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PRESENTACION

La coleccion de libros La Fuente, serie de publicaciones de la Maes-
tria en Estética y Arte (MEYA) de la Benemérita Universidad Au-
tonoma de Puebla (BUAP), presenta ahora un nuevo texto bajo el
titulo Estética, artey consumo. Su dindmica en la cultura contempordanea.

Esta obra nace de las relaciones académicas establecidas desde
1998 entre el Instituto de Filosofia (IF) de La Habana vy la Fa-
cultad de Filosofia y Letras (FFyL) de la BUAP. De manera nada
casual el inicio de los vinculos coincidié con el nacimiento de la
MEYA. A la fundacién del que para entonces era un nuevo progra-
ma de posgrado de la universidad mexicana se convocé la colabo-
raciéon como profesor por un ano de uno de los investigadores de
la institucién cubana. El productivo resultado alcanzado, los cla-
ros beneficios académicos obtenidos para ambas instancias, han
promovido no sélo la extensiéon de la colaboracion hasta nuestros
dias, sino también su ampliacion a otros investigadores, institucio-
nes y actividades académicas. Hoy son cinco los académicos cuba-
nos que realizan periédicas estancias docente-investigativas en la
BUAP y colaboran asiduamente con la MEYA, tres del IF y otros
dos del Instituto Superior de Arte (ISA) de La Habana. Cada dos
anos ambas instituciones cubanas, de conjunto con la MEYA, orga-
nizan en la capital cubana un Coloquio Internacional de Estéticay
Arte, evento que anda ya por su séptima ediciéon. Los cuerpos aca-
démicos de Estética y Artey La Estética y Los Medios, ambos asociados
a la MEYA, vienen trabajando de facto en una red tematica con el
Grupo de Investigacion sobre Estética, Cultura y Arte de IF. El Proyecto
Coordenadas epistemologicas para el andlisis estético de la cultura y su
relacion con el consumo, culminado a inicios de 2010 y coordinado
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por este grupo de investigaciéon conto con la colaboracién de los
profesores-investigadores de los dos cuerpos mencionados.

Con textos de autores pertenecientes en su mayoria a las men-
cionadas instituciones cubanas y mexicana, se conjugan en esta
obra contenidos diversos —y hasta contrastantes—, no s6lo por los
objetos especificos de analisis, sino también en lo concerniente a
las perspectivas tedrico-cosmovisivas desde las que se realizan los
estudios. Se trata de una diversidad enriquecedora que refleja los
diferentes lugares de enunciacion de las ideas que se desarrollan.
Hace evidente este hecho como determinados aspectos de cardc-
ter conceptual se hacen visibles epistemologicamente en la teoria s6lo
en los marcos de cierto contexto humano. Y es que —como ya en
su tiempo hacia notar Carlos Marx— “hasta las categorias mas abs-
tractas, a pesar de su validez —precisamente a causa de su natura-
leza abstracta— para todas las épocas, son, no obstante, en lo que
hay de determinado en esta abstraccion, asimismo el producto de
condiciones historicas, y no poseen plena validez sino para estas
condiciones y dentro del marco de estas mismas”.' Significa esto
la ascension al foco de interés del pensar teérico de relaciones,
nexos y procesos sociales cuya existencia anterior ha permanecido
sumergida en la marana de relaciones sociales, ya sea por su pro-
pia inmadurez o por encontrarse fuera de los horizontes cosmovi-
sivos de la teoria en un momento histérico determinado.

A pesar de las diferencias que pueden constatarse en los en-
foques y aspectos centrales del andlisis entre los distintos autores,
hay en ellos también una serie de coincidencias. Coinciden, por
ejemplo, en asumir como criterio tedrico bdsico la existencia de
una transformacion sin precedente en el dmbito cultural que senala
una arista mas y, por cierto, no la menos significativa, a la modifi-
cacion sustancial de los paradigmas del saber que hoy vivimos, fe-
némenos estos maduros a partir de la segunda mitad del siglo XX,
asimilados contextualmente en las diferentes regiones del mundo
y, por lo tanto, necesitados de una relectura teérica.

Las indagaciones incluidas en este libro muestran, entre otras

1 Carlos Marx, Contribucion a la critica de la economia politica, Editorial de Ciencias
Sociales, La Habana, 1970, p. 251.
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PRESENTACION

cosas, que lo que tradicionalmente ha sido considerado como /o
cultural queda hoy desbordado con toda evidencia, adquiriendo
este hecho un peso considerable en la reflexion tedrica contem-
poranea. Van quedando atras los discursos que propugnaron la
soberania y la autonomia de cierto mundo espiritual o que res-
tringieron el uso del concepto de cultura a la designacion de la
tradicion de los pueblos y las naciones de manera abstracta. Tal
uso restringido de esta categoria, propio de la Modernidad, ha res-
pondido a funciones precisas y especializadas que, formando par-
te de las relaciones e interacciones sociales en todas las épocas, ha
prevalecido en la teoria s6lo desde aquella determinacién que las
circunstancias han hecho visible. Sin embargo, el desbordamien-
to de los marcos modernos del concepto de cultura hoy emerge
como algo palpable en el existir y pensar de la vida cotidiana sin
que sea posible ya restringirlo a algin reducto o esfera social.

Por otro lado, este texto hace visible el hecho de que la acepta-
cion de la existencia de un consumo masivo en una buena parte de
las sociedades contemporaneas abrid, para los investigadores so-
ciales en general, un espacio de confrontacion teérica que no ter-
mina todavia. Su visibilidad epistémica fue creciendo en la misma
medida que, desde diferentes saberes y con distintas perspectivas,
se intent6 explicar los nuevos mecanismos de insercién de las ma-
sas en los procesos socioculturales de la sociedad del capital tras
la segunda guerra mundial. Era la maduraciéon de una sociedad
ganada en buena parte por las mismas masas, que suponia, sobre
todo para los centros del capitalismo mundial, estados de bienestar,
es decir, un mejoramiento de la vida, enclavado, por supuesto, en
el paradigma de “crecimiento econémico”.

Obviamente, el desbordamiento de lo cultural y la masificacién
del consumo habrian de traer aparejado la ampliacién exponen-
cial de la importancia practica y teérica de aquel ambito cada vez
mas abarcador en el que ambos procesos se entrecruzan: el del
consumo cultural y el de la cultura del consumo. La progresiva vi-
sibilidad del consumo como ingrediente inalienable de la cultura,
aparejada al significativo incremento proporcional del papel de
los productos de la industria cultural en la reproduccién amplia-
da del capital, son los mdximos responsables del creciente interés
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tedrico-practico que levanta el permanente acercamiento del es-
pacio de intercepcién entre la cultura y el consumo a la totalidad
social de las llamadas “sociedades modernas”. Ello plantea como
exigencia tedrica la necesidad de tejer las redes conceptuales y
epistemolégicas que den cuenta, por una lado, de la riqueza que
supone una cultura extendida por todo el tejido socialy, por el otro, del
renovado impacto que implica la conversion del consumo en reco-
nocido hecho cultural. Este doble proceso entrecruzado constituye
objeto central de reflexion de los textos que componen este libro,
algo que se asume como muy necesario teniendo en cuenta que
aun hoy la tendencia que prevalece es la del andlisis del consumo
y del consumo cultural como cosas separadas, como aspectos per-
tenecientes a realidades sociales aisladas.

Al mismo tiempo, la mirada predominante para el andlisis es la
que proporciona la reflexion estético-filoséfica y tedrico-artistica.
En ambos casos son observables en el texto actualizaciones im-
portantes que emanan de la particularidad de los tiempos y de
los espacios desde los que piensan la cultura y su relaciéon con el
consumo los autores incluidos en la obra. No obstante, la preemi-
nencia de esas miradas para nada presupone la exclusiéon de nin-
gun otro enfoque. Mas bien, lo contrario. El libro en si mismo
representa un esfuerzo conjunto por admitir definitivamente la
permeabilidad de las fronteras del saber. De ahi que en él se den
la mano también otras disciplinas como la historia, la economia, la
psicologia, la sociologia, la antropologia y hasta la biologia.

En lo que se refiere a lo que aqui hemos llamado “actualizacio-
nes de la mirada estético-filosofica”, cabe destacar que en varios
trabajos de los que componen este libro se parte de la sospecha de
que el contenido de la estética, referido contextualmente al cua-
dro del mundo moderno, carga el lastre de una vision eurocéntri-
ca de lo artistico o de la belleza que se establecié como paradigma
universal de una época, con fuertes reminiscencias ain en bue-
na parte del pensar teérico actual. Tal sospecha, a nuestro juicio,
debe constituirse en premisa para cualquier pensamiento del sur.
Mias alld del reconocimiento de nuestra condicién histéricamente
colonial, de la alteridad y subalternidad en la que siempre hemos
vivido, de nuestra supuesta desventaja historica, econémica, tecno-
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l6gica, hemos de asumir la reflexién critica como opcién de vida
ante la prepotencia metropolitana con la que nos siguen llegando
los productos culturales de los centros del capitalismo mundial.
Si en un espacio es posible y necesario el enfrentamiento critico a
esa especie de colonialismo continuado, ese es el de la cultura: se
trata de enjuiciar un pensamiento constituido desde la centralidad
hegemonica, extrano a nuestras practicas culturales cotidianas y
en cuya conformacién no fuimos consultados.

Nuestras configuraciones culturales, los sistemas de conceptos
y buena parte de la propia simbologia identitaria, politica, sexual,
etc., llevan la marca indeleble de lo que fuimos y del modo en
que las circunstancias nos hicieron pensar. Pero no solo ello. Junto
al invaluable legado de nuestra herencia, cargamos con estigmas,
fetiches y mascaras que en muchos casos no nos pertenecen; las
hemos tomado prestadas de un arsenal cultural muchas veces reci-
bido como imposicién, y se adhieren a nuestra piel, ocultandonos
el mundo real, desfigurando nuestra auto-percepcion.

Considerar la dimension estética de la cultura significa, bajo
esta comprension, trascender cierto paradigma reduccionista que
identifica lo estético con lo bello y con lo artistico, por demas,
haciendo abstraccién del condicionamiento histérico de lo uno 'y
de lo otro. El enfoque que aca predomina, por el contrario, asu-
me como suyo el reconocimiento de un generalizado proceso de
estetizacion en el mundo actual que modifica el objeto tradicional
de la estética como saber, al tiempo que, sin desconocer sus fun-
damentos evolucionistas y antropolégicos, se apoya en una com-
prension de la relacion estética con la realidad que busca trascen-
der prescripciones transhistoricas y universalismos abstractos y la
reconoce como un ingrediente inalienable del mundo de la vida.

Por su parte, desde el punto de vista tedrico-artistico, también
se encuentran aca cuestionamientos importantes al modo tradi-
cionalmente moderno de comprender el arte. En tal sentido pue-
den hallarse en el libro, tanto reflexiones sobre lo que podriamos
calificar como actual proceso de desdefinicion del arte —que su-
pone una relectura de las bases que tradicionalmente se usaron
para definirlo—, como también enjuiciamientos criticos a aquellas
posturas extremas que anuncian sin mas el fin del arte sobre la

13
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base —supuesta— de que ya hoy cualquier cosa puede ser arte. Ni
la nocién que supone para el arte —a lo kantiano— un ambito in-
contaminado de todo conocimiento y de todo interés, ni la diso-
lucion absolutay total de las fronteras entre arte y vida —obviando
los limites practicos y axiologicos de esa disolucion—, parecen ser
alternativas viables hoy para comprender lo que realmente estd
ocurriendo en una de las mas dindmicas esferas del acontecer
social. A los tradicionales enfoques que buscan la delimitacion de
lo artistico de manera un tanto especulativa desde un punto de
visto ontolégico (¢qué es el arte?) o gnoseologico (¢qué refleja o
reproduce el arte?), mucho pueden contribuir hoy otras formas
de abordarlo como la sociolégica o la axiolégica, que centran su
atencién en su actualizacién permanente, su funcién social y su
valor humano, partiendo para ello no sélo de una determinada
l6gica tedrico-conceptual, sino también, y sobre todo, de una re-
valoracion de las propia practicas artisticas que hoy mismo se es-
tan produciendo. Sobre este tema en particular se encontraran
varios trabajos en el presente compendio.

Los textos que componen el presente libro se organizan en tres
partes fundamentales. La primera estd referida a los problemas
epistemoldgicos y axiolégicos que supone la compleja relacion ac-
tual entre estética, arte y cultura; la segunda centra su atencion
en el tema del consumo, abordado desde una perspectiva tedrico-
general y en sus ricos vinculos con la cultura y el arte; la tercera
parte del libro pone en evidencia la movilidad del consumo cultu-
ral a través de todo el entramado social, destacando sus nexos con
diferentes facetas de la vida social como la tecnologia, el mercado
y la religion.

Como ya se ha hecho notar, la obra que ahora el lector tiene en
sus manos marca s6lo un eslab6n mads en la cadena de la fructifera
colaboracién de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP con el
Grupo de Investigacion sobre Estética, Cultura y Arte de Instituto de
Filosofia de La Habana, colaboracién que continda hoy girando
alrededor de otros ejes de trabajo, entre los que se encuentra el
nuevo proyecto titulado Coordenadas estético-filoséficas del analisis de
la cultura y su expresion en el pensamiento latinoamericano y cubano ac-
tual, proyecto actualmente en ejecucién que marca una relacion
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de continuidad con el proyecto anterior y cuyos resultados fina-
les son esperados para el aino 2013. Una recopilacién resumida
de esos resultados seguramente vera la luz en su momento en los
marcos de la misma coleccioén La Fuente que cobija esta obray serd
nuevamente una edicién conjunta cubano-mexicana que sumara
los esfuerzos de los mismos grupos e instituciones que han hecho
posible este libro.

Antes de culminar esta breve presentaciéon deseamos dejar ex-
preso nuestro agradecimiento al Dr. Alejandro Palma Castro, Di-
rector de la Facultad de Filosofia y Letras de la BUAP, y a la Dra.
Concepcion Nieves Campa, Directora del Instituto de Filosofia de
La Habana, quienes han retomado y reimpulsado las relaciones
entre ambas instituciones en esta ultima etapa y gracias a cuyo
apoyo ha sido posible esta obra conjunta. De igual forma, agrade-
cemos a todos los integrantes de los grupos y cuerpos académicos
involucrados en la elaboracién de este libro, a los colegas de otras
instituciones que nos apoyaron para esta ocasion, asi como a la
Mtra. Maria de los Angeles Serrano Vazquez, quien tuvo a su cargo
el cuidado de la edicién.

José Ramon Fabelo Corzo
Alicia Pino Rodriguez
Septiembre de 2011
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ACTUALIZACIONES DE AXIOLOGIA ESTETICA:
VISLUMBRAR LA COMPLEJIDAD DEL MUNDO

Mayra Sanchez'

1. Dimension estético-axiologica del concepto de realidad
[...]1 La conciencia no puede ser nunca otra cosa que el ser
consciente, y el ser de los hombres es su proceso de vida
real. Y si en toda la ideologia los hombres y sus relaciones
aparecen invertidos como en una camara oscura, este fe-
noémeno responde a su proceso historico de vida, como la
inversion de los objetos al proyectarse sobre la retina res-

ponde a su proceso de vida directamente fisico...?

5. El “mundo verdadero” —una Idea que ya no sirve para
nada, que ya ni siquiera obliga, —una Idea que se ha vuelto
inutil, superflua, por consiguiente una Idea refutada: jeli-

minémosla! [...].%

El concepto de Realidad (proveniente del latin res: relativo a cosa,
objeto, realidad), forma parte de varias confrontaciones filosoficas
tradicionales con otras nociones como apariencia, existencia, posi-
bilidad, y mas recientemente con lo virtual. Se ha identificado con
lo objetivo, lo verdadero, lo existente, opuesto cominmente a lo
fantastico, ilusorio, falso. Si bien en Occidente, toda una larga tra-
dicion filosofica la ha aceptado como hecho irrefutable, otra linea
de pensamiento ha puesto en duda su sentido de exterioridad y

! Instituto Superior de Arte de La Habana.

2 Carlos Marx y Federico Engels. La ideologia alemana, pp. 25-27.
*  Friedrich Nietzsche, Crepuisculo de los idolos, pp. 51-52.
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objetividad, siendo este uno de los problemas filos6ficos mas can-
dentes en nuestros dias; la naturaleza de nuestras nociones con-
ceptuales sobre lo real, su concepto y su pertinencia ontolégica
han caido bajo sospecha y se habla incluso de la constitucién fic-
cional de la realidad. Todo ello hace posible que busquemos una
posible dimension estético axiolégica de este concepto.

La filosofia moderna, influida por el auge de las ciencias, nace
lastrada por una separacién entre el sujeto y el objeto que llegara
a entenderse como abismal y que deriva de una de las actitudes na-
turales reconocidas por Occidente: la del conocimiento como la
“representacion” de la realidad, que parte de la presuposicion de
un “afuera”, de un mundo exterior apresado por la idea, como un
modelo natural a seguir por el hombre y ante el cual son posibles
una “objetividad” y un distanciamiento hoy puestos en duda.. Con
algunos antecedentes notables?, se debe a E. Kant, el viraje filos6fi-
co que significaria afirmar que “...los objetos deben conformarse

«

a nuestro conocimiento.” y no al revés. “...Ocurre aqui —senala
Kant- como con los primeros pensamientos de Copérnico. Este,
viendo que no conseguia explicar los movimientos celestes alre-
dedor del espectador, prob6 si no obtendria mejores resultados
haciendo girar el espectador y dejando las estrellas en reposo...”
Con esta proyeccion, el filésofo de Konigsber sienta las bases del
llamado giro copernicano de la filosofia® “Yo pienso que tiene que
poder acompanar todas mis representaciones. De lo contrario, se-
ria representado en mi algo que no podria ser pensado, lo que
equivale a decir que la representacion, o bien seria imposible o,
al menos, no serfa nada para mi...”* Poco después estas ideas asu-
mirian un cariz rotundo e irracionalista con Schopenhauer, quien
llega afirmar que “...todo lo que existe para el conocimiento, es

«

Recordemos a Descartes, que ya habia planteado: “...Y dandome cuenta de
que esta verdad: pienso, luego soy, era tan firme y segura que todas las mas
extravagantes suposiciones de los escépticos no eran capaces de hacerla tam-
balear, juzgué que podia admitirla sin escripulo como el primer principio de
la filosofia que yo indagaba... René Descartes, Discurso del método, dioptrica, me-
teoros y geometria, p. 25.

> Emmanuel Kant. Critica de la razin pura, Prélogo de la segunda edicién, p. 20.

6 Ibidem, p. 154.
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decir, el mundo entero, no es objeto mas que en relacion al suje-
to, no es mas que percepciéon de quien percibe; en una palabra:
representacion...” lo que le lleva a su conocida apelacion al mundo
como representacion y como voluntad.”

Influido profundamente por esta linea de pensamiento, Nietzs-
che, arremete contra los fundamentos de la cultura occidental ba-
sada en una metafisica, una religién y una moral que, segin él, han
distorsionado los valores vitales; que subordina lo dionisiaco a lo
apolineo, la vida a la razén. “Herdclito tendra eternamente razén
—senala en una de sus obras—al decir que el ser es una ficcion vacia.
El mundo aparente es el iinico: el mundo verdadero “no es mas que
un anadido misterioso...” Gran connotaciéon han tenido estas pa-
labras suyas en la polémica acerca de la desrealizacion del mundo.’

La llegada del siglo XX vivird el cambio de paradigma avizo-
rado por el fil6sofo alemdn, el paso de la epistemologia a la fi-
losofia del lenguaje, haciendo mas radical la afirmacién de una
des-realizacion de lo real a la que habia hecho referencia. Martin
Heidegger critica los errores de la metafisica, en cuyos limites si-
tda al propio Nietzsche. Segin Heidegger, la metafisica occidental
no se ha ocupado de la comprension de la existencia, sino de la de
las cosas existentes, a eso le llama olvido del ser.

Su concepcién sobre el ser y el ente se relaciona con la de la
verdad como desocultamiento, enfrentada a la nocién tradicional

“...Estara entonces claramente demostrado para €l que no conoce un sol ni
una tierra, sino tnicamente un ojo que ve al sol y una mano que siente el
contacto de la tierra; que el mundo que le rodea no existe mas que como
representacion, es decir, inica y enteramente en relaciéon a otro ser: el ser
que percibe, que es él mismo... No hay verdad alguna que sea mas cierta, mas
independiente de cualquiera otray que necesite menos pruebas que ésta; todo
lo que existe para el conocimiento, es decir, el mundo entero, no es objeto mas
que en relacién al sujeto, no es mas que percepcion de quien percibe; en una
palabra: representacion...Cuanto forma o puede formar parte del mundo esta
ineludiblemente sometido a tener por condicion al sujeto, y a no existir mas
que para el sujeto...a saber, que al mismo tiempo que dice: El mundo es mi
representacion, puede y debe decir: El mundo es mi voluntad” Arthur Scho-
penhauer, El mundo como voluntad y representacion, p. 17.

8 F. Nietzsche, Crepiisculo de los idolos, p. 46.

Sus ideas del mundo como fabula han sido retomadas por pensadores actuales
como Gianni Vattimo. Ver: La sociedad transparente, p. 81.
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de ésta, entendida hasta entonces como relacion del pensamiento
con una realidad exterior a la que ha de adecuarse. Con ello, Hei-
degger convierte a la comprension e interpretacion hermenéutica
en fundamento ontolégico, es decir, no los entiende como modos
de conocer algo que ya esta dado, sino como un modo de ser,
como algo alo que se llega.!” “[...] 1a palabra «ser» es, en fin, vacia.
No pensamos con ella en nada que fuera efectivo, captable, real.
Su significacion es la de un vapor irreal. A fin de cuentas, Nietzs-
che habria tenido toda la razén de su parte cuando denominé a
un «concepto supremo», tal como el del «ser», «el iltimo humo de
la realidad evaporada» [...]. ¢Quién quisiera correr tras semejante
vapor, cuyo significado verbal es el nombre de un gran error?”"
Desde otra perspectiva, y aunque parezca paradéjico, el marxis-
mo también pudiera considerarse en nuestro analisis en tanto cues-
tiona implicitamente el divorcio entre la realidad y el pensamiento.
En primer lugar esta el hecho de que Marx hiciera hincapié en la
esencia humana como el conjunto o el ensamble de relaciones socia-
les.”? A pesar de que los enfoques deterministas que se desgajaron
de él, optaron por una separacién voluntarista de los polos obje-
tivo y subjetivo en el enfoque social, este atisbo de la dimension
relacional —que hoy se da por reciente— no les ha sido reconocido
en su justa medida a los fundadores del marxismo, a quienes por
el contrario, se les acusa de absolutizar la estructura material de la
sociedad. Habria que releer las Tesis sobre Feuerbach, donde Marx
considera como defecto fundamental del materialismo anterior a
€l, el hecho de ver “...la realidad del mundo sensible, en forma de
objeto de observacion y no como actividad sensorial humana, no
como actividad practica, no subjetivamente...”" Esta afirmacion,

1% De ahi desprende su concepcién de la obra de arte como puesta en obra de la

verdad, como conflicto entre sus dos dimensiones: la cosmica, que instala un
mundo y la terrestre, que crea una tierra. Con ello fundamenta a la obra de
arte moderno que ha dejado de ser mimesis, para ser expresion. Ver: Martin
Heidegger, Ll origen de la obra de arte.

" Martin Heidegger, Introduccion a la metafisica. Nova, Buenos Aires 1972, p. 72.

“La verdadera naturaleza del hombre es el conjunto de sus relaciones socia-
les...” C. Marx, Obras Escogidas, p. 25.

S Ibidem, p. 24.
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apreciada en todo su valor desde otros temas de analisis, puede
indicar también un reconocimiento de la imbricacion de la sub-
jetividad en nuestra idea de realidad, que no necesariamente nos
lleva a negar la realidad misma, sino a reconocer la mediacién de
la conciencia en todo contacto humano con el mundo, en toda in-
formacion posible sobre €l. Es el idealismo, segtin el propio Marx
afirma, el que desarrolla el lado activo, pero “...no conoce, natu-
ralmente, la actividad real concreta como tal [...].”"* En nuestros
dias, el pensamiento filos6fico ha replanteado algunos de estos
problemas sobre bases nuevas. Dentro del llamado pensamiento
débil, Gianni Vattimo senala la imposibilidad de encontrar una no-
cion “dura” de realidad, ante la convivencia del juego de las inter-
pretaciones constitutivas del mundo ductil y ficcional, estetizado
que nos rodea. “[...] lo que llamamos realidad —afirma— no es mads
que el cruzarse de interpretaciones que se componen en equilibrio
siempre precarios...”"?
de ser entendida como el dato objetivo que esta por debajo, o mas
alla, de las imagenes que los media nos proporcionan...”"®

En este “libre juego de las interpretaciones” se ubica al mun-

«

y senala también que la realidad “...no pue-

do como “fabulacién”. Asi senala Vattimo “...la sociedad de las
ciencias humanasy de la comunicacién generalizada parece orien-
tarse hacia lo que de un modo aproximado se puede denominar
‘fabulacion del mundo’.”!” Por muy atractivas que resulten tales
formulaciones, avaladas por demas en la caida de los paradigmas
autoritarios de Occidente, no resulta ocioso resaltar, el modo for-
midable en que se alian, a la l6gica de un sistema social, que se
presenta a si mismo como el epilogo definitivo e inapelable de
la humanidad. Indudablemente, “mirar” al mundo desde la plu-
ralidad que lo complejiza, nos previene de criterios unilaterales
y dogmaticos y nos permite desterrar algunos mitos sin sentido;
pero el criterio de Vattimo puede amparar a los que soslayan, que

U Jdem.
15 G. Vattimo, El Arte. De la Estética a la Historia, p. 7.
G. Vattimo, La sociedad transparente, p. 81.

7 Ibidem, p. 107.
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para una vasta mayoria de los seres humanos, el espejismo de las
interpretaciones flota sobre una dura existencia incuestionable;
en ese especie de subsuelo de lo real, las verdades florecen sin
paliativos. EI hambre, por ¢jemplo, no es un asunto que ninguna
valoracién pueda menguar. Si bien, comer es un acto cultural y
hasta cierto punto axiolégico'®, en el que ponemos en ejercicio
gustos y preferencias individuales y colectivas, morirse de hambre
por carencia de recursos no precisa de vericuetos interpretativos,
ni puede escapar a la evidencia factica.

En resumen el concepto de realidad, asociado milenariamente
al problema filoséfico cardinal de la relacion del pensar y el ser,
puede ser considerado desde su dimension estético—axiolégica en
tanto, ya sea desde su reconocimiento o negaciéon como instancia
exterior al hombre, incluye una aceptacién del lugar que ocupan
las mediaciones subjetivas en la constituciéon de nuestra nociéon
de realidad.” Es asi que el reconocimiento del cardcter activo de
nuestra percepcion del mundo ha resaltado la validez de concep-
tos como los de interpretacion, traduccion, relacion [...].

La valia indiscutible de esta certeza esta en que revela la uni-
lateralidad del relato racionalista occidental. Al decir de Edgardo
Lander,? “...la naturalizacion de las relaciones sociales...” es la ex-
presion mas potente de la eficacia del pensamiento cientifico mo-
derno que universalizo, desde posturas de poder, circunstancias,
valoraciones y significados correspondientes a un reducido espacio
geografico y social del mundo, las hizo aparecer como dnicas, na-

Cada pueblo se alimenta siguiendo determinadas costumbres y convenciones
arraigadas en sus tradiciones, que conserva o abandona también desde pre-
supuestos de tipo cultural, por asimilacion, mezcla o encerramiento respecto
a otras culturas. Usar cubiertos, respetar determinados horarios, asumir de-
terminados rituales cuando nos alimentamos es un modo de decir de donde
venimos y quienes somos.

“... Todas las percepciones son a la vez traducciones y reconstrucciones cere-
brales, a partir de estimulos o signos captados y codificados por los sentidos...
Este conocimiento en tanto que traduccion y reconstruccion implica la inter-
pretacion...” Edgar Morin, Los siete saberes necesarios para la educacion del futuro,
p- 22.

Edgar Lander, “Ciencias Sociales: saberes coloniales y eurocéntricos.”, en: La
colonialidad dely saber: eurocentrismo ciencias sociales, pp. 11-40.
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turales e hizo girar a su alrededor, en condicién periférica, un rico
y menospreciado caleidoscopio de experiencias y tradiciones di-
vergentes. Una de las tareas mas apremiantes de las actuales gene-
raciones de pensadores es la de deconstruir un pensamiento, una
cosmovision cuyos estandartes cristalizaron bajo la presuncién uni-
versalizadora y objetivante que hemos llamado modernidad. Hoy,
la aceptacion de la variedad valorativa y de las multiples lecturas en
el mosaico de la humanidad, pone el acento en la importancia de
lo cultural como mediacién y construccién de realidades.

Por otra parte, debemos protegernos de una postura resigna-
da ante el supuesto caos interpretativo del mundo, apelando a la
imposibilidad de encontrar regularidades, estructuras, evidencias
palpables para orientarse; sin asideros estables para entender y lle-
var a cabo la transformacion efectiva de las “realidades” actuales.
Esta negacion serfa la consumacién del suicidio del hombre ac-
tual. Tal es el reto de los saberes humanos, que han de tomar a la
721 ya sea indagan-
do en sus connotaciones practicas, semanticas, epistemoldgicas, ya

Humanidad, para salvarla, como “nocién ética

validando la intersubjetividad como consenso y expresion de una
realidad, a la que necesariamente habra que perfeccionar.

2. Conocimiento versus valor. ; Un contrasentido?

En nuestros dias en muchos circulos intelectuales se declara haber
trascendido la idea moderna de objetividad como una condiciéon
sine qua non del saber verdadero; se comprende que el hombre
busca conocer lo que le interesay que esta en capacidad de interve-
nir subjetivamente en los resultados de cualquier indagacién cien-
tifica; de hecho la idea romantica de la ciencia como exploradora
casual, no comprometida o interesada ha dejado de ser posible en
la era de la modelacién y los nuevos materiales (composite) crea-
dos por el hombre; hoy se han hecho posibles formidables imple-
mentos tecnolégicos que falsean la constitucién “natural” de las co-
sas y crean en todo el sentido de la palabra, nuevas combinaciones
genéticas, fisicas, nucleares... Asi también, se piensa desde lo sec-

2 Edgar Morin, ob. cit., p. 126.
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torial en tanto las llevadas y traidas leyes generales, han dado paso
a soluciones locales, especificas que se llevan a efecto siy solo si...

Hasta ayer, le verdad era un conocimiento objetivo y universal.
Hoy se pone en duda que esto sea conceptualmente viable, cuan-
do el cuadro del mundo se mueve en otra direccién cercana a la
intersubjetividad y la diferencia. :Cudnto afecta esta tendencia a la
conceptualizacion sobre los valores?

Debemos asumir con cautela el hablar de los valores en gene-
ral, y de los estéticos en particular, simplemente como expresion
de relaciones de significacién, modo habitual en que los hemos
presentado, pues la significacién esta contenida de suyo en toda
mirada humana sobre el mundo. Resulta interesante vislumbrar a
la luz de los enfoques actuales, cuanto nos queda de la antigua dia-
triba entre verdad y opinién, conocimiento—valor. ¢Acaso el hom-
bre conoce alguna cosa que no tenga algun tipo de significado
para €1? Si tampoco es permisible para marcar la diferencia, apelar
a la tan cacareada objetividad en el contenido conceptual de la
ciencia o a la supuesta neutralidad con que la modernidad etique-
t6 a la actividad del cientifico. ;:Qué queda en pie entonces de la
consideracion tedrica acerca de los valores estéticos como tal?

Silo que califica a estos valores es lo estético como un intercambio
intersubjetivo de efectos sensibles, habria que considerarlo, en pri-
mer lugar, como un hecho comunicativo, propio de las interacciones
humanas en todos los tiempos y épocas. Encontrariamos sus primeras
muestras, al sumergirnos hasta la mds remota antigtiedad, en aquella
conciencia sincrética del primer hombre social, en que el lenguaje le
habia distinguido del resto de los seres vivos; su mas depurada expre-
sion en el mundo del arte; su demostrada eficacia en la vida cotidia-
na, de la mano de la propaganda y la publicidad comercial.

Operativamente, pudiéramos considerar como tales, aquellos
juicios nacidos de un tipo de interaccion relacional ya indicada
desde Kant,?? asociada generalmente a la forma, en cuya denota-

“...Hablara, por eso de lo bello, como si la belleza fuese una cualidad (bescha-
ffenheit) del objeto, y el juicio, l6gico (como si constituyese este, a través de
conceptos de objeto, un conocimiento del mismo), si bien es estético y contie-
ne simplemente una relacién de la representacion del objeto por el sujeto.”
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cioén interviene de manera determinante la consideracion del que
enjuicia, a partir del dato que le aporta su relacién con lo deno-
tado, en un contexto cultural determinado y con una historia mi-
crosocial concreta; juicios de valor en tanto expresan con énfasis
preferencias y aversiones, afinidades y negaciones culturales que
movilizan consciente o inconscientemente nuestra sensibilidad, y
conllevan al ejercicio del gusto, desde sus componentes intelec-
tuales, afectivos, volitivos...

En este mismo sentido, resulta insuficiente para los estudios ac-
tuales aquel enfoque analitico con que la estética moderna presen-
t6 su universo valorativo a partir de una constitucion dual, lineal y
abstracta. Luego de un recorrido sinuoso por las mentes de Occi-
dente, la vision arquetipica que instaura la filosofia antigua, da sus
frutos en una constitucién jerarquizada de gustos y preferencias. Se
trata de que estas relaciones de valor, en la teoria o en la practica,
se pensaron habitualmente desde asociaciones binarias, de modo
que cada par, cualificaba a opuestos interconectados como lo bello
y lo feo, lo sublime y lo bajo, lo tragico y lo cémico... Cada polo de
la relacién asumia una instancia valorativa contraria a su oponen-
te, desde rasgos delimitados cuantitativa y cualitativamente: orden-
desorden, proporcién-desproporcion, risa-llanto, alto-bajo...

Entendidos asi desde una confrontacién polarizada que in-
cluye una presuposicién cualitativa y una exclusién valorativa, los
valores estéticos se ubicaron en jerarquias perfectamente identifi-
cables, bajo una égida de positividad absoluta plasmada en la be-
lleza. Una vez llegado el momento de su autonomia como saber,
asi los penso la estética moderna.

En nuestros dias, sin embargo, esta combinacién axiolégica
dual, ha cedido su paso a nuevas texturas y combinaciones axio-
l6gicas, que dejan fuera de lugar posturas consagradas por la tra-
dicion. Ninguna escala a qué apelar; ninguna experiencia axiolo-
gica pura; parece un estatuto disperso, ambivalente, sumamente
criticado por cierto “bolchevismo ultraizquierdista” del presente.
Ciertamente la ambigliedad y la dispersiéon pueden resultar peli-
grosas culturalmente por su indefinicion; pero, también el atrin-
cheramiento puede ser sospechoso, en tanto prorroga estructuras
y jerarquias que se presentaron a si mismas como un orden “natu-
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ral” y exclusivo, desde una colonialidad encubierta y enajenante.?
Hay que ponderar el tono de devastacién y pesimismo con que
multiples posturas tedricas* asisten a las transformaciones axiol6-
gicas del presente; pesar que habria que atender con precaucion,
pues de manera general, encubre posturas elitistas, puristas y dis-
criminantes hacia productos y practicas culturales marcadas por
algin sesgo de marginalidad. En este sentido, resulta provechosa
la convivencia de la Estética con los estudios culturales y la amplia-
cién de su universo conceptual hacia fronteras colindantes con la
sociologia, la antropologia, los estudios de género, etcétera.

Una creciente ambigiiedad, que tuvo sus albores en el propio
mundo moderno, ha desplazado irrevocablemente buena parte
de las confrontaciones que asumiera la estética para denotar estos
conceptos de valor. Ningin modelo previsible da cabida a la no
linealidad, lo heterogéneo, lo local, lo contextual. S6lo es posible
hablar hoy de una simultaneidad valorativa, que renunciando a las
polaridades, hace convivir mezclas fantasmales hibridas que lle-
nan de pavor a los defensores de la tradicion estética.

La hibridacion, entendida en los estudios culturales como
modo de construccién cultura,” expresa de manera coherente
este estado de “contaminacién”, y de relativismo en que parecen
circular nuestros valores estéticos. En uno de sus textos Edgar Mo-
rin advierte “...que la inteligibilidad no hay que buscarla en la
alternativa y la exclusion, sino en la interrelacion, la interdepen-
dencia del orden, desorden, organizaciéon en un bucle tetralégico,
no en la disyuntiva entre las nociones de caos, cosmos, Phycis, sino
en su confrontacién...”” La pertinencia de este andlisis en la com-
prension de nuestro asunto no puede ser mas evidente.

Ver: Edgar Lander. “Ciencias Sociales: saberes coloniales y eurocéntricos”, en
La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales.

#  Por ejemplo Jean Baudrillard y su grado cero de la cultura. Ver. “La simulacion
en el arte”, en: http://www.analitica..com.bitblioteca/venezuela/editoriales.
asp.

Beatriz Sarlo,”Culturas populares, viejas y nuevas”, en: Escenas de la vida posmo-
derna, p. 132.

Edgar Morin, El método I. La naturaleza de la naturaleza, p. 66.
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3. jOh, belleza, adonde os fuisteis!

La reconsideracion de la belleza como valor y sus interesantes
fluctuaciones en la realidad social contemporanea, resulta viable
y pertinente a modo de muestra. Es bien sabido que el siglo XX,
al declarar el aparatoso declive de la belleza como valor estético
protagénico en el mundo del arte, propici6 la ascension de lo feo
a sus escenarios, de la mano de los sucesivos movimientos de la
vanguardia artistica. Ya lo diria Adorno, “...Es preciso fijar pers-
pectivas en las que el mundo aparezca trastrocado, enajenado,

2

mostrando sus grietas y desgarros, menesteroso y deforme en el
grado en que aparece bajo la luz mesianica.””’

“Si el edificio de la estética cldsica, presidida por la belleza
como valor supremo se elevo a partir de un orden racional, donde
tenian cabida lo homogéneo, uniforme y predecible, y era depre-
ciado lo heterogéneo, anormal, desordenado, deforme, las van-
guardias se afanan en la trasgresién.”

Sin embargo, como bien senalara Frederic Jameson, en los fi-
nales del siglo XX, “... la produccion estética se inserta en la pro-
duccién general de bienes...”* La belleza, como un valor agregado
en los productos, predetermina su circulacién como mercancias
en el mercado. Asi también, “los medios de difusién que distribu-
yen informacién, cultura, entretenimiento, aunque siempre con
los criterios generales de “belleza” (atractivo formal de los produc-
tos), han adquirido en la vida de cada cual un peso mayor que en
cualquier otra época del pasado.”

Sin duda alguna, esta progresiva incorporaciéon de la belleza al
ambito de la produccién y circulaciéon de las mercancias, ha gene-
rado interesantes interrelaciones axiologicas. Al potenciarse la ima-

gen como instrumento en el intercambio mercantil generalizado,

% Theodor Adorno, Minima moralia, § 153, p. 48.

