecer que encuentro muy im-
portante y estimulante contribuir a generar equilibrios entre la sempiterna y ubicua
imagen publicitaria, con otros discursos visuales que aporten también significados. Es
arrebatarle a la retérica publicitaria el cetro y la hegemonia que ha tenido, por lo me-
nos, durante el siglo XX.

También he reflexionado en torno a algunas areas de competencia profesional, la
Museografia y la Gestion, que nos permiten desarrollar productos artisticos, capaces
de competir con la saturacién de imagenes que impregnan a las ciudades, en particular,
a la ciudad de México.

Al acercarme a otras formas de “taladrar” la realidad, he encontrado disciplinas
de estudio que, desde su perspectiva, han tratado los temas de la apropiacién cultural,
en donde las artes visuales tienen un sitio privilegiado. Asi, la Antropologia Social me

aport6 datos referentes a los gustos y preferencias de los grupos de jévenes que con-
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sumen bienes culturales pero, sobre todo, me permiti6 caracterizarlos y no determi-
narlos con una numerologia fria e inhumana, mejor ain: comprendi que los jévenes
de las periferias de la ciudad de México generan sus propios sistemas culturales, los
desarrollan y los sintetizan. Observar estas mecdnicas me permite tomar decisiones
en los proyectos de arte publico, para prestar atencidn a otros grupos sociales menos
privilegiados que los de los centros urbanos.

Una de las directrices de esta tesis alude al contraste entre términos que designan
a las intervenciones urbanas: arte ptblico y arte urbano. Si bien éstos son utilizados in-
discriminadamente, también son los mas frecuentes (por lo menos en Latinoamérica)
y los encontramos en la literatura y en los discursos criticos. Probablemente no sean
suficientes y no alcancen a cubrir la mayoria de las manifestaciones expresivas que se
dan en la via publica, es por ese motivo que los he abordado, tratando de ver su ubica-
cién y alcance o, tal vez, su actualizacion.

Por el lado de las estrategias de gestion, encuentro que sin ellas se tornan compli-
cadas las mecdnicas para que los proyectos de arte publico se lleven a cabo; la busqueda
de patrocinios es una nota que agrava su realizacién. La participacion de las instancias
culturales independientes o gubernamentales es otro de los factores que hacen el ca-
mino de la produccidn artistica mds terso o pedregoso, aqui es donde la idea de funda-
mentar los proyectos y acercarse a las instancias descritas coincide con la Gestién y la
Promocién Cultural que aseguran, o por lo menos ralentizan, que la realizacién de los
proyectos de arte publico transiten sin tanto viento en contra.

De los encuentros con la técnica puedo decir que, sin su conocimiento y aplica-
cién, el Arte Digital no podria ser sujeto de participacion en el arte publico. Los sis-
temas digitales nos han permitido acelerar la producciéon de imagenes para espacios
urbanos que antes eran muy costosas y lentas en su realizacién. Las facilidades que dan
las tecnologias para manipular los objetos nos han ayudado a dar ese salto cualitativo.
En tanto conocimientos especificos, como los ergonométricos, han replanteado nues-
tro conocimiento de lo factible; sus mediciones abundan sobre aspectos vinculativos

entre la produccion de objetos visuales y lo percibido por los individuos. Sin saberse
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todavia una ciencia, la Ergonomia se debate en sus fundamentos y sus aplicaciones
practicas. Para los proyectos de arte publico significa una comprensién mas aguda de
las fuerzas que intervienen para que la informacion visual “llegue” mejor al usuario y
sea eficaz.

Por dltimo, debo decir que sin el desarrollo y aplicacion de los proyectos de Arte
Publico Digital Monumental, me hubiera sido dificil el abordar, o siquiera presentir, las
relaciones que existen entre esta practica artistica y otras areas de estudio. Encontrar
esos vinculos no fue sencillo; es mas, puedo asegurar que existen mas de ellos. Dilucidar
si todo lo que se coloca en la via publica es atraido por las ondas excéntricas del discur-
so politico debera todavia debatirse. Pese a las experiencias que se han documentado
sobre el arte publico, todavia hay quien lo ve como un acto barato, inconsistente, im-
provisado y ligado a fines personales sin direccion critica. Pero hay otras voces que lo
invocan como uno de los pocos subterfugios en donde el Arte Politico tiene un espacio
para su manifestacion. En mi particular punto de vista, puedo afirmar que las ideas po-
liticas estan presentes en las obras visuales y, ain cuando sean colocadas en galerias o
museos, se mantienen en su nicho ideoldégico. Las imagenes colocadas en la via publica,
independientemente de su valor artistico, acrecientan su discursiva ideoldgica y politi-
ca. La calle o la plaza publica, el edificio o el monumento entablan didlogos simbélicos
con las noveles piezas artisticas en un responsorio de intercambio y resignificacién, en

donde su temporalidad y sus valores son puestos a prueba.

Octubre de 2008
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