“Estoy contra los sistemas, escribe Tristan Tzara, el paladin del dadaismo, el
mas aceptable de los sistemas es no tener, por principio, ninguno. Tristan Tza-
ra, Siete Manifiestos Dada, p. 20.

2 Ibidem, p. 144.

Gianni Vattimo, El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura
posmoderna, p. 52.
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el individuo actual se siente compulsado a asumir el prototipo es-
tandarizado de triunfador atlético y carismatico, proyectado por los
media; un formidable despliegue de tratamientos, dietas y solucio-
nes quirargicas le asechan por doquier; atrapado por la moda, de-
dica buena parte de su tiempo, a asumir el personaje que requiere
su desempeno en la vida real. La metrosexualidad es una muestra
del modo en que esta compulsion llega a transformar estereotipos
sexistas y patriarcales respecto a la figura masculina y su tocado.

Como nunca antes, la apariencia, enclaustrada en un modelo
occidentalizado, pero condimentada arbitrariamente por enjun-
diosas mezclas, deviene accesorio inestimable en el curriculo de
no pocas ocupaciones y desempenos profesionales. Nos encontra-
mos ante una confluencia interesante en la dimensién axiolégica
de la belleza: desvalorizada en la vanguardia, dejoé de constituir
una condicién del arte que la habia encumbrado; mientras que,
generalizada en la produccion mercantil, y contaminada de com-
ponentes periféricos, se extiende por el tejido social alcanzando
los mas intimos intersticios de la vida privada. Asi mismo, al en-
contrarse con la vida, el arte la reasume y la resignifica; la cues-
tiona y problematiza. El resultado de todo ello no puede ser mas
sustancioso. Simultdneamente: ascension y caida, generalizacion y
exclusion; empobrecimiento y reasimilacion.

Unido a ello, se ha producido la ascension y visibilidad de pro-
ductos subculturales al escenario mundial. Desde sus multiples
determinaciones: étnicas, geograficas, socio clasistas, etarias, etc.,
han provocado tal simultaneidad de circuitos y alternativas que
dejan fuera de lugar la posibilidad de un modelo valorativo ho-
mogéneo a escala social o epocal. Aqui también la hibridacién, la
mezcla, el sabor underground.

Una mirada purista pudiera desestimar este nuevo alcance del
otrora valor protagénico, y sus mezclas pues se trata de su pro-
yeccion fuera del espacio artistico. Baste recordar entonces, que
el propio Arte se ha auto trascendido en su pertinaz empeno de
fusion-diferenciacion permanente con la vida cotidiana que se ini-
cia con el siglo XX. Si el paladin de lo estético desde los tiempos
modernos se inmiscuye cada vez mas con lo cotidiano (coincidien-
do felizmente en ese afan con los nuevos intentos de la ciencia),
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la estética no tiene otra opcion que desplazarse hacia el ancho
mundo de la vida, pese a las incontenibles reticencias de los inco-
rruptibles herederos de los “buenos tiempos del gran Arte”.

Si extendemos la mirada hacia otras nominaciones estéticas
como la comicidad, la tragedia, lo sublime o lo trivial, sumariamos
nuevos componentes que, si bien conviven con la desacralizacion,
el simulacro, la parodia, la banalizacién, proyectan maneras de ser
y hacer que solicitan el derecho a la visibilidad y el reconocimiento.
Transitamos sendas narrativas, multiculturales, plurivalentes; s6lo
una vocacion estética no lineal, abierta, en autoconstruccién per-
manente, puede asumir el reto de pensar la complejidad del mun-
do. Un universo en que reinan la ambigtiedad y la sospecha ante je-
rarquias dudosas; la dispersion y el entrecruzamiento; la relecturay
la resignificacion... merece un pensamiento que asuma tales retos.
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APUNTES PARA UNA ESTETICA DEL VINCULO
DESPLAZAMIENTOS DEL ARTE.
¢DEFINICION O “DESDEFINICION”?

Natividad Norma Medero Herndndez'

En la segunda mitad del siglo XX nuevos poderes facticos se esta-
blecen desde los centros: Europa y Estados Unidos. Se determina
un giro esencial, a escala global, de la perspectiva instaurada por
la modernidad “...tal vez para responsabilizar de la crisis actual de
las instituciones claves de nuestra sociedad a los herederos de la

Ilustracion...”

en este sentido surgen toda suerte de alianzas que
“...apenas parecen tener en comun el prefijo post, enfaticamente
anadido a la designacion de una postura que se supone actual”.?
Se trata de un fenémeno que se designa con el término postmo-
dernidad: para algunos autores resulta evidencia de un cambio
epocal’, para otros se revela como neoestetizacién o “dominante
cultural...” Asi se pueden encontrar diferentes visiones al respec-
to. Ahora bien, existe como fenémeno socio-cultural que es ne-

cesario atender, en correspondencia con los fines de este trabajo,

' Instituto Superior de Arte (ISA) de La Habana, Cuba.

H. R. Jauss, Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la moder-
nidad estética, p. 63.

5 Idem.

Desde la perspectiva de Jean-Francois Lyotard y sus seguidores. En La condicion
posmoderna (1979) Lyotard capta la direccién de las trasformaciones del saber
y proporciona una explicacion, en la que acierta en describir el giro de los
aconteceres luego de la Segunda Guerra Mundial. En 1973 habia manifestado
su distanciamiento total del marxismo y el psicoandlisis. Razén por la que, en
buena medida, a pesar de sus muchos aciertos no logra sostener buena parte
de sus enunciados, en tanto los cambios econémicos ocurridos, a nuestro jui-
cio, no permiten argumentar un cambio de época historica.

F. Jamenson, El postmodernismo o la logica cultural del capitalismo tardio, p. 8.
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porque es cierto que “el posmodernismo desborda los recipientes
del arte. Rompe los limites y afirma que la manera de obtener el
conocimiento es actuando, no haciendo distinciones...”¢

En este caso, lo que resulta importante no es dilucidar si se in-
augura o no una nueva etapa histérica —atin cuando la perspectiva
que se asume no comparte tal afirmacién— de lo que se trata es de
enfrentar la objetividad de las transformaciones que se han de ope-
rar en relacién con el arte. De ahi que el término posmodernidad se
asume en tanto reconocimiento de una nueva dominante cultural
en el contexto del capitalismo tardio, tal como argumenta Frederick
Jamenson; para atender el desvanecimiento progresivo de la ante-
rior separacion rigida (modernista) entre Arte elevado o elitista y el
mundo de la vida (relacion arte- vida). Para entonces meditar lo que
sucede con los limites y fronteras del arte en el contexto actual —ade-
mas de consigo mismo— con el mundo de la vida; donde se tornan
cada vez mas dificil definir qué es y qué no es (¢?) a consecuencia
de esa expansion de la produccion simboélica fuera de los “ambitos
artisticos”.

Tal realidad desplazada la nocion Arte en sentido moderno, y se
adjudica una nocién contempordnea de Arte como arte; asi se ird
difundiendo globalmente.” Luego, pensar el arte desde una pers-
pectiva general y totalizante —en el sentido en que se asentara pri-
mero por Hegel, y fuera seguida por Heidegger, Nicolai Hartmann,
Benjamin y Adorno, entre otros, en la primera mitad del siglo XX~-
comenzara a resultar inoperante a partir de los anos 60 y 70.

Incuestionable es que las vanguardias en su despliegue han
sido vistas como una suerte de estética negativa, contradiscurso,
contraley e incluso antiarte en relacién con la institucién arte.® No

®  D.Bell, Las contradicciones culturales del capitalismo, p. 45.

" A. Exjavec, El ‘fin del arte’ y otros mitos postmodernistas, p. 3 (Erjavec es Director
de Investigacion del Instituto de Filosofia de la Academia de Artes y Ciencias
de Ljubliana y presidente de la Sociedad Eslovena de Estética. Autor de varios
libros, entre los que es posible mencionar: La ideologia y el arte del modernismo
(1988), Estética y teoria critica (1995) y Hacia la imagen (1995).

Refiere un campo tensamente normalizado, con convenciones bien estableci-
das, con estructuras marcadamente rigidas que son extendidas en virtud del
control oficial, espacios de legitimacion, control académico...
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obstante, estos movimientos habian de inaugurar un nuevo cami-
no a las practicas artisticas. En consecuencia, la idea del Arte ha de
cambiar no sé6lo en sentido formal, sino en virtud de los roles que
le seran asignados, a partir de ahora a sus elementos estructurado-
res: la obra, el artista y el publico.

Alrededor los anos 60 el arte escapa de sus espacios tradiciona-
les, asume al receptor, y parece integrarse total y definitivamente
al mundo de la vida. Este hecho se registra desde las denominadas
manifestaciones fenoménicas de la posmodernidad: el arte Fluxus,
el Happening y el Performance, el Enviromental art, el Land art...
Ahora bien, con el Pop art’ se hace evidente que “...con la Brillo
Box de Andy Warhol aparece un caso o suceso (ya no objeto ejem-
plo) paradigmdtico que marca el ‘fin del arte puro’. Asi, la Brillo
Box senala el ‘paroxismo de estilos’ que se dio a partir de los anos
sesentas y setentas, donde el pop muestra que no hay una manera
especial de mirar las obras de arte en contraste con las ‘meras co-
sas reales’.”!? Este hecho revela la profundidad del cambio que se
instituye entre el modernismo —en tanto Arte y cultura de la era
industrial-, perfectamente jerarquizadas, donde por supuesto el
Arte provee los paradigmas de valor desde su posicion elevada y
excluyente y el postmodernismo (o sociedad postindustrial, tar-
domodernidad, y mas recientemente sociedad de la informacién
y el conocimiento...), donde el arte refiere un espacio difuso, en
que dejan de ser posibles taxonomias y fronteras, y donde la plu-
ralidad y la diferencia introducen la imposibilidad de consensos
paradigmaticos.

Con esto se rehabilita —desde la perspectiva filosofica, en gene-
ral- la idea de “muerte del arte” que, propuesta inicialmente por

Movimiento artistico surgido a finales de los anos cincuenta en Inglaterra y de-
sarrollado posteriormente en los Estados Unidos. Se trata de imagenes y temas
tomados del mundo de la comunicacion de masas aplicados a las artes visuales.
Ademas de significar un impacto de la sociedad de consumo, este movimiento
ejerce influencia sobre lo social, en especial en la grafica y la moda. Comienza
como una reaccion contra el expresionismo abstracto no figurativo intelectua-
lizado alejado de la realidad social.

1 Arthur C. Danto, Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la histo-
ria, p. 35.
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Hegel, result6 perpetuamente reasumida para quedar aplazada
hasta el dia de hoy. La perspectiva hegeliana que parecia expli-
car una determinada situacion cultural, desde coordenadas muy
concretas, como filosofia del espiritu en sus diversos momentos
de desarrollo, aparece con nuevos matices, una y otra vez, aun
fuera de los sistemas idealistas, y en todas las situaciones en que
se propone discutir la situacién y destino del arte actual. Sin em-
bargo, si se atiende puntualmente a la evolucion de la praxis del
arte, ya desde la segunda mitad del siglo XIX, es posible desde
una perspectiva epistemologica visibilizar'' lo que sucede y eso no
implica otra cosa que aceptar que el suceso insistira en trastornar
al concepto, hasta quedar definitivamente trastocado. Es en este
sentido que Arthur C. Danto afirma que de lo que se trata es del
“...fin de un cierto modo de pensar en el arte. El fin de una era
en la que hay una normativa dominante, y eso si que ha llegado
a su fin. La diversidad de obras impide que ahora haya un relato
tnico que englobe todas las posibilidades de hacer arte. Y eso es
lo que quiero decir cuando hablo del fin del arte...”"? Este asunto
aparece como sistematizacion del pensamiento dantiano."”

Perspectiva que se despliega en la tesis: La estetizacion del mundo actual, problemas
epistemologicos. por 1a Dra. Mayra Sanchez, y que le permite conceptuar el térmi-
no visibilidad epistemolégica. Versién en pdf, pag. 7.

2 Arthur C. Danto, “El arte ahora es mds intelectual que sensual”, p. 3. Esto supera
la perspectiva con la que ha sido identificado Danto. El problema estd en que su
conferencia “The Artworld”, gracias a la pericia e interpretacion de los filésofos
Richard Sclafani y George Dickie, fue declarada como la base teérica de lo que
se ha dado en llamar Teoria Institucional del Arte: que sitda la clasificacion de los
objetos como obras artisticas en el conjunto de practicas institucionales y sociales
de lo que Dickie llama el mundo del arte. En El circulo del arte, Dickie revisa las ante-
riores versiones de la teoria institucional, saliendo al paso de las criticas que se han
hecho a las mismas y expone una teoria clasificatoria que no trata de explicar por
qué asignamos valor a determinadas obras de arte, sino que se limita a enunciar las
propiedades suficientes para su caracterizacion: la artefactualidad y la posibilidad
de presentacién a un publico perteneciente a ese medio, asi como los roles de
cada una de las personas que forman parte de ese mundo. Atin cuando, la teoria
institucional, marca una aguda ruptura con la teorizacion tradicional del arte.

“...los acontecimientos del mundo del arte que provocaron las reflexiones filo-
soficas de este libro eran de hecho sélo eso: transfiguraciones del lugar comun,
banalidades hechas arte...” Esto aparece en Danto, A. La transfiguracion del
lugar comin. Una filosofia del arte. p. 13.
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Danto precisa lo escurridiza que resulta, luego del pop art, una
precisiéon conceptual (definicién) para el arte. Se propone inver-
tir un proceso en el que, segin su opinién, no se transforma lo
real en ficcién sino que se hace de la ficcion algo real. Asi la vieja
aspiracion del artista —que recorre de la antigtiedad hasta nuestros
dias— de permutar el arte y la realidad se desplaza. Sin embargo,
al mismo tiempo refiere que las posibilidades de éxito han sido
siempre muy limitadas. Seria bueno preguntarse a qué se debe
que el sueno de siglos pocas veces se hiciera realidad, igual, quién
decide lo que es o no arte.

Duchamp es el punto de partida en el analisis que Danto des-
pliega. Seguin sus propias palabras es él quien lleva a cabo ese sutil
milagro de transformar los objetos banales en obras de arte. Re-
fiere que es a consecuencia de esto que la mirada fue puesta en
el artefacto, no siempre vista como resultado de la actuacion del
artista y de ahi reducida a una suerte de “homilia preformativa”,
todo en atencion a la tradicion estética cristiana. Apelacion que
lo que logra es oscurecer la profunda originalidad filoséfica de la
propuesta. De hecho, la pregunta de cémo esos objetos consiguen
ser obras de arte ha seguido en pie, y entonces Danto responde
que eso solo es posible afrontandola sin tener en cuenta ningin
tipo de consideracion estética. Se refiere a las nociones epistemo-
légicas asentadas desde la tradicion. Precisa como esa respuesta
es justamente la que aporta el pop art de Andy Warhol; se detiene
ante sus Brillo box, y desde estas en cudl seria su diferencia con
un almacén de productos cualquiera, en esa direccion afirma que:
“...filos6ficamente todo hubiera permanecido inalterado, dejan-
do asi la opcion de que ninguna diferencia material distinga la
obra de arte del objeto real. Warhol ejercié de hecho esta opcion
con sus célebres latas de sopa Campbell.”'* Intenta encontrar una
cualidad suficiente para pensar el arte, esa que —en ultima ins-
tancia— de la posibilidad a una definicién. Tal cualidad no podia
consistir en aquello que la obra de arte y el indiscernible objeto
real tiene en comun, y alude aqui a su luminosidad. Insiste en

4 Ibidem, p. 16.
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que alguna definicion debe acompanar a las cajas de brillo, pero
revela que esa tal definiciéon no puede basarse ya en un examen de
las obras de arte: “tan escurridiza ha sido la definicién, que la casi
ridicula invisibilidad de las definiciones filoséficas de arte sobre
el propio arte ha sido explicada (por los pocos que la percibian
como un problema) como originada por la imposible definicién
del arte. Tal fue la disolucién por parte de Wittgenstein...”"

Las cajas de brillo hacen visible el problema de la definicion
por la indefinicién, denotan asi la incapacidad de las definicio-
nes para el de arte. Cada una de estas esta sujeta a caracteristicas
que las cajas de Warhol convierten en irrelevantes para cualquier
definicion. Las continuas revoluciones del mundo del arte dejan
inutilizada Ia mas completa y bien intencionada de las definicio-
nes. Danto afirma que cualquier definicion tiene que convencer
y por lo tanto asegurarse contra tales revoluciones; se adscribe in-
mediatamente a la idea de que con las cajas de Brillo esas posibi-
lidades quedaron eficientemente obstruidas. Hace evidente que
la apelacion al viejo supuesto de un fin para el arte lo que revela
es la medida en que hacia falta el desarrollo del mundo del arte
para que la filosofia del arte lo asumiera como posibilidad seria y
se repensara a si misma.

Bien puede ser cierto que la filosofia y el arte compartieran un
lugar comtn, en tanto reconocimiento del arte como reflexion de
tal naturaleza y de la filosofia con relacién a la cultura en general
y al arte en particular. S6lo que esto se invisibiliza por el hecho de
que la casi totalidad de los expertos despliegan sus analisis aten-
diendo al viejo mito que identifica lo estético con lo artistico'®, y
en correspondencia con el paradigma moderno que confiné los
alcances de la Estética a una Filosofia del Arte, cuya imposibilidad
de dar respuesta a la complejidad del mundo, incluido el propio
arte, resulta evidente hace ya algtin tiempo. De ahi que Morawski y
seguidores terminan por proponer un transito de la Estética a una
“Filosofia de la Cultura”.

5 Idem.
6 Ver: Mayra Sanchez Medina. Lo estético y lo artistico. Un acercamiento a la caracte-

rizacion de las relaciones estéticas. En: Estética. Enfoques Actuales, pp. 125- 132.
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Pero, el problema de la definicién del arte palpita ya desde mu-
cho antes. La voz de Adorno se habia alzado para afrontar el pro-
blema que encara el pensamiento de la alta modernidad: enfren-
tar la imposibilidad de una definicién para el Arte... “ha llegado a
ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni en él mismo,
ni en su relacién con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la
existencia. El arte todo se ha hecho posible, se ha franqueado la
puerta a la infinitud y la reflexién tiene que enfrentarse con ello
[...]1”' Adorno cree que una definicién del arte no debe basarse
en las invariantes de éste a través del tiempo, sino que su concepto
se encuentra en el mismo proceso dindmico que se produce en la
historia. Su propuesta intenta captar como y por qué se modifica
el arte [...] “el arte, al irse transformando, empuja su propio con-
cepto hacia contenidos que no tenia. La tension existente entre
aquello de lo cual el arte ha sido expulsado es lo que circunscribe
la llamada cuestién de la constitucion estética.”®

Adorno describe por lo tanto una ley de desarrollo que es espe-
cifica de la dimension artistica y marca una ruptura con otras es-
feras. El arte constituye en su teoria un ambito separado del resto,
que niega el mundo al que se enfrenta “s6lo puede interpretarse
el arte por su ley de desarrollo, no por sus invariantes. Se determi-
na por su relacién con aquello que no es arte»'. Ahora bien, ¢cudl
es la ley de desarrollo del arte y a qué se refiere con “aquello que
no es arte”? Aquello que no es arte es lo que él llama “lo empirico”
o la “realidad empirica”. La relacién que a lo largo de la historia
se desarrolla entre el arte y lo empirico constituye la mentada ley
de desarrollo del arte.

La ley de desarrollo del arte se construye a partir de una dialé-
ctica, que no es la de la formay el contenido, sino que tiene como
elementos de oposicion lo que la realidad empirica y social mues-
tra y su negacion presente en las obras, dialéctica negativa que no
produce una sintesis. “El arte niega las notas categoriales que con-

7 T. Adorno, Teoria estética, p. 9.

¥ Ibidem, p. 12.
19 Jdem.
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forman lo empirico y, sin embargo, oculta un ser empirico en su
propia sustancia.”® Esta tension se revela de forma inmanente en
las obras, a través de la dialéctica interna de éstas entre su forma'y
su contenido. “[...] el puro concepto del arte no seria un ambito
asegurado de una vez y para siempre, sino que continuamente se
721 La ley por la que se produ-
ce tiene que ver con la nocién de auto-repulsion, que se realiza
en forma constante. Un ejemplo que utiliza Adorno para mostrar
la negatividad del arte es la insistencia en algiin momento de la
historia en la “falta de intencién del arte” (recuerda entre otros a

estaria produciendo a si mismol...]

Kanty a Gadamer) Podemos pensar que esta idea se opone fuerte-
mente a lo que sucede en la realidad social, donde todo pareciera
contener una intencion.

Por un lado el arte rechaza, como hemos dicho, la realidad
empirica de la época en que se produce la obra, pero por otro
lado niega también su origen y su pasado (atin conservandolo en
la oposicion dialéctica) “Su especificidad le viene precisamente de
distanciarse de aquello por lo que lleg6 a ser; su ley de desarrollo
es su propia ley de formacion. Sé6lo existe en relaciéon con lo que
no es €l, es el proceso hacia ello.”? La definicién del arte estd
siempre determinada por aquello que alguna vez fue, “pero sé6lo
adquiere legitimidad por aquello que ha llegado a ser y mds ain
por aquello que quiere ser y quiza pueda ser.”® La diferencia con
lo empirico se modifica con el correr del tiempo, las figuras cultu-
rales que antes pertenecian a la realidad empirica se convirtieron
en productos estéticos, y cosas que fueron concebidas como obras
de arte han dejado de serlo. A partir de esta relaciéon, que Adorno
lee como una dialéctica, se construye un concepto de arte en cada
momento histérico, y este concepto va transformandose, por lo
que no puede haber una definicién satisfactoria de arte. Por su
propia naturaleza el arte tiende a liberarse de sus ligazones hist6-

2 Ibidem, p. 14.
2 Ibidem, p. 12.
2 Jdem.

B Ibidem, pp. 11-12.
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ricas al tiempo que resulta expresion de los conflictos que pulsan
por emerger.

Es importante destacar que esta ley de desarrollo no constituye
ninguna esencia en relaciéon con el arte “ninguna categoria, por
Unica y escogida que sea, ni siquiera la categoria estética de la ley
formal, puede constituir la esencia del arte ni es suficiente para
que se emitan juicios sobre sus obras”.?* Para Adorno la autono-
mia del arte implica una renuncia a lo empirico (aunque se pro-
duzca la dialéctica a través de la cual toman de alli su contenido),
con la consecuencia de pensar al arte como una esfera separada
del resto, un espacio cerrado en si mismo que se comunica con la
sociedad a través de la incomunicacién, y que posee una dindmica
propia (a partir de la cual €l construye su “no definicién” de arte)
Para él la interpretacion no constituye la esencia del arte y nun-
ca devela la totalidad de éste. El motivo fundamental por el cual
Adorno sostiene la necesidad de que el arte constituya una esfera
separada del resto es el peligro de que sus productos sean cosifica-
dos y vueltos mercancia, de quedar presa de la industria cultural.
Evidentemente, toda su conceptualizacién del arte contempora-
neo, dentro de los marcos de una concepcion purista en relaciéon
con la autonomia del arte, tiene ademas como telén de fondo la
critica a la industria cultural y de ahi su postura apocaliptica.

La creencia de que la llamada “muerte del arte” anunciada
por Hegel (entendida como la escision entre arte y religion), no
necesariamente marca una ruptura sobre la cual no sea posible
construir un puente, sino que por el contrario, es un aconteci-
miento que nos exige comprender por qué hablamos de arte tan-
to para referirnos al arte antiguo como al moderno. Gadamer, a
través de las categorias de “juego”, “simbolo” y “fiesta» construye
ese punto. Busca una definicion del arte que, como muestra en su
obra Verdad y Método, esta vinculada a las nociones de verdad y de
conocimiento. Los tres conceptos mencionados aluden a modos
de ser del hombre, por lo que su definicién estd sujeta a un fun-
damento antropolégico; al tiempo que asume que la verdad y el

2 Ibidem, p. 17.
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conocimiento que proporciona el arte también seran sobre noso-
tros mismos. La tesis gadameriana incluye, por lo tanto, elementos
ajenos a la esfera del arte.

La continuidad que Gadamer establece entre la tradicion artis-
tica o el arte antiguo y el arte moderno se funda en una continui-
dad de tipo ontolégica: todo arte es simbolo, es juegoy es fiesta. De
hecho afirma que el antiguo y el moderno son arte y que ambos
han de ser considerados conjuntamente... “pero, ¢en qué sentido
puede incluirse lo que el arte fue y lo que el arte es hoy en un
mismo concepto comun que abarque a ambos?”® “...nada dana
mas al conocimiento teorético del arte moderno que reducirlo
a semejanzas con el mds antiguo [...] una evolucién tranquila lo
hace explotar.”?

Gadamer en su deduccion de las caracteristicas del arte a partir
de las categorias de juego, simbolo y fiesta resulta victima de un error
metodolégico: toma como datos esas tres analogias, sin cuestio-
narlas, y es de ahi desde donde deriva su definicion. Realiza una
analogia de la obra que, debido a una distincién estética que no
logra trascender las fronteras del elitismo occidental, pierde su lu-
gar en relacion con el contexto real, al tiempo que supone para el
artista la pérdida de su lugar dentro de la sociedad. De cualquier
modo, su teoria consigue revelar determinados rasgos del arte en
general y plantarse el hecho de que la sociedad culta espera del
arte una especie de salvacién, una redencion, le exige al arte mads
de lo que puede dar.

De un valor inestimable resulta la perspectiva de Umberto Eco
“[...] he aqui que entonces no podrian aceptarse como contribu-
ciones teoréticas esas definiciones generales del arte a través de las
cuales diversas estéticas filosoficas han tratado [...] de unificar en
una férmula la complejidad de una experiencia cuya mutabilidad
nadie ponia en duda.”’ Si se toma como base esta reflexion es po-
sible explicar varios postulados importantes. Las teorias estéticas a

#  H.G. Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 41.
26 T. Adorno, ob. cit., 34.

27

U. Eco, “La Definicién del arte”, p. 108, en: Compilacion de J. O. Sudrez Tajo-
nera. Textos Escogidos. Estética. Tomo 1.
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lo largo de la historia en relacion con los sistemas artisticos, tienen
la tendencia a formularse desde un discurso “ordenado, mesura-
do, conservador”, es decir, tales teorfas no s6lo intentan explicar
el fenémeno del “arte” en cuestion, sino que tienden a proyectar
e imponer sus propios esquemas de comprension o “configura-
ci6n”. Y atn cuando hayan dejado de ser operativos a la totalidad,
en tanto funcionan para interpretar el pasado, e incluso algun seg-
mento del presente, siguen imponiendo esquemas de vision que
impiden ver lo que se tiene delante. Muy acertadamente Xavier
Rubert Ventos, senala: “...los esquemas de nuestra visién nos im-
piden a menudo ver lo que tenemos delante, pero son 6ptimos,
como diria McLuhan para ver el espejo retrovisor. La lechuza de la
sabiduria levanta su vuelo al anochecer; es decir, comprende y s6lo
comprende, lo que ya pas6.”® De ahi que, las teorias “aceptadas”
tienden a comprender los nuevos acontecimientos desde el marco
teorico secretado por acontecimientos anteriores, ya que “...cada
nueva generacion, cada nuevo arte, material o técnica comunica-
tiva «clasifica» al anterior en el doble sentido del término.”® Asi,
lo aceptado s6lo intenta transmutar a la tradicién en tanto criterio
clasificador para el pasado, o determinado segmento del presente;
sin embargo no encuentra en si los argumentos necesarios para
descifrar en su totalidad el presente del arte.

Los nuevos acontecimientos obligan a la teoria a un enfrenta-
miento de posiciones, al debate y en consecuencia a renovarse.
Las teorias no tienden a variar por si mismas ni a transformar sus
modelos explicativos. Sin embargo, el modelo o sistema anterior
deja sentir sus influencias en nuestros modos de explicacién, com-
prension y “configuraciéon” del mundo actual. De ahi que Eco de-
vele y enfrente un error metodolégico bastante recurrente en la
teoria estética: “[...] en vez de partir de una definicién contempo-
ranea [...] e ir a verificar si en una época pasada tal definicién era
satisfecha (lo que ha dado lugar a pésimas historias), mejor partir
de una definicién lo mas sincrética posible y tolerante posible, y

#  X.R.De Ventos, La estética y sus herejias, p. 19.

2 Ibidem, p. 195.
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luego ver que se encuentra.” Asi, alerta que para evitar este pre-
juicio tan arraigado debemos tender mas a la “lectura” presente y
a la “relectura” asimiladora de “lo pasado” desde “lo presente” y
viceversa, sin intenciones de imponer nuestros propios esquemas
e interpretaciones. Es asi, que su interés se desplazara progresiva-
mente desde una critica a las ontologias del hecho artistico hacia
una posibilidad de definicién del arte a partir de sus condiciones
de fruicion, comunicabilidad y, sobre todo, interpretatividad.

En esa direccion revela una dialéctica de “definitud” y “apertu-
ra” que se despliega involucrando, desde “la obra”, como nunca
antes a los elementos estructuradores de la praxis y los discursos
del arte: el artista —quien establece una apertura desde una inten-
cionalidad que ni para €l resulta totalmente precisa— la obray el
publico. Presenta asi una nocién de arte en tanto hecho comuni-
cativo y didlogo interpersonal. La obra de arte se reconoce y “vive”
en un entorno comunicacional. Las nociones de los modelos co-
municativos (y esto, sobre todo en La estructura ausente) son apli-
cables a la obra de arte en cuanto esta se definiria dentro de un
horizonte pragmatico: en la dinamica de las relaciones cambiantes
entre autor-obra-lectores, en cuyo interior cambia y se modifica
constantemente la semdntica de la obra de arte. Esta, como pro-
mesa de superacion de las anteriores concepciones del arte en que
quedaba claramente revelada la intencionalidad del artista y la fi-
nalidad de la obra, cuyo énfasis quedaba puesto en el polo de la
“definitud” de la misma. La obra ha de ser vista como un estimulo
que da la posibilidad a la interpretacion libre, acomodada sé6lo en
sus rasgos fundamentales.

Eco elabora un discurso critico sobre todas aquellas reduccio-
nes ontolégico-metafisicas de la esfera del arte que remiten su de-
finicion hacia una zona teorica de lo inconmensurable, buscando
encontrar el camino a una definicién en las condiciones actuales.
Es, en el fondo, una critica y una proposicién de lectura de la obra
de arte (estética de la recepcion) frente a los esencialismos meta-
fisicos radicales en esta direccion. Para ello recurre a lo largo de

*U. Eco, ob. cit., p. 117.
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su andlisis a las prdcticas artisticas —dentro de las practicas estéticas
contempordneas— y a las nuevas modalidades que asumen estas
poéticas. Asi, sus aportaciones devienen punto de partida indis-
pensable a la construcciéon de una propuesta tedrica que resulta
de analizar de manera integral y en sus modos de actuar las pro-
puestas de arte actual, en tanto acto desde el que dialogan todos y
cada uno de los componentes estructuradores del hecho artistico.

Desde una consecuente perspectiva marxista, viene a cerrar es-
tas reflexiones la mirada filoséfica del polaco Stefan Morawski. Se
conecta desde ésta el legado del pensamiento de Europa del Este
con todo lo aportativo y provechoso del pensamiento occidental.
Su obra apunta a la posibilidad de pensar el arte, desde una pers-
pectiva abierta, dialéctica y dialogica. Sin embargo, su pensamien-
to —que carga la historicidad en el tratamiento del universo de lo
estético de la cultura occidental®’— no escapa, como casi la totali-
dad de los estetas, al mito de la identificacion de lo estético con
lo artistico; de la consideracion de que el objeto de la Estética es
substancialmente el arte y sus discursos.

Stefan Morawski reconoce que la idea del arte atraviesa un pe-
riodo critico, que sus definiciones son variadas y diversas. Revela
los problemas planteados por la antigua estética en relacién con
las “novedades” recientes del mundo del arte, y reconoce la difi-
cultad que supone intentar una definicién general y transhisto-
rica. Deja muy claro que resulta un problema histérico y a su vez
tedrico por resolver: este de la definicion; en tal sentido afirmara:
“en varias ocasiones se ha tratado de exponer una definicién su-
ficiente del arte. La mayoria de los intentos han sido fallidos, casi
siempre por haber considerado como absoluta la que sélo era una
faceta mas del objeto del arte. Personalmente prefiero los intentos
por enfocar la cuestion del arte en términos de toda una gama de
atributos...” * Para desplegar su empresa somete a analisis toda la
produccion intelectual que al respecto tuvo ocasiéon de conocer
—cabe advertir que si no fue la totalidad fue entonces una buena
1 Aspecto éste que es abordado, desplegado y suficientemente explicado por la
doctora Mayra Sanchez. Sanchez Medina, Capitulo 3. Version pdf.

# S. Morawski, “4Qué es una obra de arte?”, p. 12.
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parte de esta—, examina la obra de tedricos representativos de casi
todas las tendencias, por solo citar algunos, cabria mencionar a
Benedeto Croce, Wittgenstein, Max Bense, Dilthey y los fenome-
nologistas, Tranoy, Ingarden, Lukdcs... Vale senalar que fue este
un esfuerzo en el que se empeno hasta el final de sus dias.
Morawski en busca de una definicién suficiente en relacién

% reflexiona las conexiones entre la historia

con la “desdefinicion
del arte, en particular las artes plasticas, y el pensamiento esté-
tico.”* Se detiene para argumentar que la historia del arte, desa-
rrollada por investigadores de orientacién teérica, busca siempre,
en una estética filoséfica determinada temporal y espacialmente
para encontrar respuestas a qué es la obra de arte; terminan por
atender, puntualmente, a aspectos particulares. S6lo que después
de la segunda mitad del pasado siglo el asunto se hizo mucho mas
complejo... “por necesidad la historia del arte trataba con ellos a
través de los canones actuales, pero, por lo regular, en el ocaso de
una era dada un grupo de criticos de vanguardia de esos tiempos
cuestionaba una obra, artista o estilo dado, exigiendo una evalua-
cién mas alta que la que estaba inmovilizada en los estereotipos,
normas y cédigos dominantes. De esa manera se dejaban ver en
cada ocasion (al pasar de un conjunto de canones a otro) pers-
pectivas cognoscitivas y axioloégicas mas ricas, y a los cdnones que
permanecian en conflicto era preciso neutralizarlos remitiéndose
a invariantes.””

Invariantes que se pueden reconocer como nociones epis-
temologicas y que Morawski sintetiza de la forma que sigue: a)
existe un objeto convenientemente estructurado que es resultado
de actividades altamente diestras (lejné, métier), que constituye un
eslabon mediador entre el artista y los receptores; el caracter ma-

Desdefinicion refiere aqui no s6lo a la imposibilidad de una definicién teérica
general y transhistorica, sino a las causas que generan esta posicion: desborda-
miento de limites, integracion de lenguajes, pérdida de fronteras, condiciones
de fusion...

* Estas reflexiones aparecen en su texto La concepcion de la obra de arte antario y

hoy. Publicado en el libro De la estética a la filosofia de la cultura, cuya seleccion y
traduccion se debe a Desiderio Navarro.

% S. Morawski, De la estética a la filosofia de la cultura, pp. 165- 166.
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terial-objetual de la obra refuerza su caracter duradero en com-
paracion con el cardcter pasajero del creador y de sucesivas gene-
raciones de receptores, de ahi el conocido dicho «ars longa, vita
brevis»; b) la estructuracion de ese objeto es de tal género que €l
constituye una totalidad formal-expresiva que se puede distinguir
del fondo, sobre la cual deciden el modo de su presentacion, la
correspondiente disposicion y el contenido de ésta; c¢) esa totali-
dad como producto de una determinada individualidad se distin-
gue de otras totalidades; los rasgos individuales (a su expresividad
y maestria se las llama talento, y en una forma superior, genio)
son perceptibles en la propia materia y composicioén de la obra,
y no soélo tacitamente supuestos en consideracién a un acto cau-
sante de alguien. A esas condiciones objetivamente dadas corres-
ponden —dentro de los limites de las invariantes aqui considera-
das— las condiciones subjetivas que determinan lo que se llama
vivencia artistica. O sea, en relacion con los objetos artisticos asi
concebidos se experimenta una contemplacion; esto quiere decir
que, habiéndose concentrado en ellos, en la distancia respecto a la
realidad que nos circunda, se activan todas las facultades psiquicas
y en esta experiencia se alcanza un estado transitorio de equilibrio
interior (homeostasis) intensificado.” Y agrega, para beneplicito
de quien escribe, que en la percepcién y produccién del arte con-
temporaneo, todo, lo que se involucrara progresivamente serd el
intelecto. Aun cuando, por demads...”una decidida mayoria de los
artistas en todos los paises del mundo no ha renunciado en modo
alguno a los principios que desde el comienzo de la cultura hasta
ahora fueron observados en la produccion del arte.”” Morawski
refiere una permanencia del canon tradicional.

Establece una relacion dialéctica entre tradicién-innovacién para
ponerse a tono con los nuevos tiempos, en que el arte sin renunciar
totalmente a las formas clasicas, que también asume, las transgre-
de; dialoga en los nuevos contextos y crea otras férmulas. Morawski
revela, ademads, que es en la vivencia artistica donde se realizan, en

% Jbidem, p. 168.
S bidem, p. 172.
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virtud de un acto comunicativo, cualidades dadas en la obra mismay
en el receptor. Involucra pues de manera activa el publico en dicho
proceso. Y asegura que de ahi es que entonces aparece el valor esté-
tico. Es necesario precisar que se trata del valor artistico.

Su andlisis conduce a una valoracién de las diversas posiciones
tedricas en relacion con la idea de “muerte del arte”, y aclara que
son muchas, y que no se trata de locos o desajustados sino de se-
res inmersos en un proceso desde donde pugna por emerger una
nueva civilizacién. Desde Adorno, que defiende “la inalienabilidad
del arte como respuesta critico-negativa al lamentable status quo”;
Heidegger o St. I. Witkiewicz, que se asientan en su propio histo-
ricismo; Sedlmayr y otros que parten “de la tesis de que la crisis
del cristianismo esta en los fundamentos de la actual pérdida de la
medida artistica”. Se detiene en el modo en que este problema es
abordado por la tradicién marxistas, apela al joven Marx, como po-
sibilidad de extension de lo artistico a todas las esferas de relaciones
humanas —palpita aqui el mito de la identificacién de lo estético con
lo artistico—, con lo que se dificulta la comprensién del problema...

Asegura que una interpretacion asi de los conflictos actual-
mente candentes entre el arte de vanguardia y las invariantes es-
téticas ya existentes fue dada por H. Marcuse en Essay on Libera-
tion (1969), al tiempo que otros marxistas se inclinan mads bien a
aliarse a los investigadores que consideran el actual movimiento
de vanguardia como expresion de procesos nocivos, de individuos
descentrados, desconectados y enfermos que proponen ese cami-
no dentro de la historia contemporanea; asi pensaba, por ejem-
plo, Lukdcs que no tuvo una conexion vivencial y por tanto real
con estos movimientos, y que sustenta sus consideraciones en la
idea de un nuevo florecimiento de la mimesis. Morawski plantea
que con Lukdcs se puede estar de acuerdo en atencién con su
tesis de que la humanidad estaba entrando en un ciclo diferente,
al tiempo que anuncia el peligro de que en los albores del nuevo
milenio hablemos menos de arte y mas y con mas frecuencia de la
creatividad que se manifiesta en la produccién industrial (con ayu-
da de la tecnologia mas avanzada) y en variados tipos de mensajes
sincréticos (acustico-verbal-visuales, enriquecidos tal vez también
por otros elementos). Tal como sugieren algunos filésofos del
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arte, eso seria un retorno —en las condiciones de la era paleociber-
nética y electrénica, es decir, de los mensajes de computadora y
hologréficos— al modelo de antes del nacimiento del arte...”

Cabe insistir en que la referencia tiene que ver con una con-
cepcion del arte asentada y extendida desde los centros. Asume
la desesperanza en relacién con las posibilidades del arte en los
nuevos contextos.” Esta tltima parte del analisis se desprende de
su estudio en relacién con el happening.” Con todo, convoca a un
espacio de discusion, necesariamente, trasdisciplinar y multipers-
pectivo que podria darse desde la propia filosofia.

Ha quedado clarificado, en sentido general, el por tanto que lle-
va a que la idea de Artereferida en su sentido histérico al sistema
de las “bellas artes” fuera progresivamente deshabilitada, sin que
eso implique una renuncia absoluta. Igual, queda dada una sus-
tentacion del por cudnto se asume la imposibilidad de una defini-
ci6én general y transhistorica para el arte. Pero, hay mas, a lo antes
referido es necesario anadir que a partir de las ultimas décadas del
pasado siglo, puntualmente en los 80, se propone una disolucién
total de la nocién arte —y eso desde una perspectiva global- con la
designacion angloamericana o mas exactamente estadounidense
del término art. Tal designacion del arte refiere esencialmente a
las artes visuales, y estara condicionada por la vertiginosidad del
desarrollo tecnologico. Asi se incorporan al “circuito artistico”
nuevos medios —ademas de la television y el video... crece incesan-
temente el uso de Internet— con esto se hace posible una resignifi-
cacion de las practicas artisticas.

Al tiempo que se facilita ain mads la apropiacién de la cultura
del consumo (del ocio y entretenimiento) se asumen por las légicas
comunicativas y de mercado los mas amplios espacios de productos
y creaciones artisticas (ya sean estos de naturaleza pldstica, musi-
cal, literaria, o de cualquier otra) Los circuitos de legitimacién, esos
que se asumieron como propios del arte: museos, galerias, centros
de arte, ferias, eventos... que ya habian incorporado las propuestas

% Ibidem, pp. 173-174.
¥ Ibidem, pp. 169-172.

49



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

mas innovadoras; terminan en este mismo umbral de época —dé-
cadas finales del siglo XX~ por institucionalizar la vanguardia. Fue
entonces que, tras varias décadas de constantes y furibundas reno-
vaciones, vino el “milagro” de la oficializacion y sacralizacién institu-
cional de la vanguardia, de la periferia social; quienes ascendieron
al pedestal de un nuevo e irénico perfil “clasico”. Lo que produjo
asombro puede verse como algo cotidiano sélo que vestido para
una ocasion especial. Se pueden aceptar “todas las poéticas o discur-
sos”, en tanto expresion de la imposibilidad de un “relato tnico”.
Los anos 80 devienen protagonistas de lo que se ha dado en
llamar “giro pictorico”.*” Las artes visuales se convierten en la for-
ma de arte dominante y preponderante, en virtud del desarrollo
de las industrias de la subjetividad, y por lo tanto en el segmento
esencial de la cultura.*' Se despliega una instancia que es reconoci-
da al mismo tiempo “arte” que “cultura”, cuyos fines sera una ma-
yor homogenizacién de la sociedad, ahora a escala global. En este

«

sentido afirma José Luis Brea: “...hablamos de un horizonte de

disolucion que significa un profundo desplazamiento, una autén-
tica mutacion, en la que se juega una desjerarquizacion radical del
campo, una homologacién de la topologia del territorio en el que
se despliegan las practicas culturales y productoras de significado,
las simbolicas y productoras de imaginario colectivo, todas las de

representacion [...] como podriamos creer en tales practicas como

el arte si no fueran capaces de asumir precisamente su reto...”*

* Se trata de un cambio, dentro del capitalismo, de signo cultural que —entre

otros autores, por ejemplo Jamenson— explica Ales Erjavec, en su texto “El giro
pictorico y sus consecuencias globales”.

1 Esta reflexién remite a la idea occidental que provee a lo artistico de un estatu-

to diferenciado, devenido modelo de representacion, e identificado tanto con
lo estético como con lo cultural. La era del capitalismo cultural, como la deno-
mina Brea, marca una nueva fase del capitalismo contemporaneo. Se sustenta
en el desarrollo de las industrias de la subjetividad, a cuya instancia se produce
una colision sistémica y funcional que sucede por culminacion cumplida del
movimiento reciproco que trae la cultura hacia la economia, y en direccion
contraria, aproxima la economia hacia la cultura. Con todo, se desplaza el
estatuto otorgado a las practicas artisticas. Ver en J. L. Brea, La Era Postmedia.
Accion comunicativa, practicas (post)artisticas y dispositivos neomediales, pp. 20-25.

2 Thidem, p. 49.
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Se asiste pues a un proceso que obliga a visibilizar la existen-
cia y protagonismo de relaciones estéticas en todo el tejido de lo
social,” atn cuando esto supuestamente traiga consecuencias ne-
fastas para el arte. Es en virtud de ese fenémeno que existe la posi-
bilidad de que se designen como artisticas otras formas culturales:
musica tecno, video clip... del mismo modo que toda suerte de
productos comerciales, comunicativos, publicitarios o de Internet.
‘...hoy
en dia, por lo tanto, obviamente no se necesita mds una rigurosa

2

Se habla de una entidad que es tanto arte como cultura:

distincion entre arte y cultura (o, lo que uno se siente tentado a
decir “kitsch” —pero entonces, kitsch también es una designacion
cualitativa) de la clase que se encuentra en Theodor Adorno o
Clement Greenberg—...”*

Se borran por tanto los limites entre centro y periferia, alto
y bajo, culto y popular; la frontera firme entre lo que es arte y
lo que no, tiende a desaparecer definitivamente. El asunto, en lo
mas profundo, es determinar qué es lo que se entiende como tal
y lo que atn no es reconocido. En tales circunstancias ya no es
imposible abstraerse de lo que con certeza adelantara Adorno: “ha
llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni
en €l mismo, ni en su relacién con la totalidad, ni siquiera en su
derecho a la existencia. En el arte todo se ha hecho posible, se ha
franqueado la puerta a la infinitud y la reflexion tiene que enfren-

tarse con ello...”®

, en esa direcciéon lo que se hace necesario es
atender a como es que el arte, atin en tal escenario, busque la for-
ma de afirmar su especificidad. Boris Groys aporta una perspectiva
en este sentido y ante la pregunta ¢qué arte?, responde que sera la
preciosidad cultural lo que distingue al arte del no arte. Segun sus
consideraciones, las obras de arte se relacionan solamente entre

si, forman un sistema de signos y equivalencias cuyas relaciones

* La estetizacion del mundo de la vida se constituy6 en el objeto de la tesis de
doctorado de la Dra. Mayra Sanchez, citada con anterioridad. El analisis des-
plegado por la Dra. Sanchez devino un antecedente directo e indispensable a
este trabajo.

Al Erjavec, “El ‘fin del arte’ y otros mitos postmodernistas”, p. 3.

* T. Adorno, ob. cit., p. 9.
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internas definen y determinan sus posiciones e importancia indi-
viduales. Cambian con los cambios acumulativos de un sistema: el
del arte; funcionan como signos dentro de ese sistema dinamico.
Segun Groys, la cosa central del asunto estd en como elaborar
una obra artistica o teérica de manera tal que sea considerada
como valiosa desde el punto de vista cultural. Sin embargo, “el
andlisis que hace Groys del arte le viene bien al arte contempo-
raneo, especialmente al visual, que estd siendo proliferado por la
red internacional de museos. Si, por otra parte, consideramos al
arte como algo potencialmente mds permanente, esta interpreta-
cién encuentra ciertas dificultades.”*® Ese ultimo planteamiento
obliga a detenerse en el hecho de que para el arte “...la subsisten-
cia de un territorio propio zozobra ante el avance de dos frentes
invasores empujados respectivamente, por contenidos y formas
extra-artisticos. Superpuestos, ambos trastornan el concepto de
arte y remiten a la pregunta acerca de las posibilidades [...] que
tiene hoy el quehacer artistico en medio de un escenario sobrede-
terminado estéticamente por las l6gicas comunicativas, mercanti-
47 Son pues sus posibilidades
de convivencia auténoma las que se ponen en dudas,* al tiempo
que se subraya la imposibilidad de una poética o discurso tnico; se
profundiza extraordinariamente la tendencia que —surgida a par-
tir de la propia praxis del arte ya a principios del siglo XX—apunta

les y politicas de la cultura de masas.

al reconocimiento del multiperspectivismo que le serd inherente.

El término arte se torna definitivamente una designaciéon pura-
mente descriptiva; un término vago, impreciso y abierto que indica
hacia la actual apertura infinita de sus referentes. Se refiere a una
entidad indirecta y neutral especificada s6lo por sus caracteristi-
cas preceptuales, que dej6 de referirse necesariamente a la belleza

46

A. Erjavec, ob. cit., p. 12.

4 T. Escobar, “Zona en litigio. Los extranos lugares del arte en los tiempos del

esteticismo total”, p. 24.

% Autonomia que como se ha explicado responde s6lo a un modo de entender el

arte en el contexto de la cultura occidental moderna, devenida nocion desde
donde se explicé su surgimiento y desarrollo.
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o a la verdad.* Ninguin soporte, ningin espacio, ninguna accién
resulta privativa de lo artistico, que como ya se ha dicho se vera re-
producido, escamoteado, difuminado desde otros emplazamientos
simbolicos. En la misma medida las Documentas, las Bienales de
arte, los Festivales, las publicaciones y eventos, se veran recorridas
por tematicas, productos y acciones de factura hibrida cuya genea-
logia llena de pavor a los defensores de un anejo purismo artistico.
Asistimos de hecho a la desaparicion de practicamente todos los
contornos, atendiendo al auge de la naturaleza hibrida de todos
los productos en el contexto actual, también los artisticos. “...hibri-
dez que se reconoce, no sélo en la dificil determinacién con la cual
se tropieza el publico ante productos que no se dejan reconocer
claramente dentro de un territorio especifico del arte, sino tam-
bién la que se vivencia entre la produccién simbdlica y lo que pue-
de pertenecer al campo indeterminado del suceder cotidiano...”™"
El presente exige asumir un cambio epistemolégico que resulta,
entre otras, de la dinamica que sigue una praxis artistica que puede
ser aun diferenciable en su indiferenciaciéon actual, y eso s6lo es
posible si se tiene en cuenta lo que ha sucedido con anterioridad.
El siglo XX demuestra la imposibilidad e inoperancia de criterios
universalizadores de “deteccion” del arte. No obstante, se piensa
posible pensar el arte, ain cuando no sea en términos de defini-
cién sino justamente abriendo los ojos a su desdefinicién actual.
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LA IMAGINACION Y LA ENCRUCIJADA ACTUAL
DE LA ESTETICA

José Ramén Fabelo Corzo*

En un texto que cumple veinte anos de publicado, pionero y ya
clasico en lo referido al tema que hoy nos convoca, Maria Noel
Lapoujade rescata a la imaginacién como una de las dimensio-
nes fundamentales de lo humano: “el hombre deviene humano cuando
imagina”,? nos dice, y asi es porque s6lo mediante la imaginacion
el ser humano es capaz de forjar su propio mundo, interior y ex-
terior, transformandolo y adecuandolo a sus necesidades y deseos,
aptitudes éstas que lo tipifican como especie. LLa imaginacion, con-
tinda Lapoujade en otro lugar de su obra, “es la funcion humana
cwya actividad consiste en vulnerar limites, traspasar toda barrera que se
interponga a su naturaleza”.® Sin la capacidad transgresora que la
imaginacion otorga al hombre, éste no podria ser tal.
Precisamente, uno de los atributos que particularizan la au-
topoiesis* humana en comparacién con la de cualquier otro ser
vivo consiste en la reproduccién siempre ampliada de su pro-
pia vida. En otras palabras, el ser humano no sélo se produce
y reproduce a si mismo como ser vivo, sino que lo hace trans-
grediendo los limites de su vida previa y en un sentido no sélo
y no tanto estrictamente natural, sino sobre todo social, incor-

' Instituto de Filosofia de La Habana, Cuba. Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Auténoma de Puebla, e-mail: jrfabelo@yahoo.com.mx.

*  Maria Noel Lapoujade, Filosofia de la imaginacion, p. 193.
* Ibidem, p. 198.

La autopoiesis o capacidad de producirse a si mismos es considerada como el
atributo basico de la vida y la principal particularidad de los seres vivos. Ver,
por ejemplo: Humberto Maturana, Francisco Varela, De mdquinas y seres vivos.
Autopoiesis: la organizacion de lo vivo.
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porando cada vez nuevos productos humanos a las condiciones
materiales y espirituales de su existencia que asi, de manera en-
riquecida, retroalimentan en un sentido literal a la propia vida
que los produjo. El poder de la imaginacién es en buena medida
responsable de esta capacidad humana de hacer crecer perman-
entemente la vida propia.

Y entre los productos que enriquecen sustancialmente la vida
del hombre y la hacen crecer se encuentra sin lugar a dudas el
arte. Resultado genuino de la capacidad imaginativa humana,
asociado a la actitud que Lapoujade vincula al “como si 75 el arte
re-presenta’ la vida, construye una realidad paralela y en intima
conexion con aquella. Y no estamos hablando necesariamente de
mimesis. De re-presentar la vida se encarga no sélo el arte mimé-
tico, sino cualquier tipo de arte, aunque su apariencia formal no
lleve la intencién de reproducir el mundo real.

Mas esta capacidad de re-presentacion, esta actitud del “como
si” no es privativa solo del arte, puede caracterizar la creacion de
imagenes mas alld de la esfera que tradicionalmente hemos aso-
ciado al arte, mucho mdas en un mundo como el de hoy en que
la produccion de imagenes prolifera en todos los dmbitos de la
vida. De esta forma se extiende la capacidad imaginativa que en
otras épocas era primordialmente propia del arte a cualquier otra
esfera de la sociedad. EI mundo se hace espectaculo, nos dira Guy
Debord,” la experiencia se estetiza, agregard Gianni Vattimo.®

Al mismo tiempo se da el movimiento inverso: se lleva al arte
la imaginacion plasmada en otros ambitos mediante la transfigu-
racion en artisticos de objetos de la vida cotidiana. Con el ante-
cedente de los ready-mades de Marcel Duchamp, el procedimiento
adquiere bastante generalizaciéon a partir de la explosion del pop
art en los Estados Unidos en la década de los sesenta del siglo XX.

> Enun doble movimiento contradictorio, la imaginacién fusiona, atrae y al mis-
mo tiempo distancia, simula, actia “como si”. Ver Maria Noel Lapoujade, ob. cit.,
p- 194.

Re-presenta en el sentido de que se presenta “en lugar de”.
7 Ver: Guy Debord, La sociedad del espectdculo.

8 Ver: Gianni Vattimo, En el fin de la modernidad.
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Ambos procesos de conjunto han llevado a la teoria la convic-
cién de que las fronteras entre arte y vida se difuminan, de que
hoy por hoy todo es arte o que cualquier cosa puede serlo. Segun
Arthur C. Danto, estas circunstancias hacen que carezca ya de sen-
tido la existencia de un relato legitimador de lo artistico. En con-
secuencia, el arte ha llegado a su fin.? Sobre esta idea el filésofo
del arte norteamericano ha vuelto una y otra vez. En su versiéon
mas radical ella es expuesta en 1984 en un articulo titulado pre-
cisamente “El final del arte”. Ahi nos dice: “(e)l arte ha muerto.
Sus movimientos actuales no reflejan la menor vitalidad; ni siqui-
era muestran las agonicas convulsiones que preceden a la muerte;
no son mas que las mecanicas acciones reflejas de un cadaver
sometido a una fuerza galvanica”.'’

No nos interesa aqui rastrear las diferentes argumentaciones,
a veces entre si contradictorias, que en distintos momentos Danto
ha utilizado para legitimar la idea del fin del arte, idea que es,
a pesar de lo mucho que ha escrito sobre diversos temas, la que
mas lo identifica como tedrico del arte y que ha mantenido, aun
en expresiones mds flexibles, sobre todo por lealtad a su propia
identidad tedrica.

Lo que nos interesa aqui destacar es el hecho de que fue pre-
cisamente el pop art el que le sirvié a Danto de base empirica real
para sus reflexiones filosoficas sobre el arte. Objetos ordinarios,
acontecimientos, personajes reales o de ficcion de la sociedad de
consumo norteamericana se convierten en arte o adquieren inus-
itada importancia artistica. Desde un punto de vista ontolégico,
légico o epistemolégico no parece haber diferencias facilmente
apreciables entre arte y vida, a pesar de los empenos que el propio
Danto realiza por encontrarlas en un texto como La ransfiguracion
del lugar comin,'! previo a la famosa frase sobre “el fin del arte”.

®  Ver: Arthur C. Danto, Después del fin del arte. EL arte contempordneo y el fin de la
historia.

Arthur Danto, “El final del arte”, en El Paseante, reproducido en http://www.
mateucabot.net/danto_fin_arte.pdf (dltimo acceso: 22 de octubre de 2008).

Ver: Arthur C. Danto, La transfiguracion del lugar comin, (Publicado original-
mente como: The Transfiguration of the Commonplace, Cambridge, Harvard Uni-
versity Press, 1981).
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¢Como puede un objeto ordinario transfigurarse en obra de
arte? He aqui la pregunta fundamental que ha inspirado practi-
camente toda la filosofia del arte de Danto. No es una pregunta
trivial ni deja de tener elevada relevancia teérica porque atane
a las fronteras entre el arte y la vida, fronteras hoy evidente-
mente difusas. Pero la significacion de un tema como ese es
no so6lo de naturaleza ontolégica, l6gica o epistemoldgica, sino
también sociolégica y axiologica. No se trata sélo de discernir
sobre qué es arte o cuando es arte, sino también tomar en con-
sideracion para qué sirve, qué lo legitima humanamente. Y es
precisamente este ultimo aspecto sobre el que nos interesa aqui
llamar la atencion.

En consecuencia, nos referiremos a las posibles implicaciones
sociales y axiologicas que tiene, por una parte, la expansion de lo
artistico y su imaginario correspondiente a otras esferas de la vida
y, por otra, la traslaciéon de objetos e imagenes de la vida cotidiana
a la esfera del arte.

Como quiera que este movimiento se realiza desde o hacia el
arte y tomando en cuenta que lo que aqui nos interesa son las con-
secuencias socio-axiologicas que ello puede entranar, necesitamos
un cierto acercamiento previo al propio arte desde la perspectiva
genérica de su relacion con lo valioso.

Tanto desde un punto de vista etimologico como semantico
la palabra “arte” entrana una carga axiologicamente positiva.
Proveniente del término ars, equivalente latino de la voz griega
techné, el arte en su significado original era usado en un sentido
elogioso para calificar la adquisiciéon de destreza en la realiza-
cion de una determinada actividad. Desde entonces se asocia a
una valoracion positiva de aquello que califica. Con el tiempo
ha cambiado su semdntica, mas no su signo axiolégico. En la
actualidad considerar algo como arte continda entranando una
aprobacion. A todo lo que se llame arte se legitima por ese solo
hecho. Lo artistico califica no sélo la significacién abstracta, es-
trictamente artistica, de un determinado producto, lo califica
ademas como obra humana que debe existir, como obra de al-
guien que merece el titulo de artista. La palabra arte presupone
juzgar positivamente de manera implicita todo aquello a lo que
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se le aplique, no sélo al producto, sino también a su creador y al
acto mismo de creacion.

A pesar de no ser éste en ningin momento el centro de la
atencion de Danto, el afamado teérico no deja de expresar, a veces
de manera colateral, su opinion al respecto. “A mi entender —nos
dice—, existe unanimidad tacita en que el arte provee de los valo-
res supremos reconocidos por la existencia secular...”"? En otro
momento senala: “El concepto de arte...asegura la incapacidad
del artista para infligir danos morales mientras se reconozca que
lo que esta haciendo es arte”.'®Y termina por exclamar: “[...] es tal
el prestigio social inherente a la identidad de algo como arte...”*

Nos hubiera gustado encontrar en Danto mayor uso tedrico
de estas convicciones suyas, de las que se desprenden no pocos
cuestionamientos como los siguientes: si el arte entrana una car-
ga axioldgica positiva, ¢significa entonces que la expansion de la
imaginacion propia del arte hacia otras esferas implica a fuerza ir-
radiar de positividad valorativa esas otras esferas?; si cualquier cosa
puede ser arte, ¢entonces cualquier cosa es buena?

El simple sentido comudn nos indica que la respuesta a ambas
interrogantes es negativa. Pero vayamos por parte y analicemos,
en primer lugar, las posibles implicaciones axiolégicamente rever-
tidas de la pretendida extension de lo artistico hacia “el mundo
de la vida” (Habermas), es decir, las afectaciones que en término
de valores representa la espectacularizacion de la realidad y la es-
tetizacion de nuestra relacion con ella.

Danto llama la atencién sobre el hecho de que, usando la capa-
cidad re-presentativa del arte, se genere “la posibilidad de cierto
tipo de confusiones: se puede tomar la realidad por su imitaciéon
0, sobre todo, puede confundirse una imitacién con la realidad
que designayy, a partir de aqui, adoptar ante esta presencia las acti-
tudes y expectativas que serian mas bien adecuadas para su homo-

2 Arthur C. Danto, Mds alld de la Caja de Brillo. Las artes visuales desde la perspectiva
posthistorica, p. 165.

15 Ibidem, p. 176.
" Ibidem, p. 45.
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logo en otro plano ontol6gico”.!” Tomando esto en consideracion,
el filésofo del arte norteamericano sugiere que “los artistas que
adoptan una estrategia mimética deben tomar sus precauciones a
fin de prevenir este tipo de inversiones erréneas”.'®

Pero lo mas peligroso no es que el artista olvide esta adverten-
cia, sino que la olviden aquellos que haciendo uso de esta capaci-
dad imaginativa del arte de re-presentar (o de simular),'” la utili-
cen mds alla de lo propiamente artistico, en el campo de lo politico
o lo econémico, pongamos por caso, con el deliberado propésito
de confundir (disimular).'® La estetizacion de la experiencia, la es-
pectacularizacion de la sociedad a las que hoy asistimos muestran
el uso habitual de lo tradicionalmente artistico en términos de ima-
ginacién como instrumento de desfiguracion de los imaginarios
sociales a favor de una re-presentacion de la realidad que no coin-
cide con la verdadera realidad, para que lo pseudo-real sea tomado
como lo real, para enganar. A la demostracion de este hecho dedi-
¢6 Guy Debord su libro La sociedad del espectaculo.

Con ello, el benévolo arte —mas bien su capacidad técnica de
re-presentar, su actitud imaginativa del “como si’- se ha transfor-
mado en un instrumento malévolo, maquiavélico. Mas, por esta
misma razén, ha dejado de ser arte. No podria legitimarse como
artistico lo que de por si persigue fines éticamente reprobables.
La atinada recomendacion de Danto para que los artistas tomen la
precaucion de no provocar confusiones ontolégicas en el especta-
dor, es tanto mds necesaria en aquellos otros ambitos a los que se
han extendido las técnicas artisticas. Sabido es que lo que se sugie-
re aqui que sea preocupacion del artista, deja de serlo con mucha
frecuencia del politico o el mercader. Antes bien, es ocupacion de
muchos de ellos que lo falaz pase por real.

Asociada a la anterior, otra de las caracteristicas del arte que es
explotada en muchas ocasiones con fines perversos extra-artisticos

Arthur C. Danto, La transfiguracion del lugar comuin, pp. 48-49.
16 Ibidem, p. 49.

Ver: Maria Noel Lapoujade, ob. cit., p. 200y ss.

8 Ver: Idem.
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es la que Danto califica como distancia psiquica, ejemplificada de
la siguiente manera: “en teatro, lo que presenciamos sobre el es-
cenario se pone a cierta distancia y queda excluido del marco de
creencias que permitiria que el parecido exacto fuera confundido
con lo real.”" Esta actitud de distanciamiento contrasta con la lla-
mada actitud practica, cuya distincién tedrica nos remite a Kant'y
que le permite a Danto concluir sobre la existencia de “dos clases de
actitudes ante cualquier clase de objeto, de suerte que la diferencia
altima entre arte y realidad es menos una diferencia entre tipos de
objetos que una diferencia de actitudes, y por lo tanto lo que impor-
ta no es con qué nos relacionamos sino cémo nos relacionamos”.?’

Pues bien, a través de la espectacularizaciéon del mundo real y
la estetizaciéon de nuestra relaciéon con él se ha venido logrando
ese distanciamiento ya no sé6lo en relacion con el objeto artistico,
sino también en lo atenido a aquellas esferas de la vida social en
las que cabria y seria deseable una actitud practica, activa, enérgi-
ca, transformadora. En su lugar aparece la contemplacion pasiva,
distante, cuando no el mas rancio nihilismo o la indiferencia to-
tal. El pensamiento se hace débil (Vattimo), la imaginacion queda
truncada en su funcién utépica. Se asume la realidad como puro
espectdculo, capaz, en el mejor de los casos, de impresionar, de
mostrar su crudeza, su drama, pero inepta para ser cambiada o
afectada por nuestras acciones. El mundo humano deja de ser asu-
mido como humano, antes bien, se nos presenta cosificado ya para
siempre, convertido en un fetiche. La expansién de la “actitud
estética” es muy bien aprovechada por los intereses conservado-
res para aminorar la rebeldia popular y para quitarle fuerza en el
imaginario social al drama real humano que vive la sociedad con-
temporanea. Tal parece que Guy Debord actuara como apuntador
de Danto cuando éste ultimo escribio: “siempre es posible ver el
mundo entero a través de la distancia estética como un espectacu-

lo, una comedia o lo que mejor nos parezca”.?'

19

Arthur C. Danto, La transfiguracion..., p. 49.
20 Jdem.

2 dem.
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Sélo que el asunto no se reduce a lo que la gente quiere ver,
como aqui parece sugerirse, sino, sobre todo, a lo que los po-
deres excluyentes e interesados en la conservacion del statu quo
quieren que se vea. Esta aparente sutileza hace la gran diferencia
en los modos en que nos relacionados teéricamente con este he-
cho consumado. Los procesos de estetizacion de los imaginarios
constituyen una realidad constatable empiricamente y, con toda
probabilidad, ya irreversible. No son en si mismos deplorables ni
parece posible ni deseable arremeter contra ellos. Pero nosotros
mismos, como teoricos, podemos relacionarnos con estos proce-
sos con una actitud “estética” o “practica”, pasivo-contemplativa
o utépico-transformadora. Podemos asumir la versiéon enajenante
de la espectacularizacion y de la estetizaciéon como la tnica posible
o podemos admitir la probabilidad de modos alternativos en que
estos procesos tengan lugar.

No porque el mundo se estetice se hace esquivo a la transfor-
macion practica. La actitud estética no tiene por qué estar renida
con la actitud practica. El juicio puro de gusto no existe mads alld
de algunos capitulos del la Critica de la facultad de juzgar de Kant.
Ni siquiera sale ileso del propio analisis kantiano en el capitulo
final de la primera parte de ese texto dedicado precisamente a la
“Dialéctica de la facultad de juzgar estética”.*> Mucho menos es
compatible con la idea de catarsis de un Aristételes o con las fun-
ciones atribuidas al arte por un Schiller, un Hegel o un Marx. De
una vision estetizada del mundo también pueden extraerse fuer-
zas para su transformacion.

La simulacion y el distanciamiento, inherentes a la actitud es-
tética del “como si”, no necesariamente acarrean pasividad, in-
diferencia o engano. Como afirma Lapoujade, “(e)]l hombre es
capaz de una ‘duplicidad natural’ a la que no pertenece ninguna
intenciéon de engano u ocultacién, que es mas bien expresion de

Luego de haber defendido la pureza del juicio de gusto en los capitulos pre-
vios, en éste Kant pone en conexion lo estético con lo moral: “lo bello es el
simbolo del bien ético”, “(el) gusto hace posible [...] el paso del atractivo sen-
sorial al interés moral habitual sin un salto demasiado violento”. (Emmanuel
Kant, Critica de la facultad de juzgar, Monte Avila Editores, Caracas, 1991, pp.
259, 260).
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la capacidad humana de re-crear”;*® “(s)i el hombre se sitia ante

el mundo, con distancia, perspectiva, y ante si mismo, esas grie-
tas son precisamente las que permiten que ejerza su capacidad
de sustitucion, de simulacion, de hacer como si..., (e)s decir, de

724 La actitud estéti-

manifestar su libertad y su ser transgresor...
ca, en este caso, ya no seria fuente de un nihilismo conservador,
sino, sobre todo en el mundo estetizado de hoy, condiciéon para
su aprehension critica, utépica, armada de la conviccién en la
posibilidad de un futuro mejor.

Pero ya esto no depende sélo del objeto depositario de la mi-
rada estética, sea arte o no, ni siquiera depende de manera lineal
y univalente de la intencionalidad encarnada en él por el artista
creador de la obra o por el hacedor real de determinados aconte-
cimientos sociales convertidos en espectdculo. Depende en mucho
del modo en que se nos presenta, de la manera en que es interpre-
tado por el critico, el filésofo, el esteta, el comentarista, el politico,
en su condicion de intermediario entre el objeto-espectaculo y el
sujeto-espectador, y promotores, ellos mismos, de una visiéon esté-
tica pasiva y so6lo contemplativa o activa, reflexiva y hasta rebelde.

Danto, por ejemplo, promueve fundamentalmente la primera
al concentrar su analisis en la significacion filoséfica del pop arty de-
cirnos muy poco de la sociedad consumista que éste refleja, como
silounoylo otro tuvieran escasa relacion, como sila conversion en
obras de arte de objetos rutinarios de la sociedad consumista nor-
teamericana respondiera casi exclusivamente a una mega-logica de
la evolucién histérica del arte que, de esta manera, se desarrolla al
margen de la propia sociedad que lo engendra y lo consume. En
la vision de Danto la historia del arte tiene que ver -y mucho- con
la historia de la filosofia, mas no con la historia real de la sociedad.
En un espiritu muy hegeliano, el te6rico norteamericano nos pre-
senta al arte como una especie de eco de la filosofia, hasta llegar a
la época actual en la que se convierte é]l mismo en filosofia y enton-

% Maria Noel Lapoujade, ob. cit., p. 203.
# - Ibidem, p. 231.
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ces prescinde de un discurso filoséfico legitimador externo a é1.%
La Caja de Brillo de Andy Warhol, principal inspiradora de todo
este analisis de Danto, es en la percepcién de este ultimo, un ex-
perimento filoséfico que, al convertir un objeto cotidiano en arte,
demuestra que ya no puede haber una delimitacion filoséfica de lo
artistico y que, por tanto, cualquier cosa puede ser arte.

No ha de extranar entonces que Danto no voltee la mirada ha-
cia el consumismo como fenémeno social retratado en el por art ni
repare en las posibles consecuencias axiolégicas de su propuesta
sobre el fin del arte, basada en la idea de que ahora lo artistico ya
no tiene frontera alguna.

Digamos s6lo unas palabras al respecto. Si admitimos con Danto
que cualquier cosa puede ser arte, entonces también podria serlo
todo aquello que directamente implique una finalidad inhumana,
con lo cual se estarfan legitimando acciones francamente antiva-
liosas por la carga axiologicamente positiva que semanticamente
entrana la palabra “arte”. Entonces, ¢realmente todo puede ser
arte? Al margen de muchas otras consideraciones que permitirian,
aun en la propia légica de Danto, problematizar esta sentencia,?
s6lo hecho de pensar en la posibilidad de que un evidente crimen
pueda pasar por arte debe constituirse en argumento disuasivo de
tal opinioén. No parece haber mas alternativa que reconocer los li-

el

mites axiologicos a la expansion ilimitada del concepto de arte. No
podria reconocerse como artistico el horror, la tortura, la muerte
(aclaremos que no estamos hablando de la re-creacion artistica del
hecho, sino del hecho mismo). Pero tampoco deberia utilizarse el
concepto de arte para calificar el uso de estos motivos ya no como

denuncia, sino como fuente de una imagineria estética enajenante

)27
b

¢ indiferente “ante el dolor de los demas” (Susan Sontag),”’ a lo

25

Al despliegue de esta idea dedic6 Danto su libro The Philosophical Disenfranchi-
sement of Art (EL desposecionamiento filoséfico del arte). Ver: Arthur C. Danto, The
Philosophical Disenfranchisement of Art.

% Acerca del particular hemos escrito otro trabajo titulado “Sobre el decretado
fin del arte de Danto”, de proxima aparicion.

Sobre el contraste axiolégico que esto presupondria la destacada intelectual
norteamericana escribié un libro aleccionador. Ver: Susan Sontag, Ante el dolor
de los demas.
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que contribuiria no s6lo y tal vez no tanto el propio artista median-
te la realizacion de su obra, sino, sobre todo, aquellos encargados
de adscribirle un significado, otorgarle un funcionamiento en la
sociedad y promover, usando para ello muchas veces su lugar privi-
legiado como tedrico o critico, una actitud desvinculante de todo
comprometimiento social con el acontecer humano al que el arte
se aproxima. Es importante aqui reiterarlo: la responsabilidad por
el lugar que una determinada obra ocupa en el imaginario social
estd lejos de limitarse a su autor y a la obra misma.

El caso del movimiento artistico que hizo eclosiéon en Estados
Unidos en la década del sesenta es elocuente en este sentido. No
hay duda de que el surgimiento del arte pop represent6 la consu-
macion artistica de la sociedad de consumo. Una vez mas el arte
le dio la cara a la vida, se puso de frente a una realidad ya obvia
por cotidiana, pero no suficientemente pensada, con un peso in-
discutible en la psicologia social del norteamericano medio, pero
todavia en ese momento no elevada al rango de tema de reflexion
nacional. Danto, con mayor o menor conciencia de la trascenden-
cia social del hecho, desvi6 la atencién hacia sus supuestas conse-
cuencias filosoficas e intra-artisticas. Por su parte, Clement Green-
berg y sus seguidores, anclados todavia en el paradigma estético
sobre la belleza formal del arte, criticaron despiadadamente al pop
art usando para ello el calificativo de kitsch, término que el propio
Greenberg habia traido del alemdn y que utilizaba para identificar
los productos de la cultura de masas que a su juicio no llenaban
las exigencias del buen gusto.?® Tampoco ellos, por supuesto, pres-
taron atencioén al significado socio-axiolégico del acontecimiento.
Los propios artistas carecian de una actitud homogénea hacia el
consumismo como nutriente social de sus obras. Una figura como
Andy Warhol no ocultaba su simpatia desmedida hacia €l, al tiem-
po que se interpretaba a si mismo como un espectador distante
y pasivo de la realidad. “Soy una persona —decia— especialmente
pasiva. Acepto las cosas tal como son. Tan solo miro, observo el

% Ver: Klaus Honnef, Pop Art, pp. 13-15.

67



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

mundo”.? Esta actitud contrasta con la de algunos otros represen-

tantes del pop art como Red Grooms, George Segal o el inglés Ri-
chard Hamilton, en cuyas obras destella una relacion critica ante
el mismo fen6meno social.?””

La sociedad de consumo ha generado, no hay dudas, una
nueva mirada de la realidad, la mirada que se corresponde con
la psicologia consumista que el pop art ha sabido atrapary expre-
sar. La significacion social, el valor del arte pop, radica principal-
mente en eso, en develar una realidad social que desde el punto
de vista objetivo y subjetivo es incuestionable. Como cualquier
otro arte, €l arte pop es también una forma de autoconciencia
social, en este caso, es una forma en que la sociedad de consu-
mo se expresa artisticamente a si misma. Esto lo hace totalmente
legitimo como manifestacion artistica. Pero ello no significa que
se legitime artisticamente la sociedad que el arte pop expresa.
Independientemente de los méviles que guien a los artistas pop
—criticos o conciliadores—, la sociedad de consumo es en si mis-
ma ilegitimable porque es cada vez mds insostenible como mo-
delo del futuro humano. El arte no puede justificar lo que la vida
misma no aprueba.

Una teoria estética, erigida hoy con criterio critico, tiene que
ser capaz de develar los cambios de mirada actuales, las variacio-
nes de los imaginarios, las transformaciones de sensibilidad a que
ha dado lugar la sociedad de consumo. Constatarlo y explicarlo es
una de sus funciones fundamentales. Debe incluso, una teoria tal,
realizar un balanceado analisis axiol6gico de lo que eso significa.
Hay cambios de sensibilidad que han llegado para quedarse, no
s6lo porque parece dificil que puedan desaparecer en los marcos
de cualquier sociedad futura, sino también porque no es deseable
que ello ocurra. Son los cambios que apuntan a un real crecimien-
to de la imaginacion, asociados al reconocimiento del valor de lo
cotidiano, de lo popular, de lo diferente, de lo plural. Pero, unido
a ello, una teoria estética inspirada en lo mejor del pensamien-

#  Tomado de: Klaus Honnef, Andy Warhol, p. 93.
% Ver: Klaus Honnef, Pop Art..., pp. 36-41, 76-79.
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to debe mantener una didfana actitud critica hacia los elementos
reprochables de la actual sensibilidad consumista y posmoderna,
no porque no se avengan a ciertos principios éticos abstractos e
inamovibles, sino porque una sensibilidad asi seria incompatible
con la salvaguarda misma de la especie. La indiferencia, el nihilis-
mo, el relativismo axiol6gico, incluida la presunta indefinibilidad
del valor estético y artistico, de lo que es valioso o de lo que es
arte, siendo elementos reales del imaginario que acompana a la
sociedad consumista actual, necesitan ser revocados tedricamente
como paso necesario (si bien por si mismo insuficiente) para po-
der removerlos de la realidad misma.

La evolucién “natural” de la sociedad de consumo conduce
a un holocausto humano. Evitarlo s6lo es posible anteponiendo
un freno que también tiene que ser humano, social, a ese “curso
natural”. Pero ello no seria factible si no se considera posible y de-
seable. De continuar prevaleciendo una sensibilidad indiferente,
nihilista, relativista, el rumbo actual se haria irreversible, indeteni-
ble. La praxis transformadora a la que estamos hoy mas abocados
que nunca requiere del uso de toda la capacidad transgresora y
emancipadora de la imaginacién.

Una estética de inspiracion critica, no puede quedarse al mar-
gen de esa necesidad perentoria. No se puede legitimar estética-
mente lo que es insostenible desde el punto de vista ecolégico,
moral, social, humano. Al proceso real de estetizacion de la vida
tiene que corresponderle una teoria estética interesada en la vida
misma y no solo en los tradicionales asuntos de la estética clasica.
A la estética que necesitamos le es aplicable aquella vieja senten-
cia, hoy mas valedera que nunca: “nada humano le es ajeno”.
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Gilberto Valdés Gutiérrez!

No hay otros mundos, todos los otros mundos estan en este.
Paul Eluard

Hegel: ascension y limites del Arte

Hegel consideraba en su tiempo que el Arte ya no era capaz de
estructurar un orden autonomo de conocimiento humano, como
habia sucedido en épocas precedentes. El decurso del espiritu en el
Arte tenia como “tarea” la conciliacion de lo absoluto en lo sensible
y lo aparente. “El arte cumple su vocacién de llevar a la intuicién lo
verdadero captando y expresando lo absoluto como espiritu, esto es,
como sujeto que en si mismo tiene su apropiada aparicion externay
desde la cual se recoge re-presentdndose bajo una forma que trans-
parenta su esencia. Lo que aparece en las llamadas por Hegel artes
romanticas —esto es, la pintura, la musica y la poesia— es la subjeti-
vidad como espiritu que existe para si mismo y que, contraponién-
dose a la naturaleza como lo externo en general, se asume como lo
sustantivo del mundo humano vy, por tanto, como libertad.”

Para Hegel la Estética tiene por objeto el vasto imperio de lo
bello en el arte, como aparicion sensible de la Idea. La belleza no
es ya la mera imitacién de lo natural, leitmotiv estético que va de
Aristoteles a Kant. Lo bello artistico supera lo bello natural, en
tanto es representacion sensible de la idea. Pero llega el momento
en que el saber que se inicia por el Arte requiere la determinacién
del concepto; en otros términos, es necesariamente continuado y
superado por el saber filoséfico.

' Coordinador Grupo GALFISA, Instituto de Filosofia de La Habana.

2 Crescenciano Grave, “El conflicto tragico en la estética de Hegel”, p.
58.
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Sélo desde este sitio —apunta Esteban Gerardo— Hegel habla de la
muerte del arte, de su condicion pasada. Y de la necesidad, en el
mundo moderno, de pensar sobre el sentido del arte ya superado
en su época de esplendor como belleza sensible. De ahi que, en
las costas de la modernidad, se deban construir los barcos de una
filosofia del arte. El arte como creacién de la bella forma ya acon-
teci6. Y ahora sélo queda una reflexion filoséfica sobre la historia
y el significado del arte que ya se ha cristalizado como forma mas

alta de la expresion de la verdad.’

El camino ascensional va de la intuicién del Arte a la represen-
taciéon imaginativa o simbolica de lo absoluto en la religiéon, mas
solo con la filosofia el Espiritu alcanza el Saber Absoluto y la Auto-
conciencia. De ahi la muerte o transfiguracién del Arte que tantas
controversias, versiones explicativas y posicionamientos epistemo-
légicos ha generado a partir de las deducciones de Arthur Danto
y la filosofia analistica en el arte.

¢ Como superar la escision? El desafio politico de la estética del XX
Luego de su portentosa construccion dialéctica especulativa, He-
gel deja a sus continuadores el tragico dilema de hallar una ex-
plicacién a la quiebra que desde entonces asalta de manera dra-
matica a los artistas, estetas y filésofos del arte: ¢Qué hacer para
reconciliar en el Arte la separacién entra la vida mundana, concre-
ta, sensible, empirica y la aspiracion a lo absoluto, a las esencias,
los valores, lo absoluto de esa vida?

El desgarramiento, la escision entre la vida individual y la gené-
rica ocupard una preocupacion epistemologica central en el joven
Marx, base de su teoria de la enajenacion. Multiples intentos de
restablecer nexos entre ambas y de exigir al Arte esa conciliaciéon
perdida —desde que Baudelaire desalojo el panteén de dioses, hé-
roes y heroinas de la poesia moderna para que brotaran sus flores
del mal, y desde que Marx revelara el secreto de la sagrada familia

3

Esteban Gerardo, “Arte y filosofia en Hegel”, p. 13.

72



CULTURA Y DIVERSIDAD: LAS TRAMPAS DEL IMAGINARIO ESTETICO OCCIDENTAL

en las propias contradicciones de la familia terrenal consigo mis-
ma-—, proliferan entre los teéricos del arte durante el siglo XX. Re-
sulta interesante lo que Marc Jiménez llama, metodolégicamente,
el giro politico de la estética en el siglo XX protagonizado por figuras
con visiones tan diferentes y a la vez asociadas por una preocupa-
ciébn comun sobre el destino de la civilizacién y la cultura occi-
dental como Gyorgy Lukdcs, Martin Heidegger, Walter Benjamin,
Hebert Marcuse, Theodor W. Adorno y otros autores provenientes
de la fenomenologia y el existencialismo.
En su ¢ Qué es la estética?, Jiménez senala:

El entusiasmo y el optimismo en los que se banaba la burguesia
antes de la catastrofe han cedido el lugar a la inquietud por el
presente y la angustia por el porvenir... Ese diagnéstico amargo
y desencantado sobre el estado del mundo acarrea por lo menos
dos consecuencias. Por una parte, incita a algunos pensadores a
adherirse a teorias que devuelven la esperanza al individuo llevado
a la perdicién y prometen un destino mejor para la colectividad:
Heidegger ve en la “grandeza” interior del movimiento nacional
socialista una posibilidad de salvacion para el pueblo aleman,
mientras que, para Lukdcs, s6lo la filosofia marxista de la histo-
ria determina un destino posible para la humanidad; Ernst Bloch
confia en que el comunismo pueda permitir la concrecién de las
esperanzas utopicas contenidas en el arte; en cuanto a Benjamin,
Marcuse y Adorno, influidos por el concepto marxista de la histo-
ria, pero violentamente hostiles al marxismo dogmatico, al igual
que a sus realizaciones historicas y politicas, esperan, sin creer en
ello demasiado, una conmocion de las estructuras de la sociedad
capitalista capaz de poner término a la alienacién de las formas de

vida contemporaneas.*

La idealizacién neorromdntica del pasado heroico y las tradi-
ciones nacionales y el habitar poético en el mundo como alternativa
a la decadencia de los valores de la cultura moderna en Heideg-

Marc Jiménez, ;Qué es la estética?, pp. 231-232.
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ger, la busqueda de un nuevo proyecto creativo que permita re-
conciliar la totalidad perdida y la coherencia formal en el mundo
moderno (la nueva novela realista) de Lukacs, la inquietud por la
pérdida del auray la atrofia de la experiencia por el imperio crecien-
te de la reproductibilidad técnica y las imagenes mediaticas que
denuncia pioneramente Benjamin, la critica radical a la sociedad
unidimensional y su capacidad para absolver y mediatizar la pro-
testa del arte, haciéndolo funcional a la dominacion, de Marcuse,
la estética “negativa” de Adorno y sus estudios criticos sobre las
consecuencias de la homogenizacién de la industria cultural, son
algunas de las salidas que ofrece el llamado giro politico de la es-
tética al que hacemos referencia.’

El historicismo de inspiracion idealista o marxista que subyace
en el fondo de estas concepciones, pese a sus indudables aportes,
no logré subvertir aquella visién lineal y homegeneizante de la
historia de la que el propio Marx tempranamente se desentendio,
al negarse a formular una “anticipacion dogmatica” del mundo,
ya que para €l “la construccién del futuro y la invencién de una
formula permanentemente actual no es obligacion nuestra”.®

Hoy ese proyecto utépico de la reconciliaciéon de lo absoluto y
lo contingente por el arte ha desaparecido. “No existe este mundo
y el otro. El artista no puede seguir reivindicando habitar una esfera
auténoma, un dominio separado. Ni siquiera para argumentar la
operacién “superadora” de su estatuto escindido.”” O para decirlo
con las palabras de Paul Eluard que presiden este articulo: No hay
otros mundos, todos los otros mundos estan en este.

Hacia un nuevo modo de pensar las relaciones estéticas

El mito moderno de la autonomia del arte (cuya matriz se expre-
sa de igual manera en los mds aparentemente iconoclastas expe-
rimentos [anti] artisticos), ha ocultado una de las trampas mads
extendidas del pensamiento estético occidental: la identificacion

> Cf. Marc Jiménez, ob. cit.
Carlos Marx, Los anales franco-alemanes, p. 67.

José Luis Brea, El tercer umbral. Estatuto de las practicas artisticas en la era del capi-
talismo cultural, p. 122.

74



CULTURA Y DIVERSIDAD: LAS TRAMPAS DEL IMAGINARIO ESTETICO OCCIDENTAL

de lo estético y lo artistico, la que se ha asumido como certeza apo-
dictica en las mas diversas escuelas de pensamiento. A los efectos
de nuestra propuesta, concordamos con el punto de partida de la
reflexion de Mayra Sanchez Medina:

Cabria preguntarse si el camino del arte europeo hacia la ctuspide
elitista no fue mas que eso, un camino histoéricamente determi-
nado que imprimié una naturaleza también elitista a la Estética
y su universo. La propia designacion de pre autonomia para el
arte desarrollado en los periodos premodernos y en los territorios
periféricos a Europa, no puede ocultar su carga discriminatoria
y excluyente. De hecho, nos habituamos a consumir sus legados
a escala formal, ajenos a su connotacién originaria, distanciando
forma y funcion segin el modelo kantiano de analisis y contem-

placién, tal cual si fuera este el inico modo posible de hacerlo.?

La conclusion de la autora es, a nuestro juicio, novedosa y sig-
nificativa:

Si por estético se entiende la apreciacion de una obra de arte o,
dicho de otro modo, si este solo puede existir a partir de una re-
lacion social reconocida como artistica, cabria perfectamente atri-
buir al arte el origen de lo estético. Pero, si fuera posible pensar lo
estético como un intercambio intersubjetivo de efectos sensibles,
si se le enfocara como un hecho comunicativo, propio de las in-
teracciones humanas en todos los tiempos y épocas, entonces, po-
driamos sumergirnos hasta la mas remota antigiiedad, justamente
al proceso de formacion del hombre social, en que el lenguaje le
habia distinguido del resto de los seres vivos. En este sentido, tal
disposicion sensible, generadora de la dimension estética, se insta-

la en la base de la posibilidad del arte, y no al contrario.’

Mayra Sanchez Medina, “Lo estético y lo artistico. Un acercamiento a la carac-
terizacion de las relaciones estéticas”, Estética. Enfoque Actuales, Editorial Félix
Varela, 2005, p. 123.

O Ibidem, p. 124.
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Esta inversion permite, en primer lugar, legitimar tedrica-
mente el estatuto filos6fico de la estética, al superar la reduc-
cion tradicional de su objeto a la belleza, superar el paradigma
artistico de lo estético (esto es: pensar las relaciones estéticas
mas alld del arte, aunque comprendiéndolo) y distinguiendo el
saber estético del de la filosofia y la historia del arte. En otras
palabras, precisado el ambito de la indagacion estética en el sen-
tido antes apuntado por Sanchez Medina, no reducido a la sig-
nificacion de las relaciones artisticas, queda legitimado el lugar
insustituible de la teoria, la historia y la critica del arte y sus mul-
tiples estrategias y procedimientos especificos de investigacion.
Ello no implica, por supuesto, desterrar al arte de los dominios
reflexivos de la estética.

Desde esa ampliacion de la nocién de lo estético en tanto canal
comunicativo, del que el arte es solo una referencia, mas no la
Unica ni la primaria, se produce también un vuelco en la llamada
educacion estética, ya que desde “la vision tradicional, lamentable-
mente dominante, se presenta la personalidad estética s6lo como
aspiracion; en sentido modélico, como excepcionalidad, como
producto aséptico, idealizado. Se han confundido las proyeccio-
nes del ideal estético —afirma la autora—, de los paradigmas social-
mente aceptados, con la disposicion natural de los seres humanos
a comunicarnos desde la sensibilidad y de ser portadores, cada
uno de nosotros, de nuestra propia personalidad estética. Enton-
ces, la personalidad estética no es s6lo la meta a lograr: es punto
de partida, objeto y fin del trabajo estético educativo”.'

En esa vision educativa amplia, social-humana, no pueden des-
echarse las “manifestaciones asociadas a lo marginal, lo vulgar, lo
cotidiano, que por otra parte, tienen que ver con el individuo real,
el conjunto de sus relaciones esenciales, sus gustos y preferencias,
sus aspiraciones y necesidades materiales y espirituales”.!" Apare-
ce asi la posibilidad de una educacién de la sensibilidad que no
19 Mayra Sanchez Medina, “Los impactos invisibles. La teoria de la Educacion
estética hoy”, p. 168.

" Ibidem, p. 168.
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contrapone cotidianidad a trascendencia, que no impone un ideal
inalcanzable al sujeto, sino que lo prepara de manera participativa
para co-construir sus propios canales estéticos, su propia subjetivi-
dad, hacerse responsable de su proyecciéon en consonancia con la
comunidad y la época.

Por otra parte, tal concepcién favorece el entendimiento de
un fenémeno tan controvertido como la estetizacion de la vida,
signo de la cultura y la sociedad contemporanea, sin reducirla al
embellecimiento u otros aspectos superficiales o externos. A su
criterio, “la palabra de orden en la estetizaciéon puede ser visibili-
dad, entendida en su sentido lato como la actividad fundamental
en que se ha centrado ‘el mundo como imagen’, o en un sentido
metaférico, que abarca la emersion al escenario publico a partir
de la masmediatizaciéon tecnolégica, de modos sub-culturales an-
tes ‘ocultos’. Una visibilidad plural que se abre hacia la diferencia
multicultural, pero que para nada quiere decir que se ha democra-
tizado realmente la escena cultural del mundo.”"?

Esta perspectiva supone un cambio sustantivo de mirada que
contradice la cultura estética y artistica que tenemos introyecta-
da. Hay multiples aristas para debatir. Una de ellas es la aparente
regresion al punto de vista estético de Kant en detrimento de sus
continuadores dentro de la filosofia cldsica alemana, es especial
Hegel. Mas no se trata, a mi juicio, de un retorno al kantismo,
sino de una interpretacion de raigambre materialista marxista que
parte de hacer visible la universalidad y pluralidad de la praxis
cotidiana, que desmistifica las bases conceptuales e ideologicas de
la autonomia del arte occidental y restituye las llamadas episte-
mologias de la contextualidad en el andlisis estético. Adoptando
el enfoque comunicacional, Sanchez Medina, reconoce su deuda
con la estética de lo cotidiano de una autora como la mexicana Ka-
tia Mandoki," cuya “visién del intercambio estético intersubjetivo
devela un acontecer ignorado y subestimado por la teoria estética,

2 Mayra Sanchez Medina: La estetizacion del mundo actual y sus implicaciones estético

Silosdficas, p. 176.

Nos referimos especificamente al texto Prosaica. Introduccion a la Estética de
lo cotidiano.

13
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una de las vias de interaccién mas potentes y, sorprendentemente,
mas ignoradas por el propio hombre”."*

¢Existe o no el peligro de que la diversidad de epistemes esté-
ticos, devenga sucedaneo a la carencia de criterios universaliza-
dores de “deteccién” del arte? ;Como evitar el relativismo radical
que borra las fronteras entre arte y vida cotidiana? De asumir hoy
criterios universalizadores sobre el arte, ¢cudles serian los limites
y las posibilidades heuristicas de esa teorizacion?, como impedir
la repeticion de aquel infinito malo que mencionaba Hegel, hip6s-
tasis de una visién particular ontologizada como valor absoluto.
Como enfocar el ya mencionado problema del “fin del arte” desde
el pluralismo estético-cultural. En este tema, José Ramoén Fabelo
Corzo se pregunta: “:Por qué no pensar en una ampliacién del
concepto de arte y no en su final? ;Por qué no intentar flexibilizar
el relato o reconocer que de hecho se necesita uno nuevo, distin-
to, abierto, plural, acorde a lo que el propio Danto legitimamente
exige, en lugar de clausurar todo intento de aprehension tedrica
de lo que el arte es? En resumen, ¢no resultaria mas plausible am-
pliar el concepto y no clausurar el arte?”!

“Ciertamente —arguye este autor—, la propia praxis artistica nos
obliga hoy a admitir la inoperancia de un tunico relato excluyente.
Pero ¢es lo mismo el pluralismo, si se quiere radical —.como Danto
lo califica—, que el relativismo del “todo vale”? :Por qué se asume
como la alternativa a la unilateralidad la totalidad indiferenciada
y no una multilateralidad, todo lo amplia que se quiera, pero al
mismo tiempo necesariamente finita, como lo exige el uso de un
concepto —el arte— que sigue siendo necesario desde el punto de
vista de la praxis social?”'®

Coincidimos con la reflexién de Fabelo Corzo cuando insis-
te en que, “en lugar de afirmar el fin del arte, ¢no seria mejor
atender a los cambios en el contenido de este concepto, a las va-
riaciones de su intensiéon y de su extension, a lo que hoy denota

Mayra Sanchez Medina, “La estetizacion difusa o la difusa estetizacion del
mundo actual”, pp. 244-245.

José Ramon Fabelo Corzo, Sobre el decretado ‘fin del arte’ de Danto, p. 3.

6 Ibidem, p. 5.
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y connota?”’” También con autores como Rubén de Ventés'® que,
ante los procesos de desdefiniciones de lo artistico y la ampliacién
de sus fronteras, siguen apostando por una especie de trascenden-
cia (sin la connotacién durea del término) de objetos, fenémenos,
procesos, actitudes, acciones, gestos y movimientos que, en deter-
minados contextos intencionados, trascienden la convencionali-
dad cotidiana y devienen arte, siempre que varien las condiciones
de existencia funcional o habitual de los mismos. Lo que seguira
exigiendo, aunque se modifiquen y amplien las coordenadas del
analisis, un esfuerzo cognitivo especial para tales expresiones.
Una visién original sobre este tema nos la ofrece Gerardo de
la Fuente Lora, al recordar que atin en esta época presuntamente
postartistica y postestética, “tenemos la posibilidad de optar por
la estética y el arte, hemos alcanzado la potencialidad de elegir-
los, contamos con la suerte infinita de no tenerlos ya como una
constante humana o un imperativo moderno; podemos tomarlos
también sin escatologia, sin esperas trascendentes de salvacion.
Menos y mds que eso, podemos agruparnos como los amantes de
la belleza sensible y sus aporias, y dedicarnos a leer asi todas las
producciones que nos encontremos, poco importa que a tales pro-
ductos nuestros afanes esteticistas no les importen. Y nos es dado
hacer, por qué no, una politica de las imdgenes cuya finalidad sea
la comunidad y el erotismo. Como en los tiempos del arte.”
Nuevos contextos a partir de los afios 70-80 haran que aquellas
preocupaciones del giro politico de las primeras décadas del XX
cedan ante lo que Marc Jiménez llama el giro cultural de la estética.
La reaccién cultural tuvo como rasgo comun el abandono de la
vision mesidnica del Arte (con mayuscula), aun la de aquellos re-
presentantes mas iconoclastas de las vanguardias de entre guerra.
No es que el arte haya perdido ninguna de las funciones simbo-
licas, heuristicas, formales, comunicativas que le han sido confe-
ridas a lo largo de su historia: sino que en esta reacciéon cultural,

7" Ibidem, p. 7.

Cf. Natividad Norma Medero Hernandez: “Actualidad en el arte. Analisis epis-
temologico”, Fondo Instituto de Filosofia, La Habana.

9 Gerardo de la Fuente Lora: La Estética en una época postartistica, p. 5.
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ha dejado de estar sobreexigido en términos politicos. No promete
ya el mejor ni el peor de los mundos. No es la tabla de salvacion
universal ante un mundo descolorido, enajenado y enajenante.
Ya no es posible que se erija en patrén omnicomprensivo, por de-
mas elitista, de la salvacion o la condena de la especie. Pero sigue
estando ahi, en los peldanos de la experiencia social sensible y la
imaginacién humanas, apegado a ellas y trascendiéndolas.

La dislocacién espacial y temporal del arte actual, destacada
por Paul Virilio,? la porosidad de la frontera entre objetos, ges-
tos, modos y actitudes que se mueven entre el mundo empirico
cotidiano y el mundo del arte, ha potenciado la creencia acerca
de la época postartistica y postestética. “No existen obras de arte
—nos dice José Luis Brea en FEl tercer umbral-. Existen un trabajo
y unas practicas que podemos denominar artisticas. Tienen que
ver con la produccién significante, afectiva y cultural, y juegan
papeles especificos en relacion a los sujetos de experiencia. Pero no
tienen que ver con la producciéon de objetos particulares, sino
Unicamente con la impulsién publica de ciertos efectos circula-
torios: efectos de significado, efectos simbdlicos, efectos inten-
sivos, afectivos.”?!

“Cuando el consumo alcanza significado “simbélico” —analiza
Alicia Pino-y traspasa la necesidad de satisfacer alguna aspiracién
humana legitima, una vida con equidad y se convierte s6lo en an-
siedad de consumo, como tendencia ( consumismo) estamos ante
una nueva circunstancia, la cultura del consumo que debe ser enten-
dida como conjunto de émaginarios, signos y simbolos, mitos que estan
determinados por las condiciones que la sociedad del mercado provee a
través de sus diversos mecanismos de publicidad y promocion.** Para José

2 “Hemos pasado de la dislocacién espacial —en el arte abstracto y el cubismo-

hasta la dislocaciéon temporal que ahora esta en curso. Esto representa la vir-
tualizacién en su misma esencia: la virtualizaciéon de las acciones «mientras
suceden» y no simplemente de lo que ya fue, recordando la idea de Barthes.
No es la virtualizacién de la fotografia, de la reproduccion o del cine; no se
produce ya en tiempo diferido, sino en tiempo real”. Catherine David & Paul
Virilio: Alles Fertig: Se acab6 (una conversacion), meca, p. 1.

2 José Luis Brea, ob. cit., p. 120.

Alicia Pino Rodriguez: “La cultura del consumo: problemas actuales”, p. 218.
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Luis Brea, en el llamado tercer umbral del “capitalismo cultural”
la produccién y reproducciéon de simbolicidad es el nuevo gran
motor generador de riqueza. La megaindustria contemporanea de sub-
jetividad y sus redes de distribucién transnacional, han producido
modos de sujeciéon nunca antes vistos:

Pero las nuevas economias propias de las sociedades red no solo
afectan a los modos de produccién y consumo de los objetos que las
practicas culturales generan y distribuyen (digamos: de los objetos
inmaleriales) en su seno, sino también, y quizas de manera atin mas
decisiva, a los propios sujetos, a los modos en que en ellas se pro-
ducen los efectos de subjetividad, de sujecion. En medio de la crisis
profunda de las Grandes Maquinas tradicionales productoras de
identidad, el conjunto de los dispositivos inductores de socializad
—familia, religion, etnia, escuela, patria, tradiciones...—, tienden
cada vez mas a perder su papel en las sociedades occidentales
avanzadas, declinando en su funcién. Sin dudas el espectacular
aumento en la movilidad social —geografica, fisica; pero también
afectiva, cultural, de género e identidad, tanto como de estatus
econémico y profesional- determina esa decadencia progresiva
de mdaquinas en ultima instancia territoriales. Pero lo que sobre
todo decide su actual debacle es la absorcion generalizada de esa
funcioén instituyente por parte de las industrias contemporaneas
del imaginario colectivo (a la sazén cargadas con unos potencia-
les de condicionamiento de los modos de vida poco menos que
absolutos). Una industria expandida —mads bien una “constelacion
de industrias”™, en las que se funden las de la comunicacion, el es-
pectaculo, el ocio y el entretenimiento cultural, y en términos atin
mads generales, la totalidad de las industrias de la experiencia y la
representacion de la propia vida, que toma a su cargo la funcién
contempordanea de producir al sujeto en los modos en que éste se
reconoce como un si mismo en medio de sus semejantes, adminis-

trando en esa relacion sus efectos de diferencia e identidad.?

% José Luis Brea, ob. cit., p. 89.
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El impacto global de esas megaindustrias ha hecho de la ena-
jenacién medidtico cultural la norma de la vida contemporanea,
generando tensiones insolubles: Alta concentracion de los medios
como forma de dominio del capital sobre la sociedad, su conver-
sién en espacios de toma de decisiones politicas y de contrainsur-
gencia frente las alternativas y las resistencias populares que pon-
gan en peligro su hegemonia, su papel como puerta “estetizada”
del mercado capitalista, antesala visual de la plusvalia, paralizacién
del pensamiento critico a través de la velocidad de la imagen frag-
mentada y del simulacro virtual, hiperrealista de las televisoras.

Una cadena de eufemismos posmodernos se ha esforzado por
diluir y estetizarla dureza creciente de las desigualdades. El campo
econdmico y social del capital completa su fortaleza con su conver-
sion en capital simbolico. Mientras enfrentabamos su poder visible
con las armas de la critica reflexivo-racional, sus tentaculos esteti-
zados contactaban con los subvalorados rincones del inconsciente
social e individual de sus victimas, logrando incorporarlas, en no
pocas ocasiones, al consenso de sus victimarios. Ello se hace paten-
te especialmente en el lenguaje cotidiano que, a juicio de Jean Ro-
bert, se transforma hoy en subsistemas del sistema capitalista. Los
hébitos linguisticos del sistema-mundo internalizan la 16gica del
capital. La actual jerga econémica, politica, profesional, carcelaria
nos hace hablar capitalismo. Para el investigador suizo-mexicano, se
hace necesario confeccionar un Glosario del lenguaje capitalista
para descapitalizar nuestras mentes y sentimientos.**

Las trampas del universalismo abstracto

Partiendo de la metafora del Dostoievsky de Memorias del subsuelo
sobre el capitalismo europeo como palacio de cristal, Peter Sloterdi-
jk despliega su tesis sobre el mundo posthistérico de la globaliza-
cion, en el que el confort no va a tener fin. “Si hubiera que ampliar
las investigaciones de Benjamin al siglo XX y principios del XXI

2 Cf. Jean Robert, Ponencia presentada en el Coloquio Internacional Planeta

Tierra: Movimientos Antisistémicos, convocado por el EZLN, San Cristobal de
las Casas, México 13-17 diciembre, 2007, p. 4, (meca).
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—nos dice el pensador alemdn—, seria necesario —aparte de algunas
correcciones en el método— tomar como punto de partida los mo-
delos arquitecténicos del presente: centros comerciales, recintos
feriales, estadios, espacios ludicos cubiertos, estaciones orbitales
y galed communities; los nuevos trabajos tendrian titulos como Los
palacios de cristal, Los invernaderos, y, si los llevairamos a sus ultimas
consecuencias, quizd también Las estaciones orbitales.”™

No hay otro horizonte que el capitalismo integral, “en el que
se produce nada menos que la total absorciéon del mundo exterior
en un interior planificado en su integridad”,*® una vez que queda
fijado en el espacio infinito el Principio Mercantil y el consumis-
mo generalizado. Para Sloterdijk las protestas que intentaron la re-
historizacion de la modernidad (sean nacionalismos, socialismos
u otras variantes utépicas), no logran al final escapar a la fuerza
atractiva del palacio de cristal, destinado a “transportar todo el con-
texto vital de los seres humanos que se hallan en su radio de ac-
ci6n a la inmanencia del poder de compra™’. Esta aceptacion cini-
ca del universo posthistérico como presente-fin inevitable de toda
alternativa de subversion, pasa por alto las posibilidades desenaje-
nadoras de enfrentar la monocultura eurooccidental desde nue-
vos imaginarios emancipatorios sustentados no en la civilizacion
mercantilista eurooccidental y su universal generalizante de saber,
deseo, poder y discurso. Se trata de alzar la globo-protesta fren-
te a las representaciones cartograficas occidentales del mundo:
“Geografia robada, economia saqueada, historia falsificada, usur-
pacion cotidiana de la realidad —nos recuerda Eduardo Galeano-:
el llamado Tercer Mundo, habitado por gentes de tercera, abarca
menos, come menos, recuerda menos, vive menos, dice menos”.*®

Se abre paso una epistemologia del Sur que, en la vision de
Boaventura de Sousa Santos, nos propone una serie de manifiestos

% Peter Sloterdijk: El palacio de cristal, Fondo Instituto de Filosofia, LLa Habana,
meca, p. 13.

% Ibidem, p. 14.
7 Jdem.

% Eduardo Galeano: Nosotros decimos no. Cronicas (1963-1988), Siglo XXI, Madrid,
1989, p. 362.
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desenajenadores: frente a la monocultura del saber cientifico, la
ecologia de los distintos saberes solidarios y en didlogo y controversia;
frente a la l6gica lineal del tiempo, la ecologia de las temoralidades,
como formas plurales coexistentes, no jerarquicas de vivir la con-
temporaneidad; frente a la monocultura de la clasificacién social
excluyente, la ecologia de los reconocimientos; frente al productivismo
capitalista centrado en la ganancia, la ecologia de las producciones y
distribuciones sociales y frente a la monocultura de lo universal gene-
ralizable, la ecologia de las transescalas de la diversidad.®

Muchas experiencias sociales en el Sur se encuentran subteo-
rizadas, al no adecuarse a los paradigmas académicos habituales
y no encajar en el pensamiento dicotomico de las alternativas
colocadas linealmente. Ni aldeanismo epistemolégico ni cosmo-
politismo eurocéntrico mimético. Las nuevas visiones cultural-ci-
vilizatorias se fundamentan en el pensamiento critico-propositivo
construido desde las prdcticas de resistencia, lucha y creacién al-
ternativas, como saber ecologizado e integrador, respondiendo a
una légica dialégica, de complementariedad: “con todos y todas,
en cualquier lugar y en cualquier momento”.

Una critica al pensamiento binario sobre las alternativas encie-
rra la nocion de Alter-Natos que propone Gustavo Castro:

Pero cuando hablamos de la alternativa al Sistema Capitalista no
nos referimos a la tinica otra *alternativa’, como si solo hubiera que
elegir entre dos cosas, entre el Capitalismo o la otra cosa que no
conocemos pero que a final de cuentas sera otra cosa hegemonica.
Esto significa reducir a dos la realidad que es abierta y diversa. No
optamos por una hegemonia para abrazar otra que se imponga y
domine a los demads. Por ello la diferencia con otro pronombre,
“alius”, que proviene también del latin alius, alia, aliud, que signi-

fica otro, entre tres o mas opciones o posibilidades. Sin embargo,

Cf. Boaventura de Sousa Santos: Una epistemologia del sur. La reinvencion del co-
nocimiento y la emancipacion social, CLACSO. Siglo XXI, DF., 2009. Un estudio
revelador de esta perspectiva se halla en Antoni Jesiis Aguilo Bonet: La universidad
y la globalizacion alternativa: justicia cognitiva, diversidad epistémica y democracia de
saberes, Publicacién Electrénica de la Universidad Complutense | ISSN 1578-
6730.
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para algunos estudiosos del tema con el paso del tiempo se borré
la diferencia y se incluy6 en allernativa la idea de opcion entre dos
o mas posibilidades. Y descubrimos que esto es el Aller, los Otros.
Las palabras alterado o inalterable, que significa que no es afecta-
do por los hechos externos; o altercado, e incluso enaltecido que
significa magnificado o resaltado por otros que no son él mismo,
sugieren un movimiento de fuera hacia dentro. Por ello insistimos
en la perspectiva de adentro hacia fuera, el ‘Natos’. Se trata de
encontrar, lograr, potenciar, descubrir o crear ‘lo que se nace na-
turalmente’, de lo que es suyo, propio, que ‘nace de la suidad’, ‘de
la mismidad’. Que es propio de un pueblo, de una cultura. Este
es el “Natos”. Es lo otro que nace desde adentro. Es esta unidad
mundanal que nace de la unidad de “suidades”, de mismidades.
Sélo la diversidad genera unidad. Y s6lo existe la unidad porque
hay diversos.

Es por ello que la diversidad de culturas hace posible que en
el Mundo haya Otros Mundos propios, suyos, distintos al Sistema
Capitalista. Por ello, Alter-Natos son Otros Mundos, otros sistemas
diversamente unidos. Por ello el movimiento social no es uno, sino
muchos, con una lucha anti capitalista local y con visién global
sistémica, pero en busqueda y en experiencias reales aqui y ahora

de cada vez mayor plenitud humana.*

Arrogarse la causa de la humanidad en general ha sido una
fuente de errores y distorsiones propias del imaginario occidental
del que, culturalmente, formamos parte. Una exigencia priorita-
ria desde esa légica ha sido mirar al resto de las culturas como
subalternas o atrasadas, como mero caudal de elementos que, se-
lectivamente, pudieran integrarse al patrén cultural hegemonico,
refuncionalizados. El epistemicidioy 1a injusticia cognitiva son conse-
cuencias de aquella arrogancia.

Para Hegel el arte tiene el derecho mas elevado a emplear la
existencia humana, y, en general, las formas del mundo sensible
para expresar lo absoluto. El recorrido triddico de la Idea a partir

% Gustavo Castro Soto, Los movimientos sociales en Mesoamérica ante la crisis del capi-

talismo, p. 6.
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del arte oriental, apegado atun a la materia, su ascension en el arte
griego, donde se alcanza la perfecta comunién entre Idea y Forma,
hasta el momento romantico-cristiano en el que la idea se libera de
lo sensible para acceder a su autoconciencia en el pensamiento fi-
losofico, muestra claramente las claves de una ascension dialéctica
que hace de la cultura occidental una teleologia. Desde esa vision,
asumida consciente o vergonzantemente, la modernidad juzgara
al resto de las culturas del planeta (tanto las ancestrales que fue-
ron preteridas por la soberbia modernizadora como arcaicas o pre-
modernas, como las emergentes) a la luz de su propio itinerario y
categorias de analisis, generando conflictos de identidad y autoes-
tima y de malabarismos miméticos para legitimarse ante presuntas
desviaciones del canon universalizado de una tradicion especifica.

La prevalencia de un tipo de paradigma de definicion de lo ar-
tistico y del saber estético, centrado en el arquetipo de la historia
del arte euroccidental, ha dado lugar al ocultamiento o subvalora-
cion de otros tipos de relaciones estéticas en el ambito de la sensi-
bilidad humana-social, asi como a modos de hacer, recepcionar y
vivenciar las manifestaciones artisticas desde los nichos culturales
subalternos, que no clasifican a la luz de tales criterios elitistas.
Esos modelos excluyentes funcionan como patrones que han pe-
netrado en la psiquis y la cultura humana, aun en la de los sujetos
culturales victimas de esas propias definiciones inerciales.

El sistema de dominaciones culturales provee a las culturas
subalternas de identificaciones inerciales: “T'ic ocuparas el lugar
de...” La identidad autoproducida de los sujetos subalternos que
enfrentan, resisten y combaten las identidades inerciales que le
confiere el sistema cultural dominante, comprende su autonomia
y autoestima: esta ultima consiste en aprender a quererse a si mis-
ma para ofrecerse al resto de las culturas humanas. La autoestima
no se liga con narcisismo ni con fundamentalismo. Pasa por cuidar
de si, integrarse, aprender a asumirse como parte de un proceso
plural universal. Es factor decisivo de la identidad autoproducida.
Y puede ser muy complicado y riesgoso testimoniar esta autoesti-
ma cultural, irradiarla, porque, ya hemos visto, puede darse en un
sistema de poder que no la admite, que la invisibiliza, la folcloriza
de manera light para banalizarla y destruirla como cultura.
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Es asi que para las culturas no hegemonicas los puntos de
referencia decisivos son su autonomia, el reconocimiento de la
especificidad cultural y la competencia simbdlica y comunicativa
de cada grupo o pueblo, la autoproducciéon de identidad efecti-
va, la conversion de sus espacios de encuentro y creacion, de sus
expresiones cotidianas en situaciones de aprendizaje, €l testimonio,
el discurso narrativo en cualquier modalidad, la irradiacién de au-
toestima. Sin autoestima ninguna proyeccién cultural-civilizatoria
humana resulta positiva.

Mientras que desde el episteme estético-cultural y artistico oc-
cidental, los tedricos se erijan en designadores omnipotentes del
lugar del otro, habrd normatividad de roles, e identidades adscrip-
tivas. Esta especie de desvergiienza epistemoldgica legitima el juego
del “elogio y el vituperio” en el plano artistico. Si el actor (grupo,
pueblo, regién) que sufre tal designacion trata de vivir como si pu-
diera hacer abstraccion de las designaciones de que es objeto por el
otro, y pretende autodefinirse desde su propia experiencia cultural
subalterna, no hace sino seleccionar de nuevo, por cuenta propia,
los aspectos del mundo que ya han seleccionado para él, y resignifi-
car el lenguaje mismo que lo destina a una forma de vida y de com-
portamiento frente a los patrones culturales hegeménicos que debe
acatar, dentro de un espacio ausente de actividad critico-reflexiva.

Una totalidad “tramposa”, en consecuencia, seria aquella que
conciba al proceso histérico cultural plural como sinénimo de ra-
sero nivelador para un denominador comun.

No es ocioso recordar que el multiculturalismo genuino serd
resultado de la experiencia de creacion y apropiacion de los valores cul-
turales propia de los actores diversos de la humanidad. Cada cual
debera y podra aportar y expresar todo lo suyo desde sus propios epis-
temes (sus practicas y tradiciones estético-culturales, sus propios
medios de expresion, las visiones civilizatorias y perspectivas liber-
tarias y de reconocimiento identitario y la diversidad de saberes
construidos desde las identidades sociales y culturales respecti-
vas). Qué quedara en la perspectiva histérica de la identidad de
cada cultura, movimiento o modalidad artistica es algo imposible
de determinar a priori, al margen de la confrontacién contrahege-
monica cultural concreta y de los intercambios sucesivos.
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Desde el contexto cultural de la India, Corinne Kumar reclama:

Lo que necesitamos en el mundo hoy son nuevos universalismos,
no universalismos que nieguen los muchos y afirmen el tinico, no
universalismos nacidos de eurocentricidades, de patriarcados, sino
universalismos que reconozcan lo universal en los idiomas civiliza-
torios especificos en el mundo. Universalismos que no negaran las
experiencias acumuladas y conocimientos de generaciones pasa-
das, sino ese que no aceptara la imposicion de cualquier estructu-
ra monolitica bajo la cual se presume que otros pueblos pueden
estar incluidos. Nuevos universalismos que retaran el modo uni-
versal —la l6gica de nuestro desarrollo, ciencia, tecnologia, patriar-
cado, militarizacion, nuclearizacion, guerra—. Universalismos que
respeten la pluralidad de las diferentes sociedades, de su filosofia,

de su ideologia, de sus tradiciones y culturas.”!

En el Sur como categoria de otredad existe un caudal de prac-
ticas culturales y cosmologias que han sido preteridas, cuando no
subyugadas o destruidas por el paradigma estético-cultural domi-
nante. Redescubramoslas. Pero no para hacer de ellas otra poética
dominante, sino para hallar en cada una lo humanamente valioso
que pueda enriquecer la cultura de cada rincén de este universo.

Al analizar la presunta crisis de los paradigmas, Franz Hinkela-
mmert se pregunta si existe realmente una pérdida de los criterios
universalistas de actuar con capacidad critica beligerante frente al
triunfo del universalismo abstracto de la cultura eurooocidental,
actualmente transformado en sistema globalizante y homegenei-
zante. Este sistema, arguye, estd lejos de ser afectado por la frag-
mentacion. Todo lo contrario: aparece como un bloque unitario
ante la dispersion de sus posibles opositores. Su conclusién es que
no podemos enfrentar dicho universalismo abstracto mediante
otro sistema de universalismo abstracto, sino mediante lo que defi-
ne como una “respuesta universal”, que haga de la fragmentacién
un proyecto universal alternativo:

3 Corinne Kumar, El viento del Sur, p. 10.
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Fragmentarizar el mercado mundial mediante una ldgica de lo
plural es una condiciéon imprescindible de un proyecto de libe-
raciéon hoy. No obstante, la fragmentacion/pluralizacién como
proyecto implica, ella misma una respuesta universal. La fragmen-
tacion no debe ser fragmentaria. Si lo es, es pura desbandada, es
caos y nada mas. Ademads, caerfa en la misma paradoja del relati-
vismo. Solo se transformara en criterio universal cuando para la
propia fragmentacién exista un criterio universal. La fragmenta-
cién no debe ser fragmentaria. Por eso esta “fragmentaciéon” es
pluralizacion.®

No es necesario sustituir un universalismo por otro. Hay otros
modos menos soberbios y destructivos de reconstruir la totalidad, de
acceder a ella desde cada singularidad humana, desde cada cultura.

El concepto de cultura es profundamente complicado en sus
propios términos, pues avanza la idea de afirmacién en el plano
del reconocimiento a la vez que establece las bases de la homoge-
nizaciéon por el proyecto que apuesta. Este doble juego funciona
pues como politica de la afirmacién y del reconocimiento en una
forma dificil de disociar. La pregunta inmediata que procede de
tal aseveracion es, que intereses articularon esas apuestas politicas
y que fuerzas las llevaron a cabo. Sin lugar a dudas, para el caso de
la constitucion de los Estados-Nacion occidentales, la necesidad
de vertebrar los mercados propios de un territorio, asi como la
homogeneizaciéon de una ciudadania entendida como fuerza de
trabajo imprescindible para los procesos de acumulacién (entre
otras necesidades), establecieron las bases de una transformacion
que el mismo mercado iba a necesitar a través de la iniciativa del
propio Estado emergente (como bien demuestra Karl Polanyi,
el mercado y la regulacién estatal han ido histéricamente de la
mano®) La cultura fue sin lugar a dudas el sustrato fundamental
que necesit6 la burguesia nacional para avanzar en sus proyectos
de acumulacién y modernizacién.*

*  Franz]. Hinkelammert, Determinismo, caos, sujeto. El mapa del emperador; p. 238.

#  Cf. K. Polanyi: “La gran transformacién. Critica del liberalismo econémico”.

# Cf. José Luis Castilla Vallejo: El multiculturalismo y la trampa de la cultura.
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La relacion cultura-trabajo dista hoy de la que sent6 las bases
de la cultura nacional en la primera modernizacion. En esta pri-
mera globalidad, especialmente a partir del estado de bienestar
keynesiano, el capital y el trabajo mantuvieron compromisos mu-
tuos. La légica del capital y la 16gica de la fuerza de trabajo pudie-
ron implicarse en una légica cultural incluyente de relativo mutuo
beneficio en que la confrontacién no dejaba de ser el camino para
los acuerdos. El espacio en que ese compromiso tuvo lugar fue el
del Estado-nacion: implicé territorialidad del trabajo y en buena
medida territorialidad del capital, ambos articulados en funcién
de una fuerte territorialidad del poder politico, que desarroll6 una efec-
tiva funcién de gobierno sobre las relaciones entre el trabajo y el
capital, legitimado por los valores de la cultura nacional.

Podemos llamar globalizacion como tal a la globalidad o mundia-
lizacion de la segunda modernidad, en la que los Estados nacionales
soberanos, al imbricarse de manera multiple con actores transna-
cionales ven desdibujada su soberania. Esta globalidad de la se-
gunda modernizacién se identifica con la fase expansiva del capi-
tal financiero. A diferencia de la globalidad anterior, la tendencia
que se impuso fue una ruptura del compromiso entre el trabajo y
el capital, desde el capital. Al dejar sin efecto su compromiso con
la fuerza de trabajo, que implicaba asegurar condiciones humanas
de reproduccion en las que la actividad en la produccién podia no
ser vivida como pura explotacién, genera la situaciéon y amenaza
de la flexibilizacion, la precarizacion y la exclusion.

El Estado-nacion se debilita por las agresiones de las gigantes-
cas empresas transnacionales, siendo estas ultimas la objetivacion
en la practica de ese fenémeno abstracto llamado transnaciona-
lizacién del capitalismo. Estas empresas no son otra cosa que la
transformacion cualitativa de los viejos monopolios del siglo pasa-
do, que tuvieron su culminacién alrededor de la Primera Guerra
Mundial. Las empresas transnacionales actuales —conformadas
desde la segunda postguerra— cumplen con su naturaleza de maxi-
mos monopolios: coartan la plena libertad de comercio mundial y
entorpecen el libre juego de las fuerzas del mercado.

El advenimiento de la globalizaciéon disloca lo nacional a favor
de lo local, lo regionaly lo global. Por un lado aparece la oportunidad
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para un mayor protagonismo de lo local, tradicionalmente homo-
geneizado, invisibilizado y no representado en su especificidad en
lo nacional. Por otro, al afectarse la centralidad del Estado-nacién
como espacio politico, lo global invade el espacio de lo nacional,
lo que este tipo de globalizacién hegemonica implica una afecta-
ci6én no sélo a su antiguo papel homogeneizador, sino protector.
Tenemos asi una paradoja entre mayor apertura de las fronteras
nacionales y rigidez de las fronteras sociales al interior del Estado-
nacion, al significar una creciente desigualdad como dato y como
tendencia. La democracia no puede entonces desarrollarse asocia-
da a un modo de vida que genera desigualdad.
Se trata de lo siguiente:
e Recuperar el Estado-nacién (pluriétnico, plurinacional)
como espacio de un proyecto cultural nacional alternativo
a las tendencias destructivas y desagregantes de la globa-
lizacién. Un proyecto que sea la articulaciéon de muchos
proyectos, que no reproduzca necesariamente la homoge-
neizacion y la negacion de las diferencias al interior del
estado-nacion. Un proyecto cultural social-popular, (mul-
tiétnico alli donde lo exija la sociedad conformada), no
populista, y por tanto participativo y sustantivamente de-
mocratico.®
Con relacién al espacio global, aparece como alternativa la
creacion de una ciudadania-mundo/estado-mundo. No se trata de
un Estado mundial que desplace la ciudadania, como se observa
hoy con el Estado mundial de facto, sino de un horizonte institu-
cional de proteccién, regulador, para el desarrollo de la cultura
planetaria misma.
El tema de la diversidad cultural frente a este universalismo
abstracto y su tendencia niveladora es una necesidad de enuncia-
ci6én politica y de enunciacion reflexiva. La diversidad ha estado

35

Cf. Yamandii Acosta: Democratizacion en la globalizacion, Conferencia ofrecida en el
Encuentro “Filosofia Latinoamericana, Globalizacion y Democracia”, organizado por
el departamento de Filosofia de la Prdctica y el Centro de Estudios Interdisciplinarios
Latinoamericanos, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion, Montevideo,
28 de septiembre al 1 de octubre de 1999, Fondo Instituto de Filosofia, La Habana, meca.
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siempre, sobre todo en una regién tan marcada por el mestizaje
cultural e histérico como la nuestra. Pero hoy la diversidad es mu-
cho mas que fragmentos identitarios preteridos o subyugados por
las sucesivas vueltas de tuerca de la homogeneizacién moderniza-
dora: ha adquirido beligerancia politica y visibilidad epistemol6gi-
ca. Asi como ella existe, existen sus lecturas.?

No tenemos, en esto, dudas: necesitamos construir una ética
de la articulacién cultural, no declarativamente, sino como apren-
dizaje y desarrollo de la capacidad dial6gica, profundo respeto
por lo(a) s otro(a) s, disposicion a construir juntos desde saberes,
cosmologias, subjetividades y experiencias de creacion distintas,
potenciar identidades y subjetividades. Tal ética ha de moverse
dentro de las coordenadas de un paradigma de racionalidad cri-
tica, organizada mediante el didlogo de los sujetos implicados y
orientada a descubrir el significado auténtico de la cultura y las
relaciones humanas.

Conviene detenerse en la propuesta sobre las identidades mul-
tiples que nos hace Héctor Diaz Polanco en su libro Elogio de la
diversidad. Globalizacion, multiculturalismo y etnofagia:

Puede decirse, por lo tanto, que la identidad multiple es la regla.
Los sujetos no se adscriben a una identidad unica, sino a una mul-
tiplicidad de pertenencias que ellos mismos organizan de alguna
manera en el marco de las obvias restricciones sistémicas, pero
que estan presentes de modo simultdneo. En su misma simplici-
dad, la imagen de diversas camisetas convenientemente colocadas
una encima de la otra, sobre el mismo sujeto, ayuda a ilustrar el
fené6meno. El mismo papel juega la de cajas dentro de cajas como
ilustracion de los diversos planos y unidades de la identidad. Com-
prender la diversidad, en este caso, requiere considerar tal arti-
culaciéon compleja de planos identitarios como constitutivos de la

nocion social de los nosotros.>”

% Cf. Gilberto Valdés Gutiérrez, “La controversia en torno a la diversidad”.

3 Héctor Diaz Polanco, Elogio de la diversidad. Globalizacion, multiculturalismo y et-

nofagia, pp. 144-145.
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Para Diaz Polanco, la multiplicidad de planos identitarios no
actia de manera neutra e indiferenciada,” existen criterios de je-
rarquizaciéon. Sin embargo, el principio de jerarquia es también
dinamico, de acuerdo con las circunstancias concretas que ponen
una pertenencia u otra en primer plano, en otros términos, “en
un caso se puede poner el énfasis en la pertenencia étnica, en otro
en la de género; en una situacion se apelara a la filiacién nacio-
nal y en otra a la religiosa”.* Su conclusién es clara: “La nocién
de identidad multiple, colmada con el principio de jerarquizaciéon
identitaria, permite comprender que una particular adscripcion
cultural no implica forzosamente rechazar otras pertenencias con
las que seguramente se tienen muchos horizontes en comun. Lo
Cortés no quita lo Cuauhtémoc.”*

En lo que respecta a las culturas, la opresion se expresa me-
diante una superposicion de injusticias cultural o simbélica. Esta
dltima estd enraizada en tejidos sociales de representacién, in-
terpretaciéon y comunicacion. Ejemplos de ello serian el estar so-
metido a una cultura extranjera, no ser considerado dentro de
la especificidad de su propia cultura, o ser sujeto de estereotipos
peyorativos y representaciones culturales. Para este ultimo tipo de
injusticia, el reconocimiento de las identidades respectivas devie-
ne antidoto de la falta de respeto, la estereotipificacion y el impe-
rialismo cultural. Se requiere reconectar en la teoria y la prdctica
emancipatoria los aspectos de la economia politica referidos a las
injusticias de explotacién, con los aspectos propios del reconoci-
miento de las especificidades culturales.

Fernando de la Riva adelanta ideas similares a las antes expues-
tas mediante lo que el educador popular gaditano llama la “apues-
ta por el mestizaje”:

“Hay que estar alerta contra la pretension de utilizar la nocion de identidades
multiples —nos dice Diaz Polanco—para desvalorizar la identidad misma, colo-
candola bajo la perspectiva de la “fluidez” o el “hibridismo” que supuestamen-
te “relativizan” el sentido de pertenencia”, ob. cit., p. 146.

- Ibidem, p. 145.

0 Jdem.
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Vamos a tener que apostar por el mestizaje, por las mezclas que
nacen desde la identidad de cada uno, pero se convierten en algo
mas cuando incorporan la fuerza y las capacidades de los otros.
Aprender a buscar a los afines, a negociar, a sumar voluntades, a
construir alianzas, a sintonizar nuestros movimientos, nuestras accio-
nes, frente a los antagénicos. El aprendizaje de la tolerancia, como la
entendia Pablo Freire. Sin perder la diversidad, en medio de ella.*!

En tiempos de crisis lo antisistémico se resignifica como subver-
sién/superaciéon no sélo politica, econémica y social del capitalis-
mo, sino civilizatoriay cultural, mediado por ejes transversales, cuyo
centro es la diversidad (de género, étnico-racial, cultural, identita-
ria, etc.). La diversidad (natural, social-humana, cultural) no es un
lastre a superar, ni a nivelar violentamente. No es debilidad, sino
fortaleza. Es una riqueza para potenciar y articular. La referencia
de los valores antisistémicos (anticapitalistas, antipatriarcales, por
relaciones de produccién no depredadora con el medio ambiente,
en defensa de la diversidad natural, de la diversidad social-huma-
na) es clave para asumir esos valores en la cotidianidad y fundar
las acciones de transformacién en esa ética y no desligar fines y
medios. En otros términos, lo que hoy atenta contra la existencia y
plenitud del principio Vida, en el contexto de la civilizacion capita-
lista, no puede ser asumido como necesario en una etapa presumi-
blemente alternativa al sistema social-productivo y cultural vigente.

Lo anterior significa que el ideal de justicia distributiva y de
equidad social, irrenunciable para cualquier proyecto de avance
hacia la emancipacion humana, tendrd que acompanarse de nue-
vos desafios relacionados con el cuestionamiento del patriarcado
en todas sus formas (econémicas, politicas y simbolico-culturales),
del modelo productivista y depredador de desarrollo, no solo vi-
gente a nivel mundial, sino deificado como aspiracién y Unica al-
ternativa de progreso humano, metamorfoseado con el apellido
“sostenible” para el Sur, o de expresas alusiones a la reduccién de
la pobreza, siempre que estas escondan el proceso real de empo-
brecimiento que la produce. No se trata de renunciar al bienes-

1 Cfr. Fernando de la Riva, En la encrucijada.
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tar, sino de comprender que el mito del bienestar centrado en el
consumo desenfrenado del industrialismo moderno y sus varian-
tes actuales, es causa del camino acelerado hacia un punto de no
regreso para la posibilidad de la cultura y de la propia vida.
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LAPRACTICAARTISTICAENSUSLOGICASCOMUNICATIVAS,
DESDE UNA PERSPECTIVA CRITICA

N. Norma Medero Herndndez'
Nubia Hernandez Medero®

Nada estorbara mas en el conocimiento del hombre
que el hombre mismo. ..
José Marti

Introduccion necesaria

Tras una mirada al arte hoy son visibles nuevas formas de creaciéon
artistica; a partir de la asuncién de recursos, espacios y tematicas
otrora periféricos por su condicién pedestre, cotidiana [...] y la
utilizacién de medios de comunicacién que podian resultar im-
pensados aun en la primera mitad del siglo XX. Desde el punto
de vista intelectivo y factual, estas propuestas adquieren su valor
artistico en un proceso de interaccion humana. La actividad co-
municativa desempena un papel vital, como agente generador de
significados construidos en y para un determinado contexto so-
ciohistorico.

Para poder penetrar la praxis del arte en la actualidad urge
apelar a un analisis critico y se requiere de una perspectiva trans-
disciplinar. La teorfa tradicional no alcanza a revelar las estrate-
gias de comunicacién que estan implicitas en la produccion de lo
artistico, partiendo de que éste ya no es Unicamente un produc-
to para trascender, sino un proceso de construccion activa entre
el artista, el publico y el espacio, que en tanto red comunicativa

! Instituto Superior de Arte (ISA) de La Habana, Cuba.

2 Facultad de Comunicacion Social de la Universidad de La Habana.
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puede devenir, hoy, “obra de arte”.? La propuesta de las autoras
radica, esencialmente, en develar algunos presupuestos tedricos
comunicativos que median el desarrollo de un tipo de produccién
cultural: la artistica.

Comunicacion en el arte actual

Hace algunos anos discursar sobre la relacién arte-comunicaciéon
podia apuntar a cémo un receptor se enfrenta a una obra como
la Mona Lisa, o intentar explicar aquello que “trasmite” el artista
con su obra. Hoy el problema se hace mucho mas complejo. Re-
sulta que “el término arte es un artificio altamente problemadtico
usado por el mundo artistico para designar aspectos de la cultura
material, demostrando aparentemente la capacidad de trascender
la utilidad practica y personificar una clase de valor social que es
desinteresado y resulta de una transformacién deliberada de la
naturaleza en un proyecto sublime de valor especializado. [...] La
practica de discriminar cudl de entre las innumerables cosas en
este mundo puede convertirse en arte es una empresa politica y
genera relaciones de poder discriminatorio.”

En este sentido nos alerta el propio Ale§ Erjavec “... podemos
ver lo facil que es pasar de la nocién amplia y totalizante del arte,
tal como es atn entendido por Hegel y por autores de principios
del siglo XX como Georg Lukacs, Roman Ingarden, Nicolai Hart-
mann y Adorno o Heidegger, a la nocién contempordnea del arte
como ‘arte’, tal como se esta diseminando globalmente hoy en dia
[...]”° Ahora bien, la idea de Arte referida en su sentido historico
al sistema de las “bellas artes”, e incluso de arte —a tenor de las
vanguardias del siglo XX—, seran diluidas —desde una perspectiva
global a partir de las décadas de 1970 y 1980- en la designacion,

angloamericana o mas exactamente estadounidense, ar?’, referido

*  Tomado de N. Norma Medero Hernandez, Actualidad en el Arte. Andlisis Episte-
moldgico. p. 102.

Ver: Ales Erjavec. “El ‘fin del arte’ y otros mitos posmodernistas”
> Ibidem, p. 3.

Segun Ales Erjavec, se trata de una categoria, normativamente neutral, desig-
nada por este término vago, que no solamente indica la actual apertura infinita
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esencialmente a las artes visuales y en virtud a las 16gicas comu-
nicativas del capitalismo cultural. Con éste no sé6lo logran hege-
monizar las significaciones del arte en otros marcos culturales y
lingtisticos, sino que ademads facilitan la apropiacién sobre la base
del desarrollo de la cultura del consumo de masas de los mas am-
plios espacios de productos y creaciones artisticas; ya sean éstos de
naturaleza pldstica, musical, literaria o de cualquier otra. Asi en los
80 nos encontraremos enfrentados al llamado “giro pictorico”,’
con el que las artes visuales se convierten en la forma de arte do-
minante y preponderante, y por lo tanto en el segmento esencial
de la cultura.

Este panorama no puede ser enfrentado desde un enfoque
tedrico tradicional, auxiliado de una perspectiva comunicativa
meramente clasica, unilateral, transmisiva..., donde el mensaje
contenido en el producto artistico —que es condicion privativa del
artista— igualmente resulta condicién de los medios que lo utili-
zan. Estos establecen un juego en el mejor de los casos con un
publico-receptor, cuya funcién se circunscribe a significar constan-
temente las propuestas. De hecho asistimos a la desaparicion de
muchos contornos, atendiendo al auge de la naturaleza hibrida de
los productos artisticos en el contexto actual. “Hibridez que se re-
conoce, no solo en la dificil determinacién con la cual se tropieza
el publico ante productos que no se dejan reconocer claramente
dentro de un territorio especifico del arte, sino también la que se
vivencia entre la produccion simbélica y lo que puede pertenecer
al campo indeterminado del suceder cotidiano...”®

Sin embargo, es posible reconocer el arte hoy, enfrentado a los
desafios de las industrias culturales y al desarrollo de las industrias
del conocimiento y la informacién. Segiin nuestra opinién el arte

de su(s) referente(s), sino que también implica, con su designacion puramen-
te descriptiva, que ya ha dejado de referirse a la belleza o a la verdad, sino a una
entidad indirecta y neutral especificada por sus caracteristicas preceptuales.

Ver: Ales Erjavec, “El giro pictérico y sus consecuencias globales”.

A propésito de una de las intervenciones del doctor Ramén Cabrera Salort so-
bre “El Ciervo Encantado”, en: Revista Ciipulas. La frontera borrosa entre las artes,

p- 5.
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existe, contextualmente por consenso, desde una multitud de prac-
ticas destinadas a preservar su identidad, aun cuando parezca des-
autorizado —en tanto sumergido en la vida cotidiana— o absorbido
por las antes mencionadas industrias productoras de subjetividad,
e incluso amenazado por su desmaterializacién o por olvido.
Hablar de practica artistica y comunicacién en su tendencia ac-
tual a la ruptura de esquemas formales y desbordamiento de limi-
tes, de enfoques meramente clasicos, asi como de la constante incli-
nacion de la primera a transgredir el tratamiento de medios, temas
y espacios, que en determinados contextos socio-historicos les fuera
dado por la sociedad, no resulta lo mas novedoso de este analisis.
Mis bien lo interesante y particular de la exposicién es poder, al me-
nos, apuntar a un debate en relacion con sus légicas comunicativas.
Debate que no agota el analisis de este campo desde lo disciplinar,
en lo tradicional, sino que trata de aislar un fenémeno que tras-
ciende la mirada lineal, causal o l6gica-analitica. Es asi, que tanto el
arte como la comunicacion, en tanto objeto de saber, no permiten
ser asumidos como discernimientos claros y precisos. Sin embargo,
es posible el establecimiento de un enclave conceptual para el em-
plazamiento tedrico de sus praxis...“su resolucion no es en modo
alguno s6lo un problema de conocimiento, sino un problema real
de la vida, que la filosofia no podia resolver, precisamente porque
concebia este problema simplemente como problema teérico.™
Resultan entonces un buen pretexto las propuestas artisticas
del Departamento de Intervenciones Publicas (DIP) —dirigido por
el artista Rusldn Torres, con la intencion de hacer aflorar y deba-
tir, desde un enfoque comunicativo actualizado y una perspectiva
critica, el sentido que se le da al arte, en tanto es considerado es-
pacio de reflexion, entrenamiento, investigacion—, accion, critica,
aprendizaje, busqueda de identidad y analisis de problemas, que
al ser cotidianos y recurrentes median y determinan la proyecciéon
del mundo que constantemente configuramos. Su funcién no es
hacer arte en sentido tradicional sino crear un espacio critico y
liberador, donde la comunicacién intra e inter subjetiva deviene

9

Carlos Marx, Manuscritos Economicos y Filosdficos de 1844, p. 110.
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eje en la construccién de la experiencia artistica.

Puede entonces verse como dicho proceso artistico en si mis-
mo, no admite ser enfrentado desde el pensamiento clasico tra-
dicional, acostumbrado a “seccionar el mundo en conceptos je-
rarquicos que nos permiten captar relaciones y determinaciones,
dependencias, causas y efectos”.!” Ahora de lo que se trata es de
ver y entender el arte no s6lo como fin sino también como proce-
so, que se despliega desde el ejercicio mismo de cada propuesta, la
que hace el artista, basado en un didlogo recurrente entre sujetos
y saberes. Este tipo de arte constantemente se articula entre la
realidad objetual, relacional y virtual.

Dicho proceso se va auto-generando en dependencia de las
actitudes, comportamientos, circunstancias, competencias comu-
nicativas o sea habitus,'' como diria Bourdieu, que se va desarro-
llando a lo largo del proceso de generacion del valor artistico. En
ese transcurso de auto-descubrimiento de una manera novedosa
de asumir y entender el arte y la vida, es donde radica el valor de
la “obra, a partir de toda la gama posible de relaciones que se pue-
den establecer durante el desarrollo de cada propuesta, donde se
producen acciones provechosas para todos los implicados.

De modo que lo mas interesante es la manera en que se articu-
lan los procesos de interacciéon humana en el nuevo contexto pro-
puesto por el artista. Artista que resulta un productor intelectual y
no un productor en sentido moderno. Estos se edifican a partir de
los epistemes del individuo, es decir, el conjunto de conocimien-
tos de si mismo que condicionan su forma de entender la reali-
dad, las matrices culturales, las experiencias vividas y asciende a
un trance colectivo que legitima el reconocimiento, la aceptacion
y la busqueda del consenso en el espacio grupal. Proceso mediado
necesariamente por la accién comunicativa.

La idea anterior remite directamente a la propuesta de Paulo

9 Carlos J. Delgado. “Marxismo y ecologia: complejidad de un problema, o ;un

problema de complejidad?”, p. 9.

Estructura mental generadora de practicas, guia de las percepciones e inter-
pretaciones, que se forma a partir de los grupos fundamentales que determi-
nan el desarrollo del individuo: la familia, la escuela, la comunidad, etcétera.
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Freire, que a pesar de haber sido concebida desde lo pedagégico,
sirve para pensar y asumir de un modo novedoso el proceso de
conocimiento y transformacién del mundo, en el cual los sujetos,
en su interrelacion, construyen significados a partir de su reco-
nocimiento e identificacién con sus saberes y modos de producir.

La sustentacion de trabajos experimentales dirigidos a reflexionar
sobre problemas contemporaneos tanto de la vida cotidiana como
del arte mismo devela claramente la asuncion de un modelo comuni-
cativo dialéctico y dialégico, con énfasis en el proceso, en tanto en eso
radica el valor de la obra. Asi son superadas las concepciones mecani-
cistas, unidireccionales o lineales del proceso artistico-comunicativo.

Se pierden por tanto los limites entre quien emite y quien re-
cibe para dar paso a la coexistencia de ambas condiciones en cada
uno de los participantes del proceso creativo. Teoria que respalda
el entender la comunicaciéon desde la matriz cultural, donde se
reconoce el necesario “desplazamiento metodolégico para ver el
proceso entero de la comunicacién desde su otro lado: el de las
resistencias y las resignificaciones que se ejercen desde la actividad
de apropiacién...”? Este es otro argumento que valoriza la pro-
puesta, pues parte de la singularidad del marco contextual.

Todo ello sin obviar las multiples mediaciones presentes duran-
te dicho proceso, algunas de ellas determinantes de cada accion-
reflexiéon generada, como por ejemplo la existencia de un caimulo
de relaciones de poder en la conformaciéon del proceso simbdlico,
que no se limitan solamente a legitimar el conocimiento del pro-
pio creador, sino que también glorifica los saberes cotidianos, o
sea la subjetividad del otro; producto de entender, como pauta
Acanda, de entender el poder desde una perspectiva relacional™®
que remite, salvando las distancias en torno al asunto que estamos
estudiando, al pensamiento gramsciano sobre el proceso de cons-
truccion de la hegemonia.

2 Martin Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura, hegemonia,

p- 23.

Jorge L. Acanda, De Marx a Foucault: poder y revolucion en inicios de partid, p. 83.
Estas reflexiones se pueden ampliar en: Jorge L. Acanda, Sociedad civil y hegemo-
nia.

13
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Ello responde a una situaciéon que se revela mucho mds com-
pleja y heterogénea, no sélo en especial para la produccién artis-
tica sino en sentido general. Otros aspectos pueden anadirse a los
antes mencionados. Lo esencial, en estos casos, estara pues en la
voluntad de provocacién que implica el poner en tela de juicio
los sentidos, el cuerpo, los comportamientos humanos y sociales,
en lo mas tradicional y en lo mas innovador, igual en términos de
produccion simbolica.

En estos casos, la “obra de arte” —si es que se puede seguir
acunando este término—- se presenta involucrando, directamente,
como nunca antes al propio artista, a sus experiencias vitales, psi-
cologicas y conductuales, portadoras de significantes con implica-
ciones éticas y politicas, asi como a sus receptores. Acciones que se
despliegan desde €l y el espacio escogido e involucran de alguna
manera a todo el que se detenga ante tal proceso.

Nuestras coordenadas comunicolégicas entroncan en esta po-
sicion a partir de entender los procesos de construccion del poder
desde un modelo comunicativo dialégico, en la formacion de un
consenso que resulta de flexibilizar e integrar las estructuras jerar-
quicas. Esto se corrobora en las reflexiones que hace Ruslan sobre
la teoria estética vincular, la cual propone que “un vinculo no es
s6lo pensar con responsabilidad en y desde el otro, es actuar con
€l, es interactuar, es incorporarse a su experiencia, es en definitiva
ayudar a construir una nueva experiencia.”"*

Entonces, centrada la atencién en algunas de las propuestas de
DIP, es posible revelar como a partir de la accion-reflexion-accion,
en esa dinamica grupal que se va auto-generando, se condiciona la
manera en que el artista interactiia con su publico, pues mds que
dirigir, estimula el proceso de andlisis y reflexion; “para aprender
junto a €l y de €l; para construir juntos”."” No puede predecir ab-
solutamente nada de lo que va a suceder, s6lo puede en tdltima ins-
tancia prever los posibles rumbos de su ejercicio, a pesar de no ser
en lo absoluto su interés. Es en ese margen liberador e irrepetible
" Ruslan Torres, Vida cotidiana, produccion simbélica y experiencia. Apuntes para una
estética del vinculo. p. 6.

> Mario Kaplin, EIl comunicador popular. p. 54.
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que pueden llegar a vivirse experiencias o situaciones portadoras
de novedad emocional, cognitiva, intelectual, valorativa.

Llegado a este punto, es que la comunicacion se revela, segin
refiere Pinuel —tras un extensivo andlisis filogenético y ontogenéti-
co de los procesos comunicativos—, a partir de las interacciones so-
ciales y de sus dimensiones psicolégica y sociolégica en su conducta
interactiva y no sélo informacional, al acercarse precisamente al
campo de las interacciones humanas desde una perspectiva sisté-
mica que revela al hombre al mismo tiempo como agente social,
como actor de la comunicacién y como agente de apropiacion del
entorno. Ello sélo es posible debido al caracter transversal y trans-
disciplinar de los procesos comunicativos. Definicién desarrollada
por el fil6sofo aleman Jurgen Habermas'® a partir de su teoria de
la comunicacién como accion social, donde establece cuatro accio-
nes, de las cuales la propuesta artistica de DIP no escapa.

Asi vemos como la accién comunicativa atraviesa y coadyuva a
la interrelacién que se establecen entre la accién teleoldgica,'” la
accion normativa'® y la acciéon dramatargica.'

La comunicacién viene a ser la herramienta o el elemento
principal en el desarrollo de la propuesta artistica, pues es ella la
encargada de permitir el avance del proceso de creacion artistica,
asimismo de dar valor y significacién a lo que se esta realizando.
Es asi que la vehiculiza y permite alcanzar estados tinicos que va-
lorizan la propuesta.

Estas nuevas formas de creacion artistica llaman, ademas, la
atencion para reflexionar acerca de las potencialidades comuni-
cativas de lo sensible en sentido multidiverso. Y esto resulta de
entenderlas como acto comunicativo que se dirige al auto-descu-
brimiento, ejercitacion y desarrollo de los dispositivos sensibles

Esta tesis es desarrollada por Jirgen Habermas en su obra The theory of comuni-
cative action.

Encargada, en este caso, de orientar y guiar las acciones a ejecutar durante el
proceso de produccion artistica.

Permite la construccion y ajuste de cohesion del grupo a partir de la produc-
ci6én y difusion del conocimiento, tomando como base la herencia de saberes.

Encargada de posibilitar la expresion de la subjetividad y la construccion de
€onsensos.
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de cada uno de los individuos involucrados —tanto en un nivel in-
trasubjetivo como intersubjetivo— capaz de guiarlos en su accién
social y en la configuracién de los referentes valorativos de su con-
ducta personal y social.
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DE CAVERNAS Y SUPERFICIES
Sonia Torres Ornelas’

Los presocraticos han instalado el pensamiento en las ca-
vernas, la vida en la profundidad. Sondearon el agua y el
fuego. Hicieron filosofia a martillazos, como Empédocles
rompiendo las estatuas. En un diluvio de agua y de fuego,
el volcan sélo devuelve una cosa de Empédocles: su san-
dalia de plomo. A las alas del alma platénica, se opone la
sandalia de Empédocles, que prueba que era de la tierra,
bajo la tierra y autéctono.

Gilles Deleuze

Preambulo

La invasion de lo audiovisual es un fenémeno contemporaneo
complejo ante el cual la filosofia no puede mantenerse ajena; el
mundo entra por los ojos y por los oidos en rafagas que nos con-
vierten en otro y en otro, aunque el destino de tal flujo sea en
realidad perverso, porque al atravesar los cuerpos sin misericor-
dia busca moldearlos segin arquetipos que satisfagan, en el mas
esperanzador de los casos, formas culturales que gozan de buena
reputacion, en el mds desértico de los escenarios se adivinan las
intenciones del implacable bombardeo de mundos alucinantes
que traen consigo la promesa de juventud, belleza, poderio, éxito
y reconocimiento, afirmando con maestria inigualable ideales que
con toda legitimidad también se llaman expresiones culturales.
Que tire la primera piedra quien no mantenga relaciones de amor

' Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México.
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y de odio con las practicas consumistas, que se constituyen en el
verdadero sujeto de la eleccion; ellas son las que elige por noso-
tros, el que nos elige de manera desenfadada reiterando que ya no
se trata tanto de vivir bien, en el sentido cavernario de los griegos,
sino de pasarla bien, como en el cine del happy endy el just having
a nice time. Todo se vuelve nice, cool, light.

Parece fuera de lugar hablar de cavernas desde esta superficie
elastica donde reina la coca-cola cero azuicar, los implantes que
dan siluetas eburneas, los esteroides que magnifican el esfuerzo
en el gimnasio, las rutas criticas de la princesa Ana para lograr que
los huesos se dejen ver, y los detonadores sintéticos que ofrece la
industria farmacéutica en la reelaboraciéon de consuelos metafisi-
cos que presagian que el nihilismo ya no es sélo el huésped mas
inquietante que acecha ante la puerta, como lo escribe Nietzsche,
sino que se ha convertido en un vapor que se adhiere a nuestra
piel y la penetra sin apenas darnos cuenta.

Lo audiovisual no es un asunto limitado al oido y a la vista;
concierne a la piel, al cuerpo, a la vida. Por eso Deleuze no festeja
ni rechaza tal invasiéon, mas bien descubre sus ligazones con lo
cultural, la piensa como acontecimiento y busca en ella los signos
que agrega al pensamiento, particularmente en las imagenes cine-
matograficas, porque si el cine tiene alguna finalidad es traspasar
la piel, tomar por asalto el tejido nervioso, emocionar.

Nihilismo y diferencia

Lo audiovisual es impensable sin tomar en cuenta el universo de
las imagenes que nos embisten y nos invisten forjando una cultu-
ra que parece previamente forjada. Las imdgenes no se deslindan
del problema de la diferencia, que Deleuze sittia en el ambito de
la ontologia para arrancar las mascaras con las que los procesos
de globalidad enlucen las composiciones moleculares, los plexos
rizomaticos, las distribuciones anarquicas y los crecimientos hori-
zontales. El debate nietzscheano y heideggeriano en torno al nihi-
lismo adquiere matices sugerentes en el pensamiento de Deleuze,
quien no habla directamente de la nada, sino siempre por vias
quebradas que desembocan en la superficie banal en la que los
conceptos habitan descarnados y exhaustos, justo donde la repe-
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ticién se divorcia de la diferencia y los cuerpos son presa del con-
sumo, y el pensamiento deja de ser una anécdota de la vida para
convertirse en cantinela de cédigos y clichés. Junto a Deleuze, la
nada puede intuirse como sin sentido de superficie que da sentido
a lo cotidiano. En Nietzsche, se trata de una nada infinita por la
que erramos, mientras que Heidegger la define como ausencia del
mundo suprasensible y vinculante.

La nada que expresa el nihilismo en el amanecer de este siglo
no parece devastar el pensamiento; por el contrario, se alza como
un reto para repensar el sinsentido de superficie que Deleuze sena-
la como destello del sinsentido de profundidad donde el filésofo
hunde el pensamiento para crear conceptos segin una ldgica que
desborda la ontologia fenomenolégica que habia ubicado el sen-
tido en el mundo, despojandolo de su caracter sagrado; pero tam-
bién sinsentido en el que el artista se abandona para terminar de
una vez con el juicio y con el dltimo rasgo de unificaciéon subjetiva
en un quiebre de la causalidad formal al que Deleuze llama logica
de la sensacion, verdadera errancia que hace visibles las fuerzas de
la vida en una figura estética de linaje literario, musical, pictorico,
escultorico, arquitecténico, teatral o cinematografico. Superficie y
profundidad se encuentran y se pegan una a la otra dando los hi-
bridos de la superficie profunda y la profundidad superficial. Mas
alla de las contraposiciones simétricas entre el esy el ser, hay que
considerar el juego vectorial que transcurre segin relaciones vivas
que ponen a la vista que el trato que Deleuze otorga a la nada no
expulsa al ser en cuanto acontecimiento de sentido; el sentido es, €l
mismo, acontecimiento que no gasta la potencia de un solo sentido
para los multiples sentidos. La importancia para el pensamiento es
que al restaurar la dignidad de la nada, se reubica el acto de pensar,
y se caracteriza como lo que falta siempre a su sitio, porque el sujeto
mismo se disloca debido a que no es un domicilio fijo, sino transito
de vida; “es actividad y en tanto tal no es pasivo ni activo: es proceso”.?

Las relaciones vivas de superficie y profundidad pasan por los
abismos de la atraccién y del rechazo; se provocan, se revocan, se

2 G. Deleuze, Empirismo y subjetividad, p. 127.
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evocan entre si, esquivando la tesis heideggeriana segun la cual
el lugar ontolégico por excelencia se afirma donde se es al en-
cuentro del ser, en favor de un nomadismo que al conquistar el
caracter del ser, burla los lindes del sedentarismo manifiesto en
los postulados de la metafisica occidental. La filosofia de Deleuze
es un experimento interminable de la paradoja del territorio mads
desterritorializado, al que ahora llamamos nada para considerar
el nihilismo que entreteje cultura y consumo; una nada que no
implica negatividad ontolégica, sino ausencia de significado. De
hecho, senala la esencial ausencia de sentido del ser que es movi-
miento absoluto, y que no tiene necesidad de ser de algin modo,
que simplemente es siendo, justamente como lo piensa Heraclito, y
lo pone en la genialidad del trazo instaurador de la relacion sery
devenir, que ubica al ser en la dimension del tiempo, y que Deleuze
presenta como una composicion, porque la diferencia entre ellos
jamas se subsume a ninguna identidad unitaria. La superficie y
la profundidad se rozan sin perder un apice de su naturaleza; el
entre-dos que afirma su diferencia es al mismo tiempo el que las
pone en cénclave, tal y como acontece con las diferencias entre
el concepto y lo a-conceptual, el significado y lo a-significante, la
fuerza del sentir y el hecho artistico.

Que el nomadismo haya conquistado el cardcter ontolégico,
supone la renuncia de cualquier lugar especifico asignado al ser.
El nomadismo, en tal caso, es un desencajamiento del que sola-
mente puede pensarse el <entre> que es limite y flujo que une y
separa a la vez; se trata del spatium vital que puede decirse diferen-
cia; y es también la nada como sugerencia de lo Otro (l’autre), no
los otros (les autres), sujetos u objetos; ni lo otro del ente, sino lo
indiscernible, indeterminable e impersonal que no se aloja fuera
de lo que es, como un ladrén siempre a la espera de apropiarse de
una migaja que le haria participar en el festin del ser. Esto absolu-
tamente Otro es la presencia némada, lo siempre otro respecto de
si mismo; el eterno detrds, el revés constante, la franja nebulosa
que es el otro lado del pensamiento, lo impensado, la vida, y es
también, y sobre todo al mismo tiempo, el otro lado de lo impen-
sado, el pensamiento, el otro lado de la vida, lo vivo, tan nebuloso
como la vida misma. Lo Otro no es lo que se oculta, como en la
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propuesta hecha por Heidegger en torno al ser que lleva al ente
en los trayectos de la eferencia, sino lo que se muestra como otro,
heteroclito e inseparable, en una dehiscencia como la que aconte-
ce al romperse el pericarpio de la semilla de aguacate.

La relacion ontologica vy el Barroco

La potencia del entre jamas opera como una mediacién del ser
y el ente, sino como pliegue (pli) en el sentido que Deleuze en-
cuentra en Leibniz. El pliegue es un doblez que une y separa al
mismo tiempo los dos pisos del Barroco; el piso de las ménadas, y
el de los cuerpos: “Las monadas son unidades distributivas, segun una
relacion cada uno-todo, mientras que los cuerpos son colectivos, rebafios o
agregados de acuerdo con una relacion los unos-los otros™ . El pliegue
también senala la relacion de sombra y luz que el Barroco logra en
los fondos oscuros de marmol negro al que la luz llega por ojivas
imperceptibles desde dentro. Las capillas barrocas hacen indiscer-
nible luz y sombra, interior y exterior, y, a pesar de ello, afirman
la diferencia de superficie y de profundidad en la autonomia del
interior y la independencia del exterior. El pliegue insiste en la
pintura de Tintoretto y El Greco:

El entierro del Conde de Orgaz, por ejemplo, esta dividido en
dos por una linea horizontal, abajo los cuerpos se apinan unos
contra otros, mientras que arriba el alma asciende, por un tenue
repliegue, siendo esperada por santas ménadas cada una de las
cuales tiene su espontaneidad. En Tintoretto, el cuerpo de abajo
muestra los cuerpos victimas de su propia pesantez, y las almas
tropezando, inclinandose y cayendo en los repliegues de la ma-
teria; por el contrario, la mitad superior actia como un potente
iman que los atrae, los hace cabalgar pliegues amarillos de luz,
pliegues de fuego que reaniman los cuerpos, y les comunica un
vértigo, pero un <vértigo de lo alto>; por ejemplo, las dos mitades
del Juicio Final.!

G. Deleuze, El pliegue. Leibniz y el Barroco, p. 129. Deleuze va a lo esencial de la
monada: su fondo sombrio del que surge todo.

Ibidem, p. 44. Deleuze retoma el trabajo de Régis Debray en torno al tratamien-
to que da Sartre a la pintura de Tintoretto.
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Mas alld de ser una categoria estética, el Barroco se convierte
en un barroquismo que aporta tonalidades a expresiones artisticas
post-barrocas, como la poesia de Mallarmé, la literatura de Proust
y Michaux, la musica de Boulez y la pintura de Hantai. La nocién
barroquismoindica un modo de proceder en la produccion artistica
que, por lo tanto, se muestra en cualquier época y en cualquier
lugar, ain antes de que el Barroco surgiera como un movimiento
contra-reformista, y un procedimiento artistico que lanza la linea
recta a su extremo fatal, la curvatura. El barroquismo asoma en la
pintura de Uccello,

quien no se contenta con pintar caballos azules o rosas, y trazar
unas lanzas como rayos de luz dirigidos sobre todos los puntos
del cielo; dibuja sin cesar <mazocchi>, que son circulos de madera
recubiertos de tela que se colocan sobre la cabeza, de forma que

los pliegues del tejido sobrante rodean todo el rostro.”

Pliegues de la materia

La red conceptual de Deleuze no puede comprenderse si no se
ubica la importancia del <entre>, pensable como un entre dos del
tipo estar entre la vida y Ia muerte (entre), sin que ello implique
notacién numeral porque el dos no se desprende del uno, sino
que expresa dos cosas diferentes; también senala <entre muchos>
(parmi), entre una pluralidad sin ndmero o una cifra inexacta,
como en la expresion mujer entre las mujeres. El entre es una
presencia que no pasa, que no se detiene ni se agota; es una in-
sistencia, una relacién ontolégica que acaba con las grietas del
pensamiento, dandole una continuidad tan sutil como la del con-
tinuum que da fluidez a la naturaleza. La diferencia es un pliegue
de la materia que ya no se vincula a lo Mismo, el lugar comuin de
la identidad, lo infinito, y la representacién. Son éstos los tres sen-
tidos de lo Mismo, los modos en los que el imperio del modeloy la
copia alcanza solidez, y la identidad subsume toda diferencia. La
recurrencia de lo Mismo impide que la diferencia se piense por si

5 Ibidem, p. 49.
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misma, pues no es sino la forma que se desprende de la dialéctica
platénica de las relaciones interiores de identidad y las relaciones
exteriores de semejanza, con las que se garantiza el estatuto del ser
como Uno, porque incorpora lo diverso, lo multiple, y lo atempo-
ral del devenir.

El pliegue es un concepto que también Heidegger considera
al pensar la diferencia, pero el sentido que hace prevalecer es el
de una caida (tombé) con la que retrata las alternancias del oculta-
miento del ser en la relacién de lo éntico y lo ontolégico. Deleuze
explica que la diferencia planeada por Heidegger no remite a lo in-
diferenciado, porque se trata de un proceso de diferenciaciéon que
se efectia desplegdndose y replegandose incesantemente en ambos
lados a la vez, afirmando el cardcter co-extensivo del velamiento y el
desvelamiento del ser, de la presencia y la retirada del ente.

El vinculo de cavernas y superficies alcanza pertinencia al re-
significar desde criterios dinamicos el problema de la identidad y
sus productos, los pretendientes bien fundados a los que la meta-
fisica suele poner en la égida del no-ser, y llamar iconos, idolos,
imagenes falsas, o simplemente simulacros, y a los que Deleuze
piensa como falsos pretendientes; falsos no en sentido epistemo-
l6gico ni moral, sino en cuanto que falsean las filias del modelo
y la copia. Los simulacros liberados del ser entendido como Uno
subyugante de toda diferencia, son ellos mismos diferencia expre-
sada como sintesis disyunta, es decir, como relaciéon ontolégica
que no se separa de lo asi relacionado, pues la sintesis disyunta
es una serie, una cosa, una imagen; lo que soy, lo que eres, lo que
somos. Lo igual de la diferencia. Lo que la sintesis disyunta coliga
son los simulacros, dando a la superficie una continuidad que es
el fulgor de la continuidad de las profundidades cavernarias. El
pensamiento de la diferencia alcanza un punto supremo cuando
se establecen relaciones del simulacro con el simulacro.’®

El otro lugar del acto de pensar, entonces, no se sitia en ningin
lado porque es una actividad, el acto de pensar, un movimiento in
situ, o movimiento inmoévil fuera de los espacios de la representa-

5 Véase, G. Deleuze, Diferencia y repeticion, p. 32'y ss.
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cién, donde el nomadismo es la agitacion del ser del simulacro y
el simulacro del ser. <Fuera de los espacios de la representaciéon>
significa que el pensamiento surge al des-atarlo de toda relacién
de interioridad que indefectiblemente re-conduce al modelo de la
identidad y el sedentarismo. El otro lugar del acto de pensar es co-
rrelativo al barroquismo; un procedimiento absolutamente artis-
tico porque se trata de “la potencia de desarrollar soberanamente todas
las cosas y la extrana serie de caperuzas de pliegues que Uccello encuentra
mas reveladoras que las magnificas figuras de marmol del gran Donatello.”
Tales desarrollos solamente prosperan al sacar la diferencia de las
fronteras de lo Mismo y alcanzar un punto secreto en el que lo di-
ferente Ginicamente se ponga en relacién con lo diferente, dando
un privilegio a la exterioridad de las relaciones; no a las relaciones
de exterioridad, que, de acuerdo con el Barroco, serian relaciones
de luz. La exterioridad pertenece a toda relacién, sea interior o
exterior; es lo ontolégico de la propia relacion, lo que afirma la
diferencia como simulacro y el simulacro como diferencia.

El poder del cuerpo

Todos los conceptos tienen historia®; 1a historia del simulacro pasa por
los socraticos y los estoicos, y llega a la filosofia de Nietzsche, quien
le da un tratamiento de fuerza, cuyo modo de ser es la relacién,
lo cual implica que no puede pensarse filos6ficamente una fuerza
aislada. El ser de la fuerza es plural e intensivo; es un Afecto, en
el sentido planteado por Spinoza; es el efecto de un cuerpo sobre
otro cuerpo, una afecciéon que modifica la potencia, agregando-
la o disminuyéndola. En ese aspecto, es un estado corporal que
entrana duracioén. Nadie sabe lo que puede un cuerpo. Y nadie sabe
porque lo que puede un cuerpo es ser afectado; lo que puede
un cuerpo es relacionarse en reciprocidad con el poder de ser
afectado de otros cuerpos; nadie sabe porque lo que puede un
cuerpo es justamente lo que lo hace cuerpo, lo que puede es ser
determinante y determinado a la vez. El poder de ser afectado

7 Véase G. Deleuze, El pliegue..., p. 49.

8

Véase G. Deleuze y F. Guattari, “:Qué es la filosofia?”, pp. 37-43.
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no es una probabilidad abstracta, sino la condicién mads intima
e irrenunciable del cuerpo, el cual no es un cuerpo-organismo
sumariamente entendido, sino un cuerpo sin drganos, dicho en el
lenguaje de Artaud; un cuerpo colectivo anunciado por Leibniz.

El poder de ser afectado es la otra cara del poder de afectar. Uno
de los rasgos mas fascinantes de la filosofia de Deleuze es el juego
paradojal que obliga a considerar el pensamiento en un solo golpe
con lo impensado, el sentido y el sinsentido, el envés y el revés, lo
anterior y lo posterior. La inseparabilidad de los dos pisos del Ba-
rroco posee este matiz dado por la paradoja que es la responsable
de afirmar la exterioridad de las relaciones haciendo posible que
todo pueda ponerse en relacién con todo, tanto en las superficies
donde proliferan los devenires conceptuales gracias al prodigio de
la’Y, como en la profundidad de los cuerpos en la que los devenires
sensibles operan por contagio, como los virus. Las relaciones de
superficie y las de profundidad son movimientos isomorfos: laY co-
necta sinsentidos de superficie; por su parte, el contagio viral es el
modus operandi de las relaciones del sinsentido de profundidad que
hace del vacio pura sensaciéon que el arte captura. La Y hace de la
nada un nihilismo afirmativo, incorporal de suyo, pero que tiende
a corporeizarse y afirmar la diferencia que subsiste a la igualaciéon
reinante en la superficie. La igualacién impuesta por los intercam-
bios del consumo es otra cosa: una hegemonia de las relaciones de
exterioridad que lo tinico que afirman es la interioridad de si mis-
mas, y perfilan la cultura dando la ilusién de que el deseo es una
cosa privada que decidimos. Deseo de objeto, arborescente, detrds
del cual vibra el deseo de desear, que es rizomatico. Pero ese dato
no interesa en los objetivos del mercado.

Lo que trae el fenomeno de lo audiovisual al pensamiento

No es raro encontrar filosofias que deploran la propagaciéon del
fenémeno de lo audiovisual y la trivialidad a la que arroja, al im-
plantar en nosotros los placeres del tener. Deleuze da una lectura
en otro sentido; lo audiovisual, dice, trae al pensamiento nuevos
signos, opsignos y sonsignos, verdaderos indicios de estados cor-
porales que son al mismo tiempo actitudes vitales que convulsio-
nan la filosofia. El sinsentido de superficie en el que se juega la
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existencia es una plataforma desde la cual el pensamiento puede
ascender hacia abajo y afirmar la univocidad dicha como un sélo
mar para las infinitas gotas, que significa que todos los fenémenos
son fenémenos de Sentido, fenémenos del ser univoco que es
plural y dinamico. Lo audiovisual es uno de estos modos, un si-
mulacro que se relaciona con otros simulacros, en la superficie,
en la exterioridad de los cuerpos, que son la misma cosa que las
cavernas, un lugar a-tépico en el que hay dimensiones, horas,
lugares, zonas torridas y glaciares. Un lugar donde no se ha ensa-
yado todavia la moderacién, una geografia exética y exuberante
desde la cual la Zybris se fuga de si misma en los aforismos del
pensamiento. La caverna es el presocratismo en persona, lo que
caracteriza un modo de pensar y un estilo de vida, “es la esquizo-
Jrenia propiamente filosofica, la cavidad absoluta cavada en los cuerpos
y el pensamiento, la que hace que Holderlin, antes que Nietzsche, supiera

encontrar a Empédocles.”

A modo de fuga

Tal vez uno de los signos mds significativos en nuestros dias es el
creciente fenémeno de lo audiovisual, que recoge las innovacio-
nes de las diversas expresiones artisticas e incide directamente en
la superficie de los cuerpos, transformando los deseos gracias a
la penetracion de nuevos estilos de vida que hacen palidecer las
actividades cotidianas, que suelen transcurrir sin alcanzar apenas
significado. Solamente quien sigue enamorado de la idea de que
el arte es una practica reservada a los llamados artistas, el pensa-
miento una actividad solemne y sagrada, y la cultura es un objeto
de lujo que recoge las formas de los valores positivos, no ve que
arte y pensamiento nos arrollan, y que la cultura no es mero asun-
to de axiologia. Quien va por la vida con ese talante, seguramente
no experimenta la estetizacion que nos abrasa en sus fuegos, y no
puede pensar que la pulsion de consumo es una pulsién del pen-
samiento que tiende a derrocarse a si mismo para reinventarse.
No esta apto para sentir que mas alld de la atracciéon superficial,

9

G. Deleuze, Lagica del sentido, p. 140.
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el consumo es una conflagracién que propicia el nacimiento de
formas culturales que a su vez presiden modos nuevos del pensa-
miento. No acepta que consumir es también ser consumido, ab-
jurar de la verdad de la carne, optar por siluetas anoréxicas que
afirman la estructura justo en el sentido inverso en el que Francis
Bacon pinta las crucifixiones; no admite que consumir es entrar al
paraiso de las formas, pedirlas como se pide un chocolate en un
intercambio mercantil, y que este acto grosero esta por detras de
lo propiamente artistico, la de-formacion.

La potencia de desarrollar soberanamente todas las cosas,
afirmada por Deleuze como barroquismo, es un rasgo del pensa-
miento, una voluntad artistica y una actitud vital que solamente se
hace posible al abandonar la férmula de lo Mismo y sus relacio-
nes internas de identidad y externas de analogia, para arriesgar
el pensamiento a la diferencia considerada por si misma como
simulacro. La cultura no se desmorona con las banalidades; ella
misma es un haz de formas de la banalidad de superficie, una ful-
guracion de relaciones en profundidad, un simulacro, un feno-
meno de Sentido ligado a las variadisimas practicas del consumo,
el cual es a su vez consustancial a los procesos de globalidad. Las
formas culturales afirman relaciones que son sintomas corporales
que dejan adivinar la inseparabilidad de caverna y superficie.
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¢CONSUMO CULTURAL O CULTURA DEL CONSUMO?:
UN ACERCAMIENTO CRITICO-TEORICO

Alicia Pino'

Consumir es destruir, extinguir, pero al mismo tiempo y
por ese so6lo hecho es pertenecer, incorporarse, diferen-
ciarse. [...] los cambios en los simbolos expresivos y las
formas, por dificil que pueda ser para la masa del pueblo
absorberlos rapidamente, no hallan resistencia en el ambi-
to mismo de la cultura.

Néstor Garcia Canclini

Presupuestos contextuales: el lugar del consumo en el mundo vivido

El cambio e impacto de las transformaciones de lo cultural y su
presencia en las estructuras tradicionales econémicas se hizo visi-
ble en su madurez en la segunda mitad del siglo XX. La generali-
zacion de esta etapa estructural del capitalismo pretendia conver-
tir, al decir del mismo Galbrait, a los ciudadanos en consumidores
en la que denominé “Sociedad de la opulencia”.

El hecho de que la sociedad asumiera como distincién madu-
ra su cualidad de ser “de consumo de masas”, involucro decisi-
vamente a los ciudadanos en el mecanismo de circulacién de las
mercancias, ya no como productos de satisfaccion puramente na-
tural y de naturaleza objetiva, sino desde las necesidades del mercado
a través de la usurpaciéon de “espacios”, no sélo territoriales-geo-
graficos, sino simbolicos, subjetivos. Estos presupuestos propicia-
ron el crecimiento significativo, y la transformacién cualitativa
del consumo.

! Instituto de Filosofia de La Habana.
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De esta forma el consumo se hace visible epistemologicamente
en los estudios de las Ciencias econémicas y sociales, entre otros.

En un excelente ensayo que evalia no sé6lo en México sino
en el continente los estudios sobre el consumo Ana Rosa Man-
tecon valora:

A pesar de los importantes avances realizados en los tltimos anos
en términos de construccion teorica y de lineas de investigacion,
el estudio del consumo cultural se sigue planteando como un desafio teo-
rico y metodoligico. Teorico, porque no se ha construido avin un enfoque
transversal capaz de describir y explicar los procesos de consumo cultural,
que son regulados por racionalidades diversas (economicas, politicas, sim-
bolicas) y que se encuentran intimamente vinculados a una gama am-
plia de practicas y fenomenos sociales que los atraviesan y condicionan;
metodolégico también, puesto que no se han evaluado suficiente-
mente los alcances y limites de la aplicacion de técnicas cualitati-
vas (como la entrevista individual y grupal, la historia de vida y el
relato, el andlisis del discurso, la observacion participante, etc.) y
cuantitativas (la encuesta) en el estudio del consumo y la recep-

cién artistica. Aun quedan relevantes cuestiones por dilucidar...?

Desde la perspectiva estética de nuestras investigaciones® ha-
biamos establecido nuestra inconformidad en el mismo sentido
evidenciado en este ensayo, la necesidad de la elaboracion teérica
de este concepto. Contabamos con un arsenal critico: las bases
teérico-metodologicas que habia establecido Marx para el analisis
de las relaciones en las cuales analizar la mercancia y donde el
consumo tenia un lugar. Pero teniamos la certeza por investigacio-
nes anteriores de que dando razoén al propio Marx, el consumo, el
mercado y la mercancia habian seguido “viaje” junto a la transfor-
macién necesaria de una formacién econémica social que aun “no
habia dado todo de si”. Era por eso, en un nuevo contexto, que

Ana Rosa Mantecon, “Los estudios sobre consumo cultural en México”, p. 9.

Grupo de estudios sobre Estética, Arte y Cultura. Proyecto Coordenadas epis-
temolégicas para el andlisis estético-filos6fico de la cultura y su relacién con el
consumo. Instituto de Filosofia. Cuba.
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estableciamos un reto conceptual que deberia llevar a su resigni-
ficacion del consumo a partir del andlisis critico de la teoria que
sobre €l se habia pronunciado.

El consumo se hacia pertinente en la busqueda de coordenadas para el
analisis de la cultura por ser aquel elemento que demostro tener mayor capa-
cidad de transformacion y movilidad en la estructura tradicional del capita-
lismo vy se constituyo en el mediador esencial de la reestructuracion del capital
en “su gran transformacion” (Polayni, 1944)* en la salida de la crisis del
capitalismo y su expansion tras la posguerra, adicionalmente, habia
sido via y movil para la reconstrucciéon de la sociedad en su corta
expansion neoliberal que determiné como centro el mercado.

Su resignificaciéon (del consumo) no pasaba sélo por determi-
nar su distincion como consumo cultural (elemento elaborado
en los Estudios Culturales y en los estudiosos que seguian tal ten-
dencia) ya que esto poco aportaba a su lugar en el entramado de
las relaciones econémicas del capital, tal explicaciéon no tributaba
a los aspectos basicos para comprenderlo desde una valoraciéon
teérica. Habia que dilucidar el por qué habia adquirido su condi-
ci6én de cultural.

Considerabamos que este aspecto adquiria significado politico-
epistemolégico, y que entenderlo era y es esencial para proponer-
nos un cultural “otro” , alternativo a la dominacién multiple del ca-
pital®, ya que sus nuevas distinciones asumian en un existir nuevo e
irreverente lo que habia separado a la cultura como fragmento en
el paradigma moderno de aspectos tales como, la cotidianidad, la
masividad, lo util, y otras, que han sido asumidos hoy en el consu-
mo como parte suya, constitutiva en valores, paradigmas, imagina-
rios, sensibilidades, significados, identidades, proyectos de futuro
que estan y existen hoy en una cultura que ha extendido su objeto.

Es por eso que la problematica del consumo necesita, en las
circunstancias actuales, claridad epistemolégica desde la valora-
cién y conceptualizacion de lo cultural. Su comprension desde

* Kart Polanyi, “La Gran Transformacion, critica del liberalismo econémico de
1944”.

Ver el despliegue del concepto de dominacion multiple del capital en: Gilberto
Valdés Gutiérrez, “Las trampas de la Globalizacion”.
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este angulo se constituiria en base conceptual necesaria para
otras indagaciones pertinentes desde la sociologia, antropolo-
gia, etnologia y otras. Y es desde este punto de vista que consu-
mo y cultura se relacionan de una forma nueva que tiene como
base una reestructuraciéon de la naturaleza de las mismas como
esencia del capital.

Aceptamos entonces una mirada otra proveniente de una re-
significacion del contexto de transformacién sociocultural que
se inicia en el capitalismo de fines del siglo XIX y alcanza hasta
nuestros dias y que explica la cultura hoy como: la territorialidad®
donde existe el ser humano actual en las relaciones multiples que
lo construyen y transforman real e imaginariamente. Tal territo-
rialidad condiciona su existir contextual especifico como difuso
en sus fronteras del vivir, y lo distingue como ser que conoce,
produce, gusta, desea y siente, sin que en esta su condicién de cul-
tural sea posible la separacion normativa o elitista de tales practi-
cas, capacidades, habilidades y sensibilidades . En este sentido la
cultura es el modo de vida del hombre actual lo que nos coloca
ante la tarea fundamental desde las practicas y desde el saber de
superar (desde una mirada otra imaginando otro mundo posible)
la fragmentacién que ha sido ya reconstruida e instrumentada
desde el poder hegemonico del capital.

Un espacio configurador de simbolos, sentidos y significados
que requiere de enraizamiento en una territorialidad contextual.
Configuradora de espacios comunes: para grupos, movimientos,
agrupaciones humanas. Un factor primordial de socializacién y
representacion. Portadora de informacién que contiene los ele-
mentos simbolicos (de las practicas humanas) y la conservaciéon y
distribucion de contenidos culturales vinculados a practicas socia-
les. Un sistema de conocimiento aprendido para juzgar, percibir,
creer, evaluar, actuar, el espacio de apropiaciéon de simbolos re-

Leonardo Lavanderos, “La organizacion de los Sistemas Cultura-Naturaleza”.
Tesis Doctoral, Facultad de Ciencias, Universidad de Chile, Santiago, Chile.
2002. “Defino culturas como meta-configuraciones organizadas sobre la con-
servacion de pautas de agenciamiento (lo que uno hace suyo) y pertenencia
(uno se hace parte de).
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significados, de referentes propio. Un conjunto de normas, mitos
e imagenes que son asumidos por el individuo y determinan sus
sentimientos e instintos.

Es desde esta mirada que abordamos aqui el problema del con-
sumo.

Su impacto ha sido reconocido incluso en Cuba. Se ha estudia-
do a través de indagaciones sociolégicas y antropolégicas que si-
guen careciendo de un fundamento epistemolégico. Estudios que
han interpretado desde nuestro peculiar acontecer la existencia
de la masividad de la cultura efectiva’, sobre las formas en que
hombres y mujeres se apropian de los bienes culturales, su uso en
su tiempo libre, sus preferencias, pero en el universo purista, las
mas de las veces, de lo cultural asumido todavia en la expresion de
una fragmentacion entre lo espiritual y material, objetivo y subje-
tivo de la cultura. La significacién de autores tales como Canclini
y Barbero se evidencia como fuente fundamental y base epistemo-
logica de tales estudios.

De aqui nuestro presupuesto inicial de que se hacen necesa-
rio otros andlisis en un universo teérico mds universal porque, a
nuestro juicio, su resignificacion pasa por entender que no es
suficiente ponerle, al consumo, su distincién de cultural para se-
pararlo del consumismo como tendencia, esto no aclara su lugar
en el entramado de las relaciones sociales, tampoco aporta a los as-
pectos bdsicos para comprender su impacto, desde una valoracién
tedricay en las prdcticas: entender a los hombres y mujeres que en
la sociedad lo significan, las mas de las veces a través del deseo y no
de su realizacion efectiva. Sin embargo su existencia en lo cultural
rebasa definitivamente su lugar en la satisfaccion de necesidades
naturales y nos coloca ante la paradoja de la sostenibilidad de una
sociedad que pretende lo suntuario, el gasto improductivo y la so-
berania del deseo como ideales.

Si la teoria desde los centros de poder ha fundamentado criticamente el fené-
meno de la cultura de masas, debe ser reconocido que mucho nos falta desde
el pensar alternativo al capital para no s6lo elaborar, sino llevar a las practicas
la masividad de la cultura que debe ser un hecho cualitativo y no meramente
numérico.
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Pero siempre, en su existir histérico, reconocemos que el con-
sumo se hace efectivo en un acto que mucho tiene de singularidad
e individualidad. Por tanto su naturaleza se ha tornado paradéji-
ca, vincula a hombres y mujeres a redes de circulaciéon de mercan-
cias en el modo que las haga posible. Es por eso que la aceptacion
de un consumo masivo abri6 para investigadores sociales un espa-
cio de confrontacion tedrica que no termina todavia.

Su visibilidad epistémica fue creciendo. La muestra es que
desde diferentes saberes y con diferentes perspectivas se intento
explicar los nuevos mecanismos de insercion de las masas en los
procesos socioculturales de la nueva sociedad del capital tras la
Segunda Guerra Mundial. Era la maduraciéon de una sociedad ga-
nada en buena parte por las mismas masas, que suponia estados
de bienestar que “ofrecian” un mejoramiento de condiciones de
vida en las posibilidades de adquisicién a través del consumo de
artefactos, y por consiguiente el aumento de estos mismos arte-
factos en adquisicion creciente darfan fe de una sociedad que
masivamente lograba crecimiento econémico.

Dilucidar la problematica del consumo, entendida desde el
andlisis estético filos6fico, supone la aceptacion como base de un
proceso de estetizaciéon que impacta la sociedad actual y la acepta-
cién de una simbiosis de la cultura con la economia en un proceso
de cambio cultural. Partimos del hecho de que la relacion de la
cultura con la economia dislocé para siempre las estructuras tra-
dicionales que se consideraban mds o menos inamovibles, inscri-
tas en el saber moderno, esta relacion existe a través de multiples
mediaciones: consumo, industrias culturales, practicas comunica-
tivas, cultura de masas y otras.

Insistimos en el hecho de que el origen de tal proceso puede
ser determinado en el origen de la sociedad del consumo, socie-
dad del consumo ostentatorio como fundamentara Veblen, en las
décadas finales del siglo XIX, que adelanta Estados Unidos como
nacion, con la realizacién de una segunda revolucién cientifico
técnica y significa como signos: la visibilidad de las masas, la trans-
formacion de la prensa y la opinién publica, y como rasgo la es-
pectacularidad presente en las campanas politicas, los cambios de
sentido de las prdcticas artisticas y sobre todo en la oferta de las
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mercancias a través de la publicidad y la promocion.®

Maduran tales condiciones en el periodo de los Estados de Bien-
estar tras la Segunda Guerra Mundial lo que permite, entre otros,
los licidos analisis realizados por la Escuela Critica primero, en
particular Benjamin y Adorno, mds tarde Marcuse y otros de sus
pensadores en polémica abierta sobre la pérdida efectiva de la mo-
dernidad como “ilustracién” en una nueva racionalidad correspon-
diente al dominio del poder. Y ya en los sesenta por Guy Debord,
entre otros, abriendo el camino hacia la teoria que desde la década
del 60 intenta repensar la teoria desde esta transformacién radical.’

Por tanto la mirada estético/ cultural, anclado su objeto en lo filoso-
fico, conduce a la posibilidad de cuestionarnos que tales discusiones
sobre la cultura del consumo o el consumo cultural, parecen obviar
los presupuestos generales. Tal relacion aparece mediada por la
masividad que no es s6lo, ni mucho menos, un problema acotado
al consumo, y al origen y desarrollo de las industria culturales.

8 Ver: Alicia Pino, “Multiculturalidad, desarrollo y dominacién. La cultura del
consumo: problemas actuales”, en: Estética. Enfoques Actuales. Editorial Félix
Varela, C. Habana, 2005. Debe ser considerado que lo que en las primeras dé-
cadas del siglo XX, fue sentenciado por Freud como “malestar de la cultura”,
encuentra ya, desde las décadas finales del siglo XIX, malestares y preocupa-
ciones en soci6logos, economistas, artistas (Tarde, Walas, Henry York, Durkhe-
im, Veblen, Le Bond “los socialistas fabianos” entre otros, que distinguen sobre
todo el ascenso de las masas en las estructuras sociales y politicas a la vez que
econdémicas, su visibilidad. El arte por su parte, junto a el impacto de técnicay
ciencia (electricidad, cine, fotografia, teléfono y otros), se mostrara ya irreve-
rente y novedoso ante la transformacién sociocultural, es el Modernismo. Ver,
Pino, Alicia. José Marti: De la modernidad al modernismo. Revista Ciencias
Sociales. No. 40-41.

Estudiosos como: Jean Baudrillard —el consumo como lenguaje de los objetos-
signos; Frederic Jameson, el consumo como ideologia del capitalismo tardio;
Zygmun Barman, el giro desde la “ética del trabajo” a la “estética del con-
sumo”; Michel de Certeau, el consumo como subversion; Pierre Bourdieu,
estratificacion y distincion social a través del consumo; George Ritzer, el consu-
mo como el “encanto de un mundo desencantado”; Mary Douglas y Baron Is-
herwood, en defensa del consumidor; George Bataille, el consumo improduc-
tivo; Michel Maffesoli, el consumo tribal, orgiastico y erratico; Claude Grignon
y Jean Claude-Passeron, las condiciones de posibilidad simbélicas del consumo
popular; Mike Featherstone, Pasi Falk y Colin Campbell, las nuevas teorizacio-
nes sobre la cultura del consumo, y otros, entre ellos los latinoamericanos que
son analizados en este texto.
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Las investigaciones sobre el consumo determinan ya como su ob-
jeto el cuestionamiento de un ciudadano que deviene consumidor,
una actitud en la praxis que se dice cualitativamente creativa en sus
escarceos de compra y consumo y que afirma que solo en la asuncion
de esta individualidad encuentra la “Gnica forma de libertad y sobera-
nia”. La teoria, en una buena parte, ha refrendado el hecho, de que
en el consumo se afirma la individualidad y los espacios de libertad.

Se senala que a través del consumo en el mercado existimos es
un espacio privilegiado de articulacién entre realidades culturales y
la practica concreta de los individuos. Que el consumo, en tanto fun-
cién economica, se ha convertido en nuestro tiempo en una funcion
simbolica,'’ la base de tal proceso son los vinculos entre los procesos
globalizadores y la emergencia de un nuevo orden social, en térmi-
nos de inclusién y exclusion social. La presencia de una nueva dina-
mica productiva, de las nuevas tecnologias de la comunicacién y de la
informacion y la transformacion del significado del trabajo en la vida
cotidiana de los sujetos provoca en la denominada sociedad de “con-
sumo” estilos de vida atravesados por la mercantilizacion creciente de
todas las esferas de la vida, impacta en la configuracién de las iden-
tidades sociales, en el uso del tiempo libre y el significado del ocio.

Canclini argumenta: “...el consumo se convierte en un circulo
magico de apropiacién de capital simbélico, donde se construyen
relaciones complejas entre los individuos para configurar identi-
dades, a través de ese proceso, que encierra en si mismo un valor
simbolico y por tanto forma parte de la dimension cultural de los
individuos, asi pues [...] es cada vez mayor el namero de indivi-
duos que desean ser identificados, no por su base ocupacional [...]
sino por sus gustos culturales y sus estilos de vida.” !

El consumo ha pasado de ser una necesidad individual a una
expresion social, donde el individuo es forzado por medios artifi-

10 Alvaro Cuadra. América Latina: de la ciudad letrada a la ciudad virtual. Primera

parte: La ciudad del consumo. La ciudad sin rostro. ElI consumismo: consu-
macién. De la mitologia burguesa, p.13. Es propiedad intelectual n® 114.238.
Santiago de Chile. Ano 2003.

Néstor Garcia Canclini, Consumidores y Ciudadanos. Conflictos multiculturales de la
globalizacion, p. 49.
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ciales —como la publicidad— a ir mds alla de sus necesidades ele-
mentales y construirse por la incitaciéon de la novedad, la moda,
supuestas mejoras, comodidad o aceptaciéon; una identidad basa-
da en el hecho de comprar y utilizar los bienes y/o servicios que
los productores ponen a su alcance.

Los hombres, dice Garcia Canclini, nos relacionamos y cons-
truimos significados en sociedad, pero también tenemos prdcticas
sociales y culturales que dan sentido de pertenencia y hacen sentir
diferentes a quienes poseen una misma lengua, semejantes formas
de organizarse y satisfacer sus necesidades. Para poder conseguir
tal cosa, la estructura social y los individuos subliman los objetos
de consumo convirtiéndolos en sustitutos de otras necesidades o
deseos. Consumir significa, seguridad personal, poder, sexo, violencia,
personalidad, atractivo sexual, libertad y cosmopolitismo.

Pero también se evalda el hecho de que el consumo se consti-
tuye como una via de consolidacién de las diferencias mas que de
igualacion social, como se proponia el modelo fordista de pro-
duccién. Un espacio dominado por la aparente conexién infor-
mativa, la publicidad como version sublimada e hipervisible del
espectaculo cultural, los hadbitos, pautas y normas de consenso y el
cuestionamiento del ser social de la masa, nuevas relaciones entre
la “cultura cotidiano-mediatica.'? Situaciones de contacto que ya
no se limitan al modelo de la cultura tradicional y nacional, basa-
das en lo étnico o en un estilo de vida definido, sino que se ajustan
al juego libre e individualizado de elementos étnico-culturales y
estilos de vida, se han convertido en mercancias o informacién
que circulan en las redes de la comunicacién global como nuevos
referentes para la produccién simbélica que se refleja en una nue-
va praxis simbolico-estética.

Lo que no parece ya tan obvio en tales puntos de vista es de
qué consumidor hablamos y qué parte y como le corresponde el consumo,

2 Gésar San Nicolds Romera “Transculturalidad y conflicto: una reflexién sobre
etnocentrismo y medios de comunicacion dentro de la dindmica semio/socio/
comunicativa”. César San Nicolds Romera es doctor en Filosofia y Letras (Filo-
logia Hispanica) y Profesor de Creatividad Publicitaria e Imagen Corporativa
en la Facultad de Ciencias Sociales y de la Comunicacion.
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y cémo va a ejercer su soberania en este mundo de desconectados
y excluidos, lo que nos hace volver a aquella afirmacién de Jame-
son, donde afirmaba que sin determinar la contextualizaciéon que
corresponde corremos el riesgo de “una vision de la historia ac-
tual como mera heterogeneidad, como diferencia fortuita o como
coexistencia de una hueste de fuerzas diversas cuyo impacto es
indecidible."”

Desde los saberes: donde el consumo asoma como objeto de indagacion

La afirmacién que hacemos de que el consumo es aquel aspecto que de-
mostro lener mayor capacidad de transformacion y movilidad en la estruc-
tura tradicional econdmica del capitalismo y se constituyo en el mediador
esencial de la reestructuracion del capital en “su gran transformacion”"*
supone una indagacién mas especifica en las fuentes y origen de
tal transformacion.

La apocalipsis senalada por variados autores a algunos de los
pensadores de la Escuela Critica es consecuencia, sobre todo de
una aceptacion actual y a ultranza de esta nueva relacién entre la
cultura y la economia como base sustantiva de otros tantos meta-
rrelatos encubiertos , que nos dicen como ser y hacer en la sociedad
actual: era del acceso, sociedad de red, era postmedia y otros ha-
cen obsolente el hecho de que tales propuestas desde la cultura y el
consumo solo son posibles para menos de un tercio de hombres y
mujeres en nuestro existir planetario.

Vale entonces resaltar al menos algunas de las propuestas te6-
ricas de la escuela Critica teniendo como hilo 16gico la fuente de
la enajenacion y la alienaciéon que ellos senalaban ante un mundo
donde la mercancia se convertia en fantasmagoria y la cultura en
industria.

Tanto Benjamin como Adorno parten de analisis de Marx del
capital donde ya estaba contenido el hecho de que en el proceso del

Jameson, F. La Logica cultural del capitalismo tardio. Centro de Asesoria y Estu-
dios Sociales, p. 4.

Alicia Pino, “¢Crisis de la cultura? O ¢Cultura de la crisis? Ponencia presentada
en la Jornada Cientifica del Instituto de Filosofia. Ciudad de la Habana, no-
viembre de 2009.

132



¢CONSUMO CULTURAL O CULTURA DEL CONSUMO?: UN ACERCAMIENTO CRITICO-TEORICO

consumo, como cualidad, se produce la manipulacién subjetiva a
través del deseo y las necesidades. “La produccién le da al consumo
su determinacion, su caracter, su finish. De la misma forma que el
consumo le daba al producto su finish como producto, la produc-
cion le da su finish al consumo. En suma: el objeto no es un objeto
en general, sino un objeto determinado que tiene que ser consumi-
do de una forma determinada, que ha de ser a su vez mediada por
la producciéon misma. El hambre es hambre, pero el hambre que
es saciada con carne guisada comida con cuchillo y tenedor es un
hambre muy diferente de aquella que es saciada devorando carne
cruda con la ayuda de las manos, unas y dientes. No solo el objeto
del consumo, sino también la forma del consumo es producido, en
consecuencia por la produccién, no sélo objetiva sino también sub-
jetivamente. La produccién crea, por lo tanto, a los consumidores”.'

Benjamin, que intentaba determinar las fuentes de la aliena-
cién y la enajenacion en su extension en la cotidianidad, aspectos
que fueron consideradas antes irrelevantes para la teoria filosofica;
multitudes, las masas, cotidianidad. Su estudio a través de Baudelai-
re, que lo habia a su vez identificado en Poe de este aspecto, lo hizo
distinguir, el “pasaje”:»El pasaje es la calle sensual del comercio,
hecha s6lo para provocar el deseo. [...] en esta calle las linfas vita-
les se represan, la mercancia prolifera a lo largo de las fachadas de
las tiendas, conectandose en nuevas y fantasticas relaciones, como

16 era “triturar el aura”, (la manifestacion

en un tejido ulcerado»
irrepetible de una lejania por cercana que pueda estar. Descansar
en un atardecer de verano y seguir con la mirada una cordillera en
el horizonte o una rama que arroja su sombra sobre el que reposa,
eso es aspirar el aura de esas montanas, de esa rama).

El derrumbe del aura, tenia para Benjamin, dos circunstancias
condicionantes que dependian de la importancia creciente de las
masas: “ellas” pretenden acercar espacial y humanamente las cosas
como una aspiracioén, como su tendencia a superar la singularidad
de cada dato acogiendo su reproduccion, quieren aduenarse de los

15

Carlos Marx, Grundrisse, p, 11-13.
' Tomado de Modernidad y Espacio, Benjamin en Paris, Renato Ortiz, Coleccion:

Enciclopedia Latinoamericana de Sociocultura y Comunicacién, 2000.
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objetos en la mas proxima de las cercanias, en la imagen, mas bien
en la copia, en la reproduccién. Y la reproducciéon (publicitada,
promovida en los periédicos ilustrados y los noticiarios, se distingue
inequivocamente de la imagen. “Se denota asi en el ambito pldstico
lo que en el dmbito de la teoria advertimos como un aumento de la
importancia de la estadistica. La orientacién de la realidad a las ma-
sas y de éstas a la realidad es un proceso de alcance ilimitado tanto
para el pensamiento como para la contemplacion.” 7

Tanto para Benjamin como para Adorno el valor de uso de la
mercancia, en el acto de la compra se adiciona la seduccion de la
apariencia sensible que se convierte asi también en portadora de
una funcién econémica. Esta relacion asocia el valor a las “propie-
dades fisicas” del objeto como producto. El papel de la innovacion
en la regeneracion de la demanda la convierte en una instancia
con “poderes” capaz de transformar la organizacién sensitiva, la
estructura de su percepcion, sus necesidades y la satisfaccion de
las mismas. Por tanto se determina que estos aspectos se someten
también a las funciones de reproduccion del capital.

Para Benjamin la finalidad ultima del capital es la apropiacion
mercantil completa del individuo: la domesticacién de sus anhelos
incumplidos, la reorientaciéon de su atencion, la redefiniciéon de su
cuerpo, de la percepcion de si mismo y la realidad, la remodelacion
de suleguaje, la reestructuracion de su sensibilidad y su valoracién.'®

Hoy, pagamos no el uso sino la pertenencia que implica y la satis-
faccion de nuestra fantasia (nuestra o inducida (las marcas). En un
caso el valor de uso s6lo puede ser localizado en la fantasia del clien-
te, en el otro, el valor de uso se identifica con el valor de cambio.

El esplendor, como la superficie de esa realidad, adquiere poder es-
tupefaciente. Asi afirma Kohan: “Una seduccion excitante, caliente, las-
civa, una magia cautivante y encantadora, las mercancias seducen al
sujeto lo acarician, lo envuelven y enamoran mostrandole un orden

perfumado y rutilante, aparentemente auténomo y autosuficiente”"

7 'W. Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p.5.

8 Ver: José A. Zamora, La cultura como industria de consumo. Su critica en la Escuela

de Francfort.

9 Néstor Kohan, “Marx en su tercer mundo”, p. 127.
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No s6lo el arte se ha vuelto mercancia, sino que la mercancia a su
vez se ha transformado en arte. Segin este concepto la apariencia,
detras de la cual se sospechaba se escondia las cosas mismas, ha evolu-
cionado hasta convertirse en esencia. Segin Baudrillad detras de las
imagenes el mundo se esconde, se diluye, es un simulacro, Benjamin
determina ya la capacidad de disfrute de la materialidad de las cosas
independientemente de su valor de cambio. La mercancia habla al
deseo, los promueve como parte de identidad la individualidad.

Ha senalado P. Bruckner que lo decisivo del contacto con las
mercancias en el capitalismo consumista no es tanto el acto de
apropiacion, cuanto dejarse embriagar por los bienes que no se
adquiriran.® Esto significa que no sélo el trabajador es convertido
en mercancia cuando se ve obligado a vender su fuerza de trabajo,
sino que también el consumidor se ve envuelto en ese proceso que
transmuta a todos y todo en mercancia. Y si esto es asi, nos encon-
tramos ante un fenémeno de dimensiones universales.

La otra cara de tal transformacion es segin Adorno la indus-
tria cultural.

El significado epistemolégico del concepto de Adorno pasa por
su entendimiento de que la industria de la cultura es inseparable
del consumo masivo y el tiempo libre necesario para el mismo. En
este sentido esto es lo que permite la universalizacién del fetichismo
de la mercancia, que se desprende del hecho de que todas las mer-
cancias necesitan crear la ilusién de un valor emocional, de vida,
cultural, mas all4, independientemente o incluso contra su utilidad.
Pero también el ambito cultural, emocional, es susceptible de co-
mercializacién. Una nueva relacién nace entre cultura y economia.

Una de las consecuencias mas importante de este proceso, se-
gun su analisis, es la fusion de cultura y entretenimiento. Todo
cuanto se resiste contra lo facil, superficial y conformista tiende a
ser neutralizado. Como decia Adorno, divertirse es estar de acuer-
do. En el nuevo espacio sociocultural transformado a su cardcter
enajenante se adiciona la usurpacién de subjetividad, creacion de
habitos y conductas que cambiaban valores y actitudes.

2 José Joaquin Brunner, El espejo trizado: ensayo sobre cultura y politicas culturales, p. 24.
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Si la forma de la mercancia era vista por Marx como un enmas-
caramiento de la explotacion capitalista, sin la que no puede ser
producida ninguna plusvalia, ahora se constituye una nueva inmedia-
tez impenetrable de segundo grado a partir de la imbricacion también nue-
va entre produccion, circulacion y consumo. La forma de mercancia no
es ya meramente una fachada detras de la que se oculta el caracter
social de los productos del trabajo, como denunciaba Marx, sino
que la forma de valor de cambio capitalista entra en una (com-)
penetraciéon de segundo grado con dicha fachada, el valor de cam-
bio, crean la apariencia ilusoria de lo inmediato, y la carencia de
relacion con el objeto la desmiente al mismo tiempo. Dicha inme-

diatez se basa en el cardcter abstracto del valor de cambio.”?!

, fun-
damentando la creciente mutabilidad, expresada en la relacion de
inestabilidad-creatividad del consumo.

Es, por asi decirlo, un fetichismo de segundo grado que surge
de la ocupacion afectiva del valor de cambio. De este modo queda
trastocada la finalidad cualitativa del bien de consumo por la carga
afectiva adherida a su forma externa de presentarse, se desvian los
afectos hacia el valor de cambio.

Ya no somos arrobados sélo por los bienes de consumo, sino
ante todo por el acto mismo de consumir. Ahora se consume y
se disfruta el consumo mismo como ‘cosa materialmente inma-
terial’, por decirlo con la definicién de mercancia del mismo
Marx. La cultura ya no s6lo enmascara el mercado, sino que ame-
naza con sucumbir completamente a él. Lo mediatizado, el valor
de cambio, adquiere la apariencia de una inmediatez, que, pues-
to que ha sido suprimida la distancia entre apariencia y realidad,
hace desaparecer su mediatizacién hasta hacerla irreconocible.

La critica de Adorno no se dirige contra el esparcimiento, sino
contra su sabotaje en la animacion impuesta, en la que mas que di-
version lo que tiene lugar es una reproduccion y confirmacion
de las formas de vida dominantes. El analisis de Adorno esta rea-
lizado desde la perspectiva de la produccién y no desde la recep-
cién. Adorno, como otros pensadores considera que carece de

2 Jdem.
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sentido pretender medir los efectos manipuladores de productos
singulares de la industria cultural. El dominio social tiene carac-
ter estructural y el debilitamiento de los individuos como sujetos
auténomos resulta de la evolucién del sistema productivo y de las
relaciones sociales sobre las que éste se sustenta. La paradoja con-
siste en que estamos ante un resultado que deviene del cambio
integral de la sociedad que manipula las individualidades sin las
cuales no existe. Es una teoria social referida a la sociedad como
totalidad, afirma Zamora.

La Escuela de Francfort es por eso critica de la sociedad, no
de uno de los aspectos que se visibiliza como consecuencia de las
reestructuraciones del capital en sus fases de crisis y expansion.
Como afirma Samir Amin?®, el estudio del capitalismo debe con-
templar tanto una como otra. El consumo, con estas distinciones
es uno de los productos de esta relacion entre crisis y expansion,
es el mediador mas importante en la relacién de la cultura con la
economia, que esta presente como base del resto de tales media-
ciones; industrias culturales, cultura de masas, fue también via de
salida de la crisis y vias en la expansion, adquiriendo en la etapa
neoliberal plena madurez.

Estos significantes impulsaron desde la década del sesenta los
estudios sobre el consumo. Se establecieron desde diferentes sabe-
res, y su sello particular era la relacion del consumo con las trans-
formaciones socioculturales. La extension de su significado tra-
dicional dentro de los mecanismos econémicos, hacia una nueva
relacion con los ambitos tradicionalmente acotados en lo cultural.

José Luis Brea en “El tercer Umbral”, refiriéndose a lo que de-
nomina como “Capitalismo cultural” aprecia sobre “la industria
cultural: “ella si que ostenta entonces enorme fuerza impositiva,
constituyéndose en poderoso dictador de valores y hegemonias
en todo el campo de las practicas culturales. Sera por tanto frente
a ella que cualquier dialéctica antagonista habrd de recodificarse
abandonando las expectativas espurias de un programa de tras-
gresiéon —que carece ya de la normacion formal e incluso de un

2 Ver: Amin Samir, Crisis finanaciera.
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c6digo moral de valores establecidos contra la que ejercerse— para
poner en juego una dindmica critica de cuestionamiento y pues-
ta en evidencia de los mecanismos mediante los que unas y otras
practicas se constituyen en hegemonias™®

Del consumo como objeto de la investigacion hoy

Brea en su obra El Tercer Umbral** sefiala que lo econémico ha
usurpado a lo cultural la capacidad de investir identidad que era
propia tradicionalmente de la cultura. En el consumo hombres y
mujeres adquieren formas de pertenecer a, y se agencian en una
territorialidad de fronteras difusas para miradas fragmentadas. Es
una forma de identificarse y pertenecer. Su riqueza conceptual
condiciona las diferentes vertientes de su estudio.

Por una parte, aquellas investigaciones cuyo ambito se vin-
cula directamente a propiciar los mecanismos de la insercion
de los productos en la circulacién, en la venta. Tales estudios
enfocan su objeto en las areas de la publicidad, recepcion, el
diseno, y han extendido sus indagaciones en la medida en que
las formas liberales (neoliberales) dan base a esta etapa del
desarrollo del capital. Convencer al consumidor en su objeto
fundamental, asi sus indagaciones ha ido ocupando un espacio
extenso de instituciones y circulos investigativos que agrupan
adicionalmente a un conjunto de disciplinas diversas y sus espe-
cialistas. E1 hecho de la supuesta “soberania del consumidor”,
fundamentada en el modelo, da lugar y peso al consumidor,
fundamenta la extension de tales estudios a la sensibilidad, los
gustos, los estilos de vida y otros.

Desde los saberes y disciplinas econémicas se asienta el criterio
de que el consumo no es s6lo la forma general de satisfacer unas
necesidades naturales y objetivas con respecto al individuo, sino la
expresion de procesos sociales determinados por un doble marco,
asaber, el de la propia esfera productiva y el de los valores cultura-
les e ideologicos asociados a los propios actos del consumo.

% José Luis Brea, El tercer Umbral, Estatuto de las practicas artisticas en la era del capi-
talismo cultural, p.15.

% Jdem, p 13.
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La visibilidad del peso de las necesidades subjetivas y las rela-
ciones entre estas, los deseo, la utilidad, el bienestar y el consumo
condicionaron el hecho de las construcciones tedricas sobre la
subjetividad del valor.*

El factor subjetivo quedaria por medio de las preferencias in-
dividuales, que el economista considera como un dato. En resumen, las
necesidades son equiparadas con deseos y éstas son un dato para
el economista, son tratadas como preferencias que se expresan en
valores monetarios en los mercados abiertos.

Marx ya senalaba que “[...] la produccion es la intermediaria del
consumo al crear su objeto y al asignarselo, pero a su vez el consumo
es el intermediario de la produccién al proporcionar a sus productos
el sujeto para el cual ellos devienen productos™. El desarrollo del
capital ha extendido tales intereses al territorio de la individualidad
y la subjetividad propiciando investigaciones en este aspecto.

Asi, esta linea de pensamiento, que se desarroll6 a partir del
concepto de utilidad decreciente y que parecié proclamar la
importancia decreciente de la produccién, concibi6é al hombre
como una inagotable maquina de desear. Este punto de vista es
correspondiente con el planteamiento de J. Galbraith, (1958.) Las
necesidades son reducidas a deseos propios de la personalidad del
consumidor (subjetividad de las necesidades), no es posible hacer
comparaciones interpersonales de utilidad, se presume como ras-
go inherente a la personalidad el deseo irrefrenable. Y se establece
un axioma que vincula consumo mercantil con satisfaccién de las
necesidades (bienestar).

La figura del consumidor aparece entonces en la economia
convencional un agente social que toma sus decisiones de manera
aislada, racional, perfectamente informado y siendo, en definiti-
va, dueno exclusivo de todas las circunstancias de las que puede
depender su decision de consumo. El comportamiento del con-
sumidor se explica a partir del hecho de que maximiza su propio

%  Elintento de construir una teoria subjetiva del valor aparece ya en la economia
denominada neoclasica, a partir de la utilidad (Jevons, Menger) como alterna-
tiva a la construccion clasica, o teoria objetiva del valor.

% Carlos Marx, Fundamentos a la Critica de la Economia Politica, p. 30.
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bienestar individualmente, por tanto, no considera ni la natura-
leza o los impactos sobre ella, ni los afectos de otras personas, su
comportamiento no es posible de traducir en el lenguaje del mer-
cado, es autonomo a los mecanismos sociales.

Esto explica, segiin esta valoracion, la independencia del in-
dividuo frente al sistema econémico y su capacidad para obtener
el maximo de las posibilidades de su situacion. Estas evaluaciones
son conceptualizadas en la afirmacién de la soberania del consumi-
dor. De tal forma, si asi en realidad se comportaran las relaciones
mercantiles que hemos estado analizando: las necesidades indivi-
duales naturalmente anteceden a la propia produccion. Estas ne-
cesidades serian traducidas en demandas el elemento de ultima
instancia de la produccién econémica. Pero ya sabemos que no es
esta linea la que se define en las propuestas del mercado, la usur-
pacion de los deseos pasa por la construccion modélica de nues-
tros deseos y el convencimiento de ellos a través de la orquestacion
estetizada de la promocion y la publicidad, que antecede a las ne-
cesidades del consumidor y a la propia produccién de objetos.

En la teoria la significacion del concepto de la “soberania
del consumidor se relaciona con la elaboracién de vias de in-
dagacion capaces de determinar las preferencias o deseos de los
individuos, que coinciden con sus intereses; suponiendo que su
comportamiento expresa lo mas conveniente para él, dados sus
gustos y las oportunidades y restricciones del mercado. Debe
cuestionarse entonces sobre las preferencias subjetivas de los
individuos, ¢se revelan estas en el comportamiento del consumi-
dor en el mercado?, scudles son las bases del comportamiento
efectivo del consumidor? Estos y otros cuestionamientos deter-
minan en definitiva que los economistas concluyan la imposi-
bilidad de aceptar que efectivamente pueda ser demostrada la
soberania del consumidor.

Dos aspectos son interesantes en la teoria: sobre todo sociélogos
franceses e ingleses como Mary Duglas; Baron Isherwood, entre
otros “en defensa al consumidor, o la libertad de salir de compras™?’

27

Ver: Carlos Soldevilla Pérez: “Trialogo: Aproximaciones teoricas a la sociologia
del consumo”.
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insisten en la libertad a pesar de los mecanismos de seduccion en la
eleccion del consumidor. En un mercado desplegado en productos
siempre existe la posibilidad de la individualizacién y la soberania.
En esta sociedad donde los imaginarios, no ideales, son el poder, el
éxito y la belleza corporal (segin canon establecido) el consumis-
mo aparece como tendencia satisfactoria para pertenecer, diferen-
ciarse y agenciar el inico modo de vida posible.

Por otra parte la cotidianidad vista por Certau® nos habla de los
escarceos, los caminos, senderos, no tradicionales que nos acompa-
nan en esta sociedad de oropeles. Sostiene la validez de la construc-
cion de alternativas en el espacio en un lugar que ya viene predisena-
do, asi que nos invita a contracorriente a construir nuestro transitar.

La teoria actual sobre todo de mano de los Estudios culturales
pretende también un saber a contracorriente y escoge como vias
el estudio de las representaciones, en relacién directa con los es-
tudios de recepcion en el caso de los denominados consumos cul-
turales. Se consideran la importancia que tienen los impulsos y los
imaginarios sociales en la accién humana y, en particular, el papel
de las representaciones sobre el comportamiento del consumidor
actual en una economia cada dia mds globalizada. Se analiza la
ambivalencia de industrias culturales, consumo y comunicaciéon
en dependencia de su contextualizacion.

Sin embargo Ritzer ha explicado, entre otros, como tales as-
pectos estan vinculados directamente con los efectos sobre la so-
cializacion de los individuos de los actuales “medios de consumo”,
escenarios o macroestructuras desde donde se va extendiendo una
cultura de la compra que termina por alterar las relaciones socia-
les y los habitos mentales. Se hace visible con intensidad, por ello,
las evaluaciones sobre la industria cultural como un conjunto de
ramas, segmentos y actividades auxiliares industriales productoras
y distribuidoras de mercancias con contenidos simbolicos, conce-
bidas por un trabajo creativo, organizadas por un capital que se
valoriza y destinadas finalmente a los mercados de consumo, con
una funciéon de reproducciéon ideologica y social, asi como los

28 Ver: M. Certau, La invencién de lo cotidiano.

141



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

medios de consumo, como la mdxima expresion del proceso de
mercantilizacién de todo el espacio social (privado y publico).

En el sistema del capital las industrias culturales conforman
corporaciones que no sé6lo contempla como asunto estratégico el
control de los precios; también busca, en primer lugar, la seguridad
en las condiciones de su oferta y, en particular, de los precios de los
requisitos principales suministrados por los proveedores para su
produccién; y finalmente, asume igualmente la gestiéon de las pre-
ferencias del consumidor. Es la realizacion de un mecanismo desde
las “racionalidades duras a las sensibilidades blandas”. Esto ultimo
—la existencia de mecanismos conscientes e intencionados de con-
formacion de las necesidades y deseos de los individuos— produce
lo que Galbraith denomina «secuencia revisada» de aquella otra
postulada bajo los supuestos de la soberania del consumidor.

Por tanto no son las necesidades y deseos del soberano consu-
midor las que determinan la produccién, la produccién no solo
produce el producto sino que gestiona la creaciéon de las necesida-
des, las preferencias y gustos a través de la demanda del consumo.
Se senala entonces que el consumo ya no es un momento de ajus-
te entre demanda y produccion, sino la esfera creada por la pro-
duccion. Un tiempo y un espacio teledirigido por los productores,
constituido por la fuerza de la persuasion, por el nuevo simbolismo
creado por la cultura de masas, por el marketing y la publicidad.

Las evaluaciones del consumo desde estos puntos de vista tie-
nen como base el reconocimiento de que en la Iégica del sistema
capitalista no se contempla la produccién para la satisfaccién sino
para la obtencién de beneficios y se hace evidente que en corres-
pondencia: el problema serd siempre que la produccién no cubre
las necesidades de los individuos y por tanto implica la exclusién y
no la soberania del consumidor(la mayoria planetaria); paradéji-
camente significa la pobreza en un contexto de abundancia.

Ya se ha expresado en la tesis sobre la “soberania alimentaria”
promovido por los movimientos sociales, y teniendo como pre-
supuestos, lograr equidad y justicia alimentaria como derecho
universal y la sostenibilidad como principio, que lo que hoy de-
nominamos como soberania del consumidor es s6lo una falacia,
el consumidor solo serd libre en la medida en que su elecciéon
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influya, a través de la agregacion de los comportamientos de to-
dos los individuos, sobre la naturaleza y cantidad de los bienes y
servicios producidos. Mientras que Galbraith sostiene en el Nuevo
Estado Industrial que lo que sucede es realmente lo contrario. La
soberania en cuanto que los deseos y las opciones de los consumi-
dores quedan limitados a las alternativas que ofrece el mercado. El
“me gusta lo que consigo, no es lo mismo que consigo lo que me
gusta”. La influencia deviene de lo que esta disponible, visible y
publicitado. Dado que lo que deseamos depende en gran medida
de lo que esta a nuestro alcance, es dificil demostrar la influencia
del productor sobre nuestra pauta de consumo.

Los consumidores hacen la demanda que pueden con los me-
dios de que disponen y en el marco de la oferta a la que se enfren-
tan. El incremento suficiente de alternativas ignora las necesida-
des fundamentales no avaladas con dinero, los costes ecolégicos,
los intereses de las generaciones futuras, etc. Se necesitaria pues
un cambio en los medios de los que disponen los consumidores y
la consideracién de sus preferencias no como algo dado y estatico.

Por tanto pensamos que ciertamente el consumidor es un ciu-
dadano que vive con el presupuesto de evitar la manipulacion, no
es s6lo una masa amorfa ante el poder del mercado, por determi-
nante que sea , su conducta deberd ser capaz de realizar distinciones
y elecciones en lo que se proponga para la satisfaccion de sus necesidades
con calidad en una propuesta sostenible, sin olvidar que el papel de la
innovacion estética en la regeneracion de la demanda transforma
la estructura de su percepcion, sus necesidades y la satisfaccion de
las mismas. El consumo no debe ser tampoco el agotado caminar
de los mercados persiguiendo lo indispensablemente, objetiva y
naturalmente ttil para sobrevivir, aunque lo sea para las grandes
mayorias: Ddebe ser entendido y concientizado como seleccion de bienes que
al ser apropiados se definen como valiosos con la cualidad que supone la
combinacion de lo til con lo disfrutable y con calidad.®

Hay quién piensa que a medida que en el capitalismo el con-
sumo ha ido desplazando en importancia a la produccién, se ha
desplazado en paralelo el control y la explotacion de los trabaja-

29 Alicia Pino, ob. cit.
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dores a los consumidores. Al menos, dos lineas de trabajo lo ma-
nifiestan: la primera, se centra en la funciéon que desempena la
publicidad; la segunda, lo hace en los medios crediticios que se
ofrecen para estimular el consumo. Asi, en primer lugar, el com-
ponente persuasivo de la publicidad esta orientado a seducir a la
gente para que compre cosas que de otro modo podria ser que no
consumiera. En segundo lugar, los medios financieros que facili-
tan el consumo vy, en particular, las tarjetas de crédito, contribuyen
a la explotacién del consumidor.

En general los economistas no suelen analizar la motivacion
del comportamiento del consumidor porque piensan que es una
intromisién en el espacio personal. Pero aqui opera la misma con-
fusion entre los planos de los hechos y de los valores a la que antes
haciamos referencia.

Cultura del consumo o consumo cultural

Las circunstancias ya expuestas de una tercera etapa del desarro-
llo del capital, se distingue en la apropiacién de espacios mutuos
entre lo econémico y lo cultural, logrando la usurpacién de la te-
rritorialidad subjetiva que culmina el proceso de conversion de la
mercancia en hecho cultural.

Tales condiciones, condujeron al interés, desde los estudios so-
bre lo cultural, lo artistico, lo ético, lo semiético, la comunicacion,
la sociologia, la antropologia, la filosofia y otros hacia un nuevo
espacio de relaciones de significacién y simbolismo.

A nuestro juicio, epistemolégicamente, el problema funda-
mental de unosy otros estudios consiste en el hecho, de pretender
seguir distinguiendo entre, el consumo y el consumo cultural, en
el marco de un modelo de construccion social (desde el capital)
que por las necesidades del sistema no admite un espacio de dife-
renciacion efectiva.

La determinacién de la conceptualizaciéon de “la cultura del
consumo” y el “consumo cultural” se establece a partir de una
oferta de productos expandida que parece difuminar las fronte-
ras tradicionales que en otras épocas determinaban con certeza
las diferencias en el campo de las necesidades inmediatas, sun-
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tuarias, objetivas o naturales. Tiene como base la transformacién
sociocultural que denominamos cambio cultural, con sus factores
mediadores; la masividad del consumo, el origen y desarrollo de
las industrias culturales y con ello, la mercantilizacién de produc-
tos culturales, en las condiciones socioculturales y econémicas del
sistema capitalista que no contempla la produccién para la satis-
faccion sino para la obtencién de beneficios.

Es en tales condiciones que se delimita tanto el denominado
consumo cultural, como se intenta explicar la existencia de una cul-
tura del consumo.

La delimitacion de la cultura del consumo, entiende que en
el acto del consumo entran como parte suya, las necesidades,
la vida, en sus estilos, valores y habitos.* La transformacién de
la oferta y la demanda (masiva, publicitada), la transformacién
de lo espacial, individualizado, determinado como oferta, sin
asideros de estructuras tradicionales, sin enclaves territoriales,
solo en funcién de la oferta, el cambio temporal, la urgencia del
presente, el miedo al tedio, la inmediatez, el presentismo, que
se incorpora como signo y simbolo de la vida cotidiana que se
aspira como ideal, presentes todos en la forma de las siempre
efimeras y nuevas ofertas.

Todo esto, analizan los especialistas, conforma una cultura del
consumo, presente en los grupos y capas sociales que acceden a
ellos a través de formulas crediticias si no pueden hacerlo en las
maneras tradicionales. Tal cultura puede derivar, se advierte, en
habitos de consumo compulsivo, en consumismo.

La cultura del consumo adquiere hoy también signo en la de-
signacion especial del tiempo libre. El crecimiento del ocio supo-
ne la presencia de ofertas para el mismo y ha desembocado en
las denominadas ya industrias del ocio que ofertan los productos
culturales que deben corresponder al mismo.

Es correspondiente con la transformacioén de determinadas coordenadas en
el origen a finales del siglo XIX, y son destacadas por pensadores de la épo-
ca, pero que encuentran sustancia y madurez en los denominados estados de
bienestar y su correspondencia econémica con el keynesianismo y culmina
hasta hoy en la globalizacion con signo neoliberal, que realiza un despliegue
definitivo de los aspectos que se vienen acentuando.
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La conceptualizacion del consumo cultural, supone como pre-
gunta, si existen normas y valores que propicien otro sentido del
consumo, (¢bienes culturales?) que puedan escapar de las presio-
nes del mercado y que cualitativamente en su relacién con el con-
sumidor propicien otros signos del consumo, si existe, un “un mer-
cado cultural”, una esfera del mercado que con otros presupuestos
oriente bajo otras normas la apropiacion de los valores culturales,
si existen, en fin productos, bienes y valores culturales que resistan
el empuje de las condiciones mercantiles que conocemos hoy.

Los estudios senalan: que existe un “consumo cultural” tan
desmedido y futil como el consumo irracional de otros productos,
que la mayor parte de la creacién cultural se ha adecuado a los
mercados, que existe una creaciéon cultural especifica para este
mercado, y que los productos culturales estan sometidos a las mis-
mas presiones que el resto de los productos.

Todo lo expuesto es capacidad de existir en un modo de
vida de una minoria planetaria, que puede y se representa a
si mismo como modelo, con tendencias de consumo de todo
tipo de productos, comunicacién instantanea, cultura del entre-
tenimiento y placer. Una poblacién que triplica la beneficiaria
de estas prebendas se debate entre la miseria, las guerras y las
enfermedades.

Esto debe ser considerado en las investigaciones que determi-
nan como su objeto el consumo cultural, los bienes culturales, las estrate-
gias del consumo cultural, y otras conceptualizaciones, y que proponen
sin lograrlo, 1a distincion del consumo como praxis netamente economica
y el consumo cultural, como el ambito donde el conjunto de valores de
significacion y simbolicidad son mas evidentes que el mero valor de uso del
producto o los productos.

La contradiccién de tales indagaciones, se hace evidente cuan-
do cada vez mas extendido, aparecen los diferentes espacios de
consumo de aquellos denominados productos culturales, con un
tratamiento semejante a la del resto de los productos. Digase las
industrias del turismo con sus ofertas patrimoniales, espacios de
tradiciones artisticas, espectaculos, la venta de los espacios del
ocio, las industrias del cine, la comunicacion, el mercado del arte
y otras semejantes.
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Desde el otro lado, la existencia y construccion de produc-
tos, acotados supuestamente a enclaves puramente econémicos,
se visten de significaciones privativas ayer a lo cultural, envisten
identidad y simbolicidad y se convierten en maquinarias de cons-
truccion de la subjetividad, es decir, imaginarios, sentimientos y
emociones, afectos, hdbitos y otros. Estamos aqui hablando de los
productos que tributan a los imaginarios y deseos de los consumi-
dores, desde los artefactos para la vida cotidiana hasta aquellos
que representan mas puntualmente algin goce suntuario.

De tal modo, la presencia de investigaciones de un tipo u
otro, que se hace mayoritaria en el saber actual, determinan que
en un modelo extendido en una sociedad global cuyo signo es
el liberalismo en el predominio de los mecanismos de mercado,
puedan evaluarse espacios donde la individualidad escape a la
homogeneidad que se supone, donde el consumo apegado a la
existencia inmediata de la vida, estetizado y espectacularizado,
aparece o bien como un camino con posibilidades estratégicas
de libertad, o un posible espacio de consumo, denominado cul-
tural, que supone otras relaciones en la praxis y a nivel simbélico
con el consumo.

Otras aristas se han ido incorporando a la problematica del
consumo en la década del 50 hasta hoy. En los anos 80 se adicio-
na con fuerza la nocién de desarrollo sustentable aportada por
las corrientes ambientalistas de los paises desarrollados, que se
entendié en un primer momento como un modelo de produc-
cién y de “consumo” que no estuviese basado esencialmente en
la expansion y en el crecimiento econémico y que a su vez respe-
tase los margenes de tolerancia del ecosistema planetario. Estas
conceptualizaciones sobre el entorno, puntualmente senalan la
necesidad imperiosa de incidir en los estilos de consumo que derivan
de la sociedad actual del capital. De este modo los estudios sobre
la sostenibilidad, se suman a los diferentes aspectos que hacen vi-
sible teéricamente la necesidad de consideraciones sobre el con-
sumo como aspecto no diferenciado en el contexto del capital.

Lo acotado, supone entonces la necesidad de precisiones poli-
tico-epistemolégicas con respecto a la conceptualizaciéon del con-
sumo en sentido general.
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En particular la relaciéon de la cultura con el consumo, deter-
mina la necesidad de fundamentar el hecho de que praxis y espa-
cio contextual pertenecen a los procesos del denominado consu-
mo cultural, y qué definir por cultura del consumo.

Un aspecto adicional debe sumarse a estos senalados, el hecho
de que el desarrollo tanto del denominado capitalismo cultural,
como la sociedad del acceso en comunicacién e informacion y el
resto de las denominaciones, haciendo evidente la transformacion
de lo cultural en el espacio del capital no ha hecho posible ninguna
supuesta libertad adicional para el comun de las masas.

Paradgjicamente los nuevos atributos funcionales culturales de
lo econémico se extienden planetariamente junto a los resultados
de la globalizacién de sentido neoliberal, la adquisicién de algu-
nos de los aspectos estructurales de los modelos del capital llegan
a las periferias, “al sur que también existe” y a las propuestas alter-
nativas al propio capitalismo.

Sera ingenuo suponer que podriamos planear algun tipo de
insercion en alguna estructura mercantil (cosa que por lo demas,
casi se traduce en necesidad para grupos y regiones del planeta),
sin pagar el saldo que los acompana.

El hecho entonces de signos que acompanan la transforma-
ciéon de hombres y mujeres que adquieren otras habilidades de
percepcién en un contexto estetizado, el cambio del significado
de conductas que hoy basan el sentido de la vida alrededor de una
valoracion de lo corporal (ejercicios, dietas), que legitima su acep-
tacién, agenciamiento y pertenencia, por inclinacién hacia dichas
practicas, estilos de vida que se orientan ya en dependencia de
accesos a mecanismos de comunicacién y a la recepcion a través
de mecanismos de informacién, que legitiman sentidos y formas,
estilos de ser y pertenecer, habitos de confort y hdbitos de cotidia-
nidad que dependen del acceso a productos y mecanismos, que
provienen no sé6lo de la manipulaciéon mercantil, sino también de
décadas de descubrimientos técnicos cientificos acelerados que
tributan directamente a lo masivo cotidiano, en el sentido de me-
joramiento de las condiciones de existencia, esto y mds, hace que
una vez mas, decidamos por afirmar que ni el consumo, gestado
en este proceso de las condiciones del desarrollo del capital, ha
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adquirido ya cualidades no desechables en la praxis humana, Ni el
consumo, ni la informacién, ni lo comunicativo y sus mecanismos
de existencia son o tienen una negatividad por si mismos sino en
dependencia de sus realidades contextuales.

Sin especulaciones, en ese nuevo mundo que debe ser posible,
por ser la tinica alternativa de sobrevivencia de las especies, incluyen-
do la nuestra, en ese nuevo mundo posible, la trascendencia de la
existencia ya simbio6tica con los procedimientos y mecanismos econé-
micos, sera parte del mismo, en una construccion otra y alternativa.

Esta paradoja supone entonces que habria que encontrar me-
diaciones entre la elevacion de las supuestas conductas libertarias
del consumo (sin su conversion en consumismo) desterrando la
exclusion y la desconexion, en propuestas del existir que sean sos-
tenibles. ¢Sera posible?

Como senala Martin Barbero es necesario “...que empecemos
a cambiar las preguntas que nos permitan comprender qué hace
la gente con lo que escucha o lo que mira, con lo que lee o con
lo que cree, comenzar a indagar esa otra cara de la comunicacién
que nos develan los usos que la gente hace de los medios”.*!

Es necesario entender que detras de las posibles diferencias
que intenta acotar la teoria entre “la cultura del consumo” y “el
consumo cultural”, s6lo existen las sostenidas reminiscencias de
una concepciéon moderna del mundo auténomo en las estrategias
de diferenciacion y estructuracion de la vida humana en esferas de
mayor o menor peso en la conformacién de la territorialidad. Es-
tamos ante la conversion de lo cultural en un tejido social que no
permite estancos, por tanto una alternativa pasa por la asimilaciéon
de un nuevo paradigma sobre lo cultural y de una reconstrucciéon
cultural que reincorpore los que sin duda son signos estético-cul-
turales del mundo actual.
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UNA APOLOGIA DEL CONSUMISMO:
COMOLAFORMA PORANTONOMASIA DEREALIZACION
DE LO HUMANO EN LA EPOCA CONTEMPORANEA

Victor Gerardo Rivas Lépezl

Es preciso que cada cual organice el caso que lleva den-
tro de st, volviendo sobre st mismo, para acordarse de
sus verdaderas necesidades.

Nietzsche

A mi ornitorrinco

La presente apologia se basa en una sospecha: que gran parte del
analisis filos6fico de la dindamica sociocultural contempordnea es
inuatil en mayor o menor medida o, al menos, anacrénico porque,
en vez de tratar de comprender esa dindmica como se nos da, la
juzga a la luz de conceptos e ideales que, por mds sublimes que
resulten como tales, no corresponden a la realidad presente pues
se originaron dentro de las coordenadas teodricas de la Ilustra-
cién dieciochesca o del pensamiento critico decimonoénico del
que forma parte el marxismo. Segun esto, la trascendencia de lo
humano respecto al consumo, que es la base indudable de cualquier
critica negativa del consumismo y que tiene su origen en la tra-
dicion humanista ilustrada en la que abrevaron Kant lo mismo
que Marx, pasa por alto dos hechos decisivos cuyo andlisis sera el
objetivo central de esta apologia: en primera, que a falta de un
fundamento metafisico que aporte un criterio objetivo para es-
tablecer un limite racional para el consumo y una concomitante
diferenciacion entre los objetos a consumir, la regulacién de am-

! Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Pue-

bla.
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bos aspectos depende por completo de cada cual, lo que conduce
de modo prdacticamente inevitable al exceso y a la igualaciéon en
términos de calidad, lo que a la postre borra la diferencia en-
tre, por ejemplo, el arte y el entretenimiento; en segunda, que
la producciéon de bienes a lo largo de la época contemporanea
ha convertido en un anacronismo la necesidad de contencién de
las necesidades individuales, lo cual refuerza atun mas el consu-
mo. En otras palabras, el consumo se encuentra hoy al alcance de
cualquiera, al menos en el plano virtual en el que se mueve desde
hace algun tiempo la realidad sociocultural, de suerte que lejos
de simplemente anatemizarlo, hay que sacar a la luz la importan-
cia que tiene para la comprension de los lindes de lo humano
en la época contempordnea. Para ello, dividiremos el contenido
de la apologia como sigue: a manera de introduccion, describire-
mos la experiencia comun del consumo sin mayor calificativo y
mostraremos que provee al sujeto de una cuadruple articulacion
decisiva para la integracion socioindividual allende el individua-
lismo abstracto, lo cual prueba de entrada que el consumismo
tiene un sentido positivo por mas que repugne a la tradicion; a
continuacién, nos ocuparemos de delimitar el sentido general de
la época contemporanea en cuanto la misma niega de extremo a
extremo el fundamento metafisico universal de la existencia que
la propia filosofia ha reivindicado desde su origen, lo cual exigi-
ra que expongamos dicho fundamento; en seguida veremos por
qué esa negacion resulta ininteligible si se le enfoca a la luz de
la trascendencia de la libertad que es la piedra de béveda de la
tradicion filoséfico-humanistica; por ultimo, veremos cémo, pese
a todo, aun es dable trazar un limite para el consumo ilimitado, es
decir, para el consumismo, por mas que el mismo carezca de un
fundamento ontolégico fuerte.

I. Es dia de barata en uno de esos grandes almacenes o cen-
tros comerciales que son el ambito donde se desenvuelve hoy
en dia la vida social en todas las grandes urbes. Tras varios dias
de espera y jubilo anticipado, los clientes inundan los pasillos y
se abalanzan a las ménsulas, colgadores y maniquies desde los
cuales los inverosimiles descuentos desafian la incredulidad mas
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recalcitrante; en la mirada y en la gesticulaciéon de todo mundo
se advierte un frenesi extatico, y lo que sorprende en medio del
barullo en el que las mercancias se ofrecen a la vista es el perfec-
to ensimismamiento, la impenetrable concentraciéon con la que
cada cual realiza el acto que por antonomasia define la sociabili-
dad actual: el consumo. Por supuesto, puede ser que una pareja
de enamorados, un grupo de amigos o incluso una familia entera
se encuentre ahi como si conviviera mientras participa en con-
junto del consumo, mas lo cierto es que cada cual deambula a
solas, apenas consciente de quienes lo acompanan y atento sélo a
la busca no del tiempo perdido sino del objeto tnico, el ideal en
el que se concreta la realidad abstracta de la produccién masiva,
de suerte que si por ventura alguien de subito se encuentra una
ganga y los demds se afanan sin hallar nada que se le compare
en la relacién calidad/precio, el sentimiento de frustracién no
tarda en percibirse, pues el meollo del asunto, la razén de ser del
acto no es conseguir un bien a la medida de las propias necesida-
des, es realizar el deseo anticipado de que haya algo que demues-
tre sin equivocos de por medio tanto que uno sabe aprovechar
las oportunidades de éxito que el mercado siempre brinda como
que el propio deseo tiene un cardcter infinitamente asertivo, ca-
paz de materializarse de los modos mas impredecibles, como si
existiera una providencia mercantil su¢ generis que en todo mo-
mento operara allende la abstracta causalidad productiva; en
otro términos, es como si de pronto uno corroborara que el me-
canismo total del mercado estuviera al servicio de los deseos mds
extranos y proporcionara a la fantasia la posibilidad de explayar-
se de manera ilimitada, informando la existencia de esos objetos
que tras la etiqueta dejan de ser mercancias para transfigurar-
se en simbolos de una infinita capacidad de compra que en su
desbordamiento roza lo sublime, rasgo este altimo que conviene
subrayar, pues sin el cardcter ideal del consumo, sin su potencia
transformadora que tiene ademads un regusto de perversiéon en
cuanto lleva al limite la capacidad econémica del comprador, no
podria explicarse la tremenda fascinacién que ejerce y la decisiva
funcién social que cumple al integrar a todos en una experiencia
en la que la humanidad de cada cual se define como el poder de
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transfigurar todos los bienes al alcance de la mano en imagenes
de un deseo inagotable.? De esta guisa, el consumo revela un cua-
druple aspecto que merece la pena distinguir para comprender
de modo cabal su universal trascendencia: en primer término,
el aprovechamiento exitoso de la oportunidad, que implica, como ya
hemos dicho, superar la oposicién entre causalidad y casualidad
para asir el objeto que por ese solo hecho deja de ser mercancia
y se convierte en simbolo de una extrana providencia que es la
otra faz de la propia sagacidad; en segundo lugar, la satisfaccion
material w objetiva del deseo que se nutre a si mismo por cuanto
salva en un solo impulso la obvia influencia de la publicidad y
proyecta la adquisicion libre y espontaneamente en el plano de
la imaginacion; en tercer término, la personalidad que se adquiere a
través del proceso, que permite que por mas masivo, condicionado
y absurdo que resulte el comprar tras haberse sometido a una
campana publicitaria o a lIa no menos decisiva influencia de la
vox populi que la secunda, cada cual se sienta de la forma mas
intima y plena el dueno del mundo, el Gnico que compra por-
que quiere y porque puede, objeto de la envidia de los que no
se enteraron a tiempo de la barata, que se vuelve ain mas deter-
minante no por razones econémicas sino porque revela ante los
ojos de todos el propio ser; en cuarto y ultimo lugar, la supremacia
de la voluntad sobre los objetos, pues aunque el individuo tenga que
pagar por ellos, los ha sometido de antemano y para siempre a su
querer, con lo cual, por mds extrano que resulte, toma venganza
de la indiferente y las mas de las veces abrumadora objetividad
a la que la produccién lo somete, pues ya no es el siervo que
obedece los dictados de un amo tirdnico (el mercado) sino que
afirma su existencia por encima de la de cualquier objeto.

Bien podriamos ver este fenémeno como una manifestacion del sentimiento
de lo sublime conforme con una de las varias definiciones que de ¢l da Kant:
“Sublime es aquello cuyo solo pensamiento da prueba de una facultad del ani-
mo que excede toda medida de los sentidos” (Critica de la facultad de juzgar,
A85). Por supuesto, la similitud entre la experiencia del consumismo y la de
lo sublime se basa solamente en la superioridad del animo respecto a la per-
cepcion, que también se presenta en el momento en el que el comprador, por
completo bajo el entusiasmo del consumo, vence el limite de la realidad.
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En conjunto, esta cuadruple caracterizacion explica la funcién
que realiza el consumo en una época en la cual, con independen-
cia de las barreras que otrora representaban los ideales econ6émi-
cos, sociales o inclusive culturales, los individuos buscan expresar
de manera universal el valor que representa la individualidad hoy
en dia. Frente a ideales como la eficiencia, la liberalidad o, sobre
todo, la formacién integral de cada cual (y, por supuesto, frente a
las instituciones que velaban por el cumplimiento de aquéllos), el
consumo supone una individualidad inmediata, auténoma y om-
nimoda que, por qué no decirlo, libera y al unisono informa la
unidad sensible de la propia existencia: quien consume se siente
a s mismo con una gran intensidad mientras se apropia de la rea-
lidad objetiva. En el acto mismo se halla el sentido, por lo que las
diferencias en el resultado o la utilidad que pueda reportar desde
un punto de vista exclusivamente material carece de interés, y no
porque el individuo ceda ante un impulso que se le impone desde
fuera, por asi decirlo; al contrario, es él quien se expresa, quien
consume y consuma su propia humanidad. Asi, cada cual sintetiza
la totalidad de la funcién y su elecciéon de un bien en particular es
también la recapitulacion de todo el proceso productivo en el que
la sociedad se pone de manifiesto ademas como elemento deter-
minante de la individualidad, por lo que, nos huelgue o no, hay
que reivindicar al consumo como la experiencia mas profunda e
inquietante de la humanidad hoy en dia, allende la contradiccio-
nes que plantea frente a la trascendencia de lo humano que ha
postulado desde su génesis la filosofia. En otros términos, hay que
ver al consumo ilimitado, alienante e individualista como el mas
poderoso signo de una humanizacién extrana y quizd aberrante
pero al finy al cabo real. Y pues la realidad es el tinico valor que re-
conoce la conciencia filoséfica (“Amigo es Platén, pero mas amiga
es la verdad”), hay que retomar el andlisis del consumo desde un
punto de vista en verdad original para ver en qué forma realiza la
humanidad allende el ideal racional que reivindica la tradicién fi-
losofica. Por supuesto, con esto no buscamos sumarnos al coro de
los nihilistas desencantados que sancionan los fenémenos socio-
culturales de cualquier indole con el argumento de que las cosas
son como son y no como las quimeras que engendran los fil6sofos
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buscan que sean, sino queremos comprender cual es el sentido
critico, es decir intelectual y hasta revolucionario, del consumo uni-
versal e indiferenciado de cualquier clase de objeto allende la utilidad que
este tenga para satisfacer las necesidades del sujeto, que es lo que en
sentido propio se llama consumismo, el cual pone de manifiesto
una complejidad ontolégica y axiolégica ante la cual palidece has-
ta el mismo simbolo religioso o su sucedaneo politico o cultural,
justo porque, a diferencia de ellos, no proyecta la satisfaccion y
la identidad personal en un plano metafisico sino mitico: no se
trata de vincularse con un fundamento universal como Dios, de
reivindicar una convicciéon propia como el patriotismo o, mucho
menos, de realizar un ideal cultural: se trata de apropiarse de lo
real, de liberarlo de una produccién abstracta, de convertir un ob-
jeto abstracto en una eleccion personal y consciente, por lo que es
menester analizar el consumismo o —lo que es igual- la globaliza-
ci6n del consumo como la experiencia que determina los limites
de la humanidad en la época en la que cualquier otro valor resulta
secundario frente a la capacidad que el consumo tiene para hacer
concreta la realidad, para, como acabamos de decir, objetivar el
deseo y materializar las necesidades de uno frente a todos los de-
mas y frente a la misma produccién que se rige en principio por
un mecanismo indiferente al individuo concreto. Todo lo cual nos
muestra, entonces, que el consumo en la época contemporanea
tiene un sentido positivo y ha de verse como una experiencia en
dltimo sentido ontolégica, pues informa la humanidad de cada
cual con una efectividad que ni la religién ni la politica ni la cul-
tura en el mds amplio de los sentidos poseen ya, lo cual se debe
a la efectividad con la que el consumo subsume el deseo y la ob-
jetividad de lo real y, también, a la ubicuidad que lo caracteriza:
el rito religioso o politico y el ideal cultural presuponen para su
ejecucion o realizaciéon un lugar y un tiempo especificos, los cua-
les se reflejan en la distinciéon de funciones que imponen a los
participantes: unos ofician mientras otros asisten, unos decretan
mientras otros asienten y unos ejecutan mientras otros disfrutan;
en el consumo todos hacen lo mismo y del mismo modo, por lo
que no es facil hallar razones para disuadir a alguien que, con los
suficientes recursos en la mano y sin ninguna necesidad de con-
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tener su deseo, quisiera dedicarse a consumir sin limite alguno la
realidad, como lo hace, por lo demas, el sujeto medio de la socie-
dad contemporanea.

II. La primera condicién para desentranar el consumismo con ma-
yor rigor consiste en retomar su determinacién histérica, pues hasta
ahora hemos hecho un uso mas bien vago del término y hay que ana-
lizado conforme con las condiciones de la época contemporanea, la
cual, por otra parte, tampoco hemos elucidado. Segiin nuestro en-
foque, la época contemporanea se define por la desaparicion de la estructura
trascendente de la existencia, lo cual va de la mano con la universaliza-
cion del nihilismo a partir del fin de la Segunda Guerra Mundial,
que es cuando se dan las condiciones para la disolucién de la unidad
metafisica entre el progreso sociohistérico, el desarrollo de la indivi-
dualidad y la postulacién de un criterio de utilizaciéon de los bienes
indispensables para vivir. Hasta entonces, y con independencia de
la posicion filoséfica con la que se le analizase, la identidad entre
la estructuracion sociocultural, la individualidad concreta y el valor
intrinseco de ciertos objetos era el paradigma cultural por antono-
masia, de acuerdo con una jerarquia cuya génesis se encuentra, de
modo muy significativo, en el seno mismo de la tradicién filos6fica
occidental, es decir, en la armoénica correspondencia entre la natura-
leza del cosmos, el desarrollo social, la autoconciencia individual y la
produccion que se identifica con el arcaico ideal de la polis que Pla-
ton fundamento y transmitié a la posteridad,® el cual establece que
la posicion de cada cual en la sociedad y la clase y cantidad de bienes
que debe consumir depende de la funcién especifica que cumple en
la comunidad, y ello por el simple hecho de que el individuo aislado
no tiene la capacidad de satisfacer sus necesidades y ha menester de
que el Estado oriente la actividad social a ese fin: “[...] El Estado nace
cuando cada unos de nosotros no se autoabastece, sino que necesita
de muchas cosas”.* En virtud, pues, del caracter inexorable que la

El estudio cldsico sobre el tema es el de Werner Jaeger: Paideia. Los ideales de la cultura
griega, que en la p. 458 y ss. explica el alcance y sentido de la unidad que nos ocupa.

Republica, 369b. Uso la traduccion de Conrado Eggers Lan que aparece en los
Didlogos, 9 vv.
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unién con los demads tiene, el ideal de formacién de la Repuiblica no
puede ser otro que el de integraciéon consciente de cada cual con la
comunidad y a través de ella consigo mismo, punto este ultimo en
el que hay que hacer mucho hincapié: para definirse como persona,
es decir, como un ser que conoce su propia naturaleza social, hay
que participar en una comunidad, ya que sé6lo ahi se hace visible la
propia humanidad individual.” Por ello, el fundamento de la inte-
gracién corresponde a la estructura metafisica del cosmos, la cual
debe reproducirse en el orbe humano y en el personal; es decir, el
objetivo final de la formacién no es proporcionar al individuo el
maximo bienestar sino perfeccionarlo para asegurar su unidad con
el todo: “[...] No fundamos el Estado con la mirada puesta en que
una sola clase [o individuo] fuera[n] excepcionalmente feli[ces],
sino en que lo fuera al maximo toda la sociedad”.®

Antes de seguir, conviene aclarar que la felicidad comun no
tiene ni mucho menos un sentido hedonistico sino metafisico y
moral: ser feliz no radica en regodearse en una vida ostentosa u
orientada exclusivamente a los placeres sensuales, ni siquiera en
dedicarse al cultivo intelectual de uno en el sentido del puro re-
finamiento intelectual;” ser feliz es dejar atras la avidez, la codicia
o cualquier otra forma de pasién irracional, lo que se consigue
s6lo cuando se le ha ensenado a cada cual a ser mesurado y a no
desear lo superfluo, lo que comienza por la alimentaciéon (que

> Sobre el concepto filoséfico de “persona”, cfr. mi articulo “An enquiry con-
cerning the dialectic of personality and its practical consequences” en Anna-
Teresa Tymieniecka (Ed.), Logos of phenomenology and phenomenology of the Logos.
Book II: The human condition in-the-unity-of-everything-there-is alive. Individuation,
self, person, self-determination, freedom, necessity, pp. 61-89.

®  Republica, 420b.

Es muy significativo el que muchas centurias después de Platén y desde una
postura filosofica por completo contraria a €l, Nietzsche haga hincapié en la
necesidad de impedir que la cultura deje de entenderse como formacion y se
convierta en puro refinamiento, proceso que segun €l se refleja en la reduc-
cién del pensamiento a la mera erudicion o a la pura sofistiqueria. Cfr. al res-
pecto los apartados finales del Nacimiento de la tragedia, p. 148 y ss., asi como mi
articulo “El concepto de lo ‘intempestivo’ en el pensamiento del joven Nietzs-
che y su aplicacion a la comprension de la cultura” en Paulina Rivero Weber
y Greta Rivara Kamaji (Comp.), Perspectivas nietzscheanas. Reflexiones en torno al
pensamiento de Nietzsche, pp. 325-337.
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debe ser lo mds sana y sencilla posible para evitar los excesos), por
la morada (que debe tener el mobiliario indispensable) y por el
atuendo (que debe reducirse a las prendas necesarias para que el
clima no dane la salud); de lo contrario, los individuos se engrei-
ran, pensaran que requieren lo que no les hace falta para vivir y
buscaran un sinfin de satisfactores que los obligaran a someterse
a una necesidad mucho mas agobiante que la natural, que es la
que brota de un deseo que nunca se sacia: “Y no se consideraran
ya como necesidades s6lo las que mencionamos primeramente, o
sea, la vivienda, el vestido y el calzado, sino que habra de ponerse
en juego la pintura y el bordado, y habra que adquirir oro, marfil
y todo lo demas”.®

Alaluz de los fragmentos anteriores, se echa de ver que para la
Antigtiedad y la tradicién que de ella hemos heredado, el consumo
no es sino la puesta en practica por parte del individuo de una ley
natural cuyo sentido ultimo consiste en asegurar la armonia c6s-
mica; consumir no implica la apropiacién indiscriminada de un
objeto para satisfacer una necesidad falsa, mistificada o irracional
sino, lejos de ello, exige conocer la finalidad de la propia existen-
cia dentro del cosmos y de la polis y, conforme con ello, hacerse
de los elementos indispensables para la supervivencia, lo cual tiene
un reflejo directo en el deseo del individuo concreto: no se debe
desear sino lo que se debe consumir para mantener las funciones
que realiza uno dentro del entramado social y natural.” A su vez,
el Estado no tiene otro objetivo que el aseguramiento de esas fun-
ciones aun contra la voluntad de los individuos que tienen que
realizarlas, pues éstos, sea por ignorancia o por alguna forma de
proclividad o perversién, pueden negarse a cumplir con su deber.
De ahi que el Estado tenga que regirse por los mas sabios, los que
conocen la naturaleza de las cosas, para quienes estd claro el fin de

8 Republica, 374a.

Esto es doblemente valido los guardianes por antonomasia de la verdad, los
filésofos, cuyo deseo debe concordar en todo momento con la estructura me-
tafisica de la realidad, como se echa de ver en el Banquete, que es sin lugar a
dudas la mas ambiciosa reflexion sobre la identidad de ambos aspectos que se
haya escrito en la Antigiiedad. Cfr. sobre todo la célebre escala erético-didasca-
lica que es el nucleo del discurso de Socrates, 201d-212a.
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la existencia allende los enganos del deseo y el egoismo con el que
cada individuo intenta imponer su apetencia a la realidad. Esto, sin
embargo, s6lo es la mitad de la cuestién; aun hay que mencionar
que la estructura metafisica de la existencia socioindividual provee
en forma practicamente automatica de un patron para discriminar
los bienes de consumo de acuerdo no con las necesidades deside-
rativas del individuo, sino con la funcién que realiza cada objeto
en la realidad segin un principio al cual Platén le da la maxima
importancia: que hay objetos que son buenos de por si porque los
ha hecho Dios a través de la naturaleza y hay objetos que son malos
de por si porque son artificiales o porque deforman el verdadero
aspecto de la realidad (380c-d, passim). De suerte que si para cada
existencia hay una determinada funcioén, para cada funcién hay un
determinado objeto que no debe suplantarse ni siquiera cuando el
individuo asi lo desea. La continuidad entre el sentido final de la
existencia, la produccién de bienesy el consumo se asegura en for-
ma absoluta de antemano y no hay modo alguno de distorsionarla,
si bien, en virtud de su caracter absoluto, permite que haya una re-
latividad axiolégica y factica en el consumo de aquellos bienes que
no danan la realizacién de la propia existencia: el individuo puede
satisfacer su deseo con objetos que no son estrictamente necesa-
rios para lo que tiene que hacer porque, al fin y al cabo, el mismo
caracter aparente y enganoso de la realidad implica por principio
que errardy que se afanara por lo que no merece la pena.'’ De esta
guisa, la omnimoda teleologia natural y socioindividual se consu-
ma en una rigurosa economia desiderativa y productiva que se re-
fuerza por medio de una jerarquia de valores que da a cada bien
en particular un papel determinado frente al cual todo exceso en
el consumo debe considerarse pernicioso.

Huelga decir que la estructura metafisica que acabamos de ex-
poner de manera por demads sumaria persistié tanto como ideal
filos6fico, socioeconémico y moral al menos hasta el fin de la Se-

1 Por supuesto, semejante posibilidad la defenestra el credo moderno de la au-

toconciencia y la eficacia del saber cuya mejor exposiciéon se encuentra en el
Discurso del método de Cartesio y, en general en la tradicion racionalista y critica
que €l inaugura, obra a la cual tendremos oportunidad de referirnos adelante.
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gunda Guerra Mundial;'' cierto es que a lo largo del tiempo y so-
bre todo a partir del nacimiento del capitalismo, la acumulacién
de riquezas y la necesidad de mantener un aparato ceremonial y
social favorecié de manera constante el derroche de los recursos
y el consumo indiscriminado de bienes; sin embargo, hubo un
factor que siempre actué como freno del propio consumo, y fue la
imposibilidad de sobrepasar la dependencia de los ciclos naturales
como fundamento de la produccién y, por ende, del consumo: los
césares podrian derrochar cuanto les holgara, mas el romano co-
mun y corriente exaltaba la parquedad como una virtud, y lo mis-
mo sucedi6 a través de la historia en los distintos pueblos hasta la
primera mitad del siglo XX, cuando la estructura metafisica de la
existencia se derrumbo6 bajo los embates de dos factores que, des-
de cierta perspectiva, pueden interpretarse como la consecuencia
l6gica de la propia estructura segin nos la ha presentado Platén en
la Republica: por un lado, la aberrante consumacién de la unidad
entre Estado, articulacion social, realizacion individual y consumo
que presupone el advenimiento del totalitarismo en el periodo de
entreguerras, sobre todo en su forma mads brutal, el nazismo que,
con independencia de la crisis politica y socioeconoémica de Ger-
mania durante el periodo, tiene una relevancia filoséfica de pri-
mer orden porque implica de un modo o de otro la reivindicacién
de la ley natural segun la cual el Estado ha de ordenar el vinculo
entre produccién y consumo de suerte que se realice la esencia
misma del hombre: si conforme con la estructura metafisica de la
que se nutre la tradicién, hay por principio una jerarquia ontol6-
gica y axioldgica entre el productor y el producto y entre éste y su
funcién, el nazismo como sistema sociocultural implica la subordi-
naciéon de lo humano a los fines del Estado, lo cual, pese al horror
que puede despertarnos el plantear asi la cuestion, representa en
altima instancia una posibilidad no tan ajena a la propia tradicién
filosofica; es decir, el nazismo retoma, por mds absurdo que esto
parezca a primera vista, el paradigma platénico de la unidad orga-

' Para una exposicién clara y sucinta del sentido filoséfico y cultural del periodo

de entreguerras y de la vesania nazi, cfr. la introduccién del valioso libro de
George Steiner que se intitula Heidegger, pp. 7-44.
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nica del individuo, la sociedad y el Estado (que es, no lo olvidenos,
valido también para Ia modernidad al menos hasta Hegel, que es
quien lo lleva a su maxima expresion en la Filosofia del derecho);'
con todo, justo es hacer hincapié en que aunque el nazismo reto-
ma el paradigma, lo despoja de su sentido trascendente y lo con-
vierte en una estructura técnica de aplicacién indiscriminada: la
vida humana misma vale tanto como cualquier otro producto, es
un simple elemento del ciclo de la produccién y el consumo, y
ello en aras no de la realizacion de universalidad alguna sino en
nombre de la supremacia de una raza sobre las demas: lo grotesco
de la version nazi de la estructura metafisica de la existencia es
que erija en Unico criterio de humanidad un elemento material
y particular y que, junto con ello, reduzca la dinamica social a la
produccién de un aparato bélico que de entrada se destina a la
destruccion indiscriminada, lo cual contradice punto por punto la
jerarquia ontolégica y axiolégica que le daba sentido al consumo
e informaba el deseo de cada cual. No obstante, si el nazismo y, en
general, el totalitarismo pueden descalificarse sin mayor esfuerzo
teérico como una version monstruosa o perversa de la estructura
que la tradicion filoséfica ha fundamentado, lo cierto es que no
hace sino expresar una posibilidad que la tradicién misma trat6 de
conjurar por medio de la afirmacién de la unidad teleolégica del
cosmos; en otros términos, a falta de esa unidad y sin otro vinculo
socioeconémico y politico que el de la produccién indiferenciada
de bienes de consumo, la vacuidad de la existencia individual es
inevitable. Mds audn, lo que el nazismo como fenémeno histérico
y como posibilidad teérica aberrante muestra es que si ya no hay
manera de exponer en forma ideal la estructura metafisica de la
existencia (como si la hubo hasta practicamente el inicio de la Pri-
mera Guerra Mundial) es porque el hombre no sélo ha perdido

*  No estd de mas citar un fragmento de la obra donde dice Hegel que “en la
simple identidad con la realidad de los individuos, lo ético aparece como el
modo universal de actuar de los mismos, como costumbre; el habito de lo éti-
co se convierte en segunda naturaleza, que es puesta en lugar de la primera
voluntad, meramente natural, y es el alma, el significado y la efectiva realidad
de su existencia, el Espiritu que vive y existe en la forma de un mundo y cuya
substancia es el Espiritu”, Pardg. 151, pp. 170-171.
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la funcién que la estructura le aseguraba sino, cosa mucho mas
grave, no ha podido superarla de modo racional. Bien a bien, es
monstruoso que la toma de conciencia del sentido universal, mun-
dial o global de la época contempordnea se haya enunciado como
el epiteto del término que mas flagrantemente contradice el pa-
radigma platénico: la guerra.” La conciencia, en efecto, de que
hemos superado la determinacién natural para entrar de lleno en
una determinacién puramente técnica u operativa de la realidad
nos la da el hecho de que hayan sido dos guerras las que como
fenémenos histéricos nos permitieran hablar con pleno sentido
de la determinaciéon mundial de lo humano. Pues aunque ya en
el siglo XIX haya habido aproximaciones a ello a través de las cé-
lebres Exposiciones Universales que se celebraron en Europa en
distintos lugares y momentos, la cuestion puramente comercial,
instrumental y hasta decorativa de las mismas les impidi6 de ante-
mano que alcanzaran la trascendencia que adscribimos a la guerra
0 mds propiamente el genocidio convertido en una empresa de
produccién masiva, fenémeno en el que se pone en jaque no sélo
la legitimidad sociopolitica sino el ser mismo del hombre.

Sobre esto volveremos; ahora nos tenemos que abocar al se-
gundo factor que define el caracter general de la época contem-
poranea: la existencia siempre a la mano de innimeros bienes de
consumo. En esencia, este factor no es sino la otra faz de la reduc-
cién de lo humano a elemento del ciclo productivo, ya que en la
medida en que el hombre se pone al servicio de un aparato de
planificacién y produccion masiva bélico, se pierde el sentido de
la jerarquia axiolégica que de acuerdo con la estructura metafisica
de la existencia daba prioridad a cierto tipo de bienes sobre otros
y delimitaba la funcién que todos en conjunto cumplian en el pla-
no socioindividual. Si paramos mientes en lo que nos dicen los

Sobre este problema, la obra que mas penetracion ha alcanzado es sin lugar
a dudas Para la paz perpetua. Un esbozo filosdfico que se presenta junto con otros
textos de Kant en En defensa de la Ilustracion, pp. 307-359. Ahi, contra lo que el
propio Kant habia escrito en la Critica de la facultad de juzgar (donde se reco-
nocia el valor estético de las batallas como un espectdculo sublime), la guerra
aparece como un hecho atroz e injustificable que debera erradicarse en una
sociedad cosmopolita como la que el autor propone.
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fragmentos platénicos que hemos comentado, veremos que, por
ejemplo, el oro y el marfil son superfluos y hasta peligrosos para
la cohesion social, pues engendran en quien los posee o en quie-
nes de ellos carecen la idea de que representan un valor absoluto
cuando el inico que tienen se deriva de la inexorable necesidad
de mantener a toda costa la unidad de la existencia humana den-
tro la compleja armonia del cosmos. Esta necesidad, de la que se
nutren lo mismo la tragedia que la filosofia,' si por un lado justifi-
ca que quien haya obrado mal aun sin saberlo o contra su voluntad
tenga que pagarlo (lo cual supone la subordinacién del hombre
al destino o a los imponderables designios de Dios),' por el otro
permite zanjar sin mayores dificultades la oposicién entre el deseo
y el consumo conforme con una jerarquia axiolégica que pese a
todas las mudanzas en la interpretacion filoséfica o en el sistema
politico, se mantuvo por siglos: en el fondo, es ridiculo desear lo
que no se puede tener, y lo que se tiene depende de la propia
naturaleza, de suerte que el consumo tiene que ajustarse a ello.
Pero con el advenimiento de una forma de ver lo humano como
el engranaje principal de la produccién y nada mads, el consumo
se puede convertir no sélo en un fin en si mismo sino en un fin
contrario a la armonia de la existencia humana; es decir, a medida
que el proceso productivo se libera de la estructura metafisica de
la existencia y el hombre prescinde de su anclaje en la naturaleza,
la determinacién de ambos factores pierde su sentido esencial,

Huelga senalar que en las secciones 10-15 del Nacimiento de la tragedia Nietzsche
se esfuerza por mostrar que, pese a la supuesta originalidad del pensamiento fi-
losofico, este es en realidad una derivacion bastante limitada del planteamien-
to primigenio que la cultura helénica hizo sobre el problema de la existen-
cia, a saber, la tragedia atica de Esquilo y Sofocles (Euripides representa para
Nietzsche ya el inicio de la decadencia). Para una ilustracion del pensamiento
de Nietzsche respecto al tema, cfr. mi articulo “Lo femineo como poder conci-
liador del cosmos en el pensamiento tragico”, Graffylia. Revista de la Facultad de
Filosofia y Letras, pp. 39-46. Para una vision critica del significado de lo tragico
en la modernidad, cfr. el excelente libro de Terry Eagleton que se intitula Sweet
violence. The idea of the tragic, 2003.

> Acerca de esta subordinacién, cfr. mi articulo “On the fourfold ontology of
evil throughout western tradition and its final disappearance in the present
time” en Anna-Teresa Tymieniecka (Ed.), The enigma of good and evil; the moral
sentiment in literature, pp. 317-363.
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que no es sino permitir que cada cual adecue su deseo a la reali-
dad por medio de los propios objetos que la sociedad produce y
pone a la disposicion del consumo.

Contra lo que podria pensarse, esta pérdida no es un acon-
tecimiento propio de la época contemporanea; lejos de ello, es
el fundamento del cardcter problematico de la existencia para
el hombre, pues, como nos muestran los fragmentos platénicos,
determinar qué objetos favorecen la unidad con el cosmos y qué
otros la obstaculizan, no es una labor sencilla y requiere el con-
curso de la sociedad en su conjunto para llevarla a cabo. Asi,
pues, no es que de pronto durante las tltimas seis o siete décadas
se haya roto en un plano mundial o global el equilibrio entre lo
humano y el consumo; ese equilibrio jamas ha existido, y por eso
justamente ha sido menester una reflexion sobre si es posible
obtenerlo a través de una comprensioén racional de la unidad del
hombre con lo real tal como la que presenta la filosofia a lo largo
de su historia. Lo que si es constitutivo de la época contempora-
nea es el esfuerzo no por alcanzar el equilibrio a través de la con-
tencién del deseo sino por substituirlo con una nueva manera de
plantear la existencia tanto del hombre como de la totalidad de
los objetos, lo cual quiere decir que mds que subordinar a aquél
a éstos o de simplemente identificarlo con ellos, se le proyecta
por encima de cualesquiera determinaciones naturales como el
omnimodo sujeto del consumo. Por supuesto, en este punto hay
que mencionar que semejante proyeccion no desmiente la re-
duccion de lo humano al ciclo productivo que es, como hemos
dicho con anterioridad, la esencia del nazismo como un aconte-
cimiento histérico con un sentido filosé6fico propio; antes bien,
lo que sucede es que los dos planos del fenémeno, el ideal y el
individual, se contraponen, por lo que si por un lado el hombre
en cuanto ideal se subordina al circulo de la producciény el con-
sumo, el hombre en cuanto individuo se constituye a través de
esa subordinacion y, al menos virtual o imaginativamente, triun-
fa sobre el propio consumo: no consume porque la publicidad lo
fuerce a ello, consume porque asi lo deseay, sobre todo, porque
miriadas de objetos pidenle a gritos y sin cesar que los adquiera
y deseche sin fin.
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El consumismo, en efecto, seria inimaginable en una época en
que la existencia de los objetos se explicara por medio de una ley
puramente natural, tal como a la que aluden los fragmentos pla-
ténicos que hemos comentado los cuales definen un horizonte de
comprension valido hasta el siglo XIX, que es cuando por vez pri-
mera se desvincula la produccién socioeconémica de los ciclos na-
turales que mal que bien imponen de manera inevitable un limite
para el deseo de cada cual; mas cuando es dable producir bienes
en formas incluso virtuales, resulta absurdo preguntarse si hay que
consumirlos o no: se los consume y ya, lo cual confirma una obser-
vacion de Baudrillard a propésito de la eficiencia estadounidense:

Es preciso que todo [se consuma] todo el tiempo, que no se
dé tregua al poder artificial del hombre, que se supere la inter-
mitencia de los ciclos naturales (las estaciones, el dia y la noche,
el calor y el frio) a favor de un continuum funcional a menudo
absurdo [...] Puede invocarse el miedo o la obsesion, y decir que
ese gasto improductivo es un trabajo finebre. Pero lo absurdo
también es admirable.'

Por ello, si por una parte los objetos proliferan en una forma
vertiginosa y saturan la realidad al punto de abrumar al individuo,
por el otro dan pie para la experiencia de una multiple satisfac-
cién que nos hace experimentar una ilimitada seguridad vy, sobre
todo, un placer cuya intensidad, diversidad, efectividad y comu-
nicabilidad desmiente las criticas de la tradicién contra cualquier
forma de hedonismo, cosa sobre la que volveremos al final de estas
lineas. Por ahora lo que nos interesa es hacer énfasis en el caracter
estético del consumismo, en la liberacion de la sensibilidad que se
realiza aun a costa de la utilidad o de la racionalidad del acto en si:
se trata de apoderarse del objeto, de triunfar sobre la barrera que
impone el que el productor o el vendedor dispongan de €l en lu-

6 América, pp. 72-73. He cambiado el verbo de la primera oracién del pasaje

para que concuerde con el tema de mi apologia, la cual, como es obvio, toma
distancia respecto a la negatividad con la que Baudrillard ve todo el proceso de
produccién y consumo. Por otra parte, merece la pena senalar que el autor ve,
al igual que yo, un elemento estético axial en el fenémeno de la produccion y
la proliferacion de bienes que ha llevado al mercado a convertirse en el funda-
mento de la vida social en su totalidad.
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gar de uno, por lo que la utilidad del mismo es lo de menos; antes
bien, el consumo del objeto sin utilidad es mucho mds deseable,
pues entonces todo su ser se convierte en simbolo de la propia
fantasia, de la potencia del individuo que s6lo compra porque lo
desea y porque con ello le da a su entorno un nuevo aspecto, por
mas efimero que este resulte, ya que al instante siguiente volvera
a manifestarse el deseo y habrd que consumir una vez mds y asi
hasta el infinito, en un ciclo en el que no hay fase de reposo tal
cual sino de mera retroalimentacién, con lo que la regulacion y la
constriccién que imperan en la naturaleza revelan una forma de
ser inhumana que se pierde en la noche de la historia, la cual se
disipa ante la plenitud contemporanea que hace ver como un ana-
cronismo deplorable y metafisico (en el sentido mds hondamente
peyorativo del término) la dualidad de conciencia e ideologia que
rige para un consumo que se basa en la naturaleza, para una sub-
jetividad que se basa en la realizacién puramente estructural del
propio agente o para una objetividad que se basa en la idea de la
determinacion 1til o mas bien absoluta de su funcién, que es pre-
cisamente lo que postula la modernidad ya en su génesis cartesia-
na por medio de la teoria de la representacioén clara y distinta, se-
gin la cual, “[...] puesto que no hay mas que una verdad [o forma
de determinaciéon] para cada cosa, quienquiera que la halle sabe
tanto de ella como se puede saber”.!” Pero frente un objeto que se
produce de manera abstracta e infinita, la determinacién de la uti-
lidad pasa a segundo término porque la tnica forma de concretar
la existencia del mismo la provee el deseo de poseerlo, de consu-
mirlo, si no facticamente, si empiricamente, es decir, si no como
un hecho, si como una experiencia para el sujeto que de esa guisa
expresa su soberania, lo cual corrobora que el consumismo no
puede explicarse con la arcaica teoria de la alienacién y que hay
que verlo, por el contrario, como la mas acabada realizacién de lo
humano en una época en que cualesquiera determinaciones de
esto ultimo hayan de resolverse conforme con el caracter virtual y
problematico de la realidad.

17 Renato Cartesio, “Discurso del método”, en Oeuvres, v. VI, p. 21. La frase entre

corchetes es mia.
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III. Resultard, sin duda, extrano que hablemos de realizacién y
autosuficiencia del hombre justo cuando ponemos de manifiesto
como algo positivo la total identificacion del mismo con las miria-
das de objetos con los cuales una produccién abstracta e indiferen-
te satura la realidad, pues la sola presencia de aquéllos mds bien
bastaria para explicar el sui generis desquiciamiento del individuo
medio contemporaneo; ¢quién, en efecto, podria mantener la cor-
dura vy evitar lanzarse al vértigo del consumismo cuando haya una
infinita, compacta serie de objetos que, a diferencia de los natu-
rales, no dan tregua a la percepcién? En un paisaje, por ejemplo
en el bosque de coniferas, la continuidad de los arboles se abre
de tanto en tanto en un claro o de suibito permite descubrir a los
moradores que pululan por entre la espesura, los cuales dan varie-
dad y respiro a la mirada. Y eso que vale para cualquier ambiente
natural, vale también para los asentamientos humanos que por su
dimension o por sus condiciones de vida no han roto con el entor-
no, como acontecia en todas partes hasta practicamente el inicio
de la época contemporanea, la cual ha impuesto un modelo de
productividad en la que el propio elemento natural se convierte
en un eslabén mas de la cadena productiva'® como sucede, v. gr.,
con los viveres, que se empacan y procesan de suerte tal que ter-
minan por parecer dispositivos dentro de un sistema de activida-
des perfectamente regulado del que no puede escapar lo humano
mismo, como lo testimonia con aterradora eficacia el nazi que sin
el menor estremecimiento consume productos que se elaboraron
con la materia prima que proviene de sus congéneres o que toma
a estos ultimos como objetos de laboratorio para estudiar su or-
ganismo como si se tratara de conejillos de Indias, lo cual senala
mejor que ninguin otro fenémeno el caracter de una época en la
que el genocidio va de la mano con una productividad que por

¥ Que, como sabemos, es lo que le parece a Heidegger lo mds inquietante del

fenémeno que denomina la “técnica”, el cual, segun el filésofo germanico, no
debe entenderse como aplicacion instrumental sino como el horizonte en el
que la realidad aparece en la época de la consumacion de la metafisica. Cfr.
sobre todo el célebre ensayo La pregunta por la técnica que junto con otros textos
de Heidegger aparece en Jorge Acevedo (Ed.), Filosofia, ciencia y técnica, pp.
111-148.
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mas aberrante que nos resulte se ha impuesto de manera irreversi-
ble por una simple y llana razén: porque da resultados. En efecto,
pese a las criticas que sobre todo la tradicién marxista ha realizado
contra la deshumanizacion capitalista que ha alcanzado su maxi-
ma tension en la época contemporanea, lo cierto es que el sistema
funciona de tal modo que proporciona bienestar a grupos cada
vez mas grandes de poblacién, grupos que de ninguna manera
aceptarian renunciar a los beneficios que disfrutan aunque se les
dijera que para proporciondrselos es menester provocar un terri-
ble desequilibrio ecolégico. E idéntica situacion se da en el plano
de la vida individual, pues nadie aceptaria motu proprio limitar su
deseo en aras de un bien comiin a menos que por su formacién o
sus convicciones pensara que es lo mejor desde un punto de vista
racional, lo cual nos revierte desde otra perspectiva a la necesi-
dad de generar conceptos adecuados a la época contemporanea,
que en vez de invocar una supuesta naturaleza de las cosas tomen
como base la realidad tal como la historia nos la presente. En ver-
dad, una cosa es tratar de entender el presente y otra muy distinta
es avalar sus aberraciones mds espantosas, echando mano para ello
de la simple logica de los hechos; pero no es nuestra intencién
en modo alguno justificar sino senalar que ante la eficiencia de
la productividad en la época contemporanea y ante la transfor-
macion del consumo en una estructura practicamente ontolégica
de la existencia humana, resulta imposible acudir a la tradicién
que ve la existencia del hombre “como un imperio dentro de otro
imperio”, es decir, al margen o por encima de la realidad,' como
lo ve gran parte de una tradicion humanista que, acéptelo o no,
perpetuia el dualismo metafisico y axiolégico de la esencia y la apa-
riencia, lo cual se pone de manifiesto en la idea del hombre que
afirma la libertad del mismo por encima o hasta en contra tanto de
la realidad contemporanea como de la conformacién desiderativa

9 La frase aparece en Etica demostrada segin el orden geométrico de Spinoza,

P. 111, p. 102. Es significativo a todas luces que ya en el alba de la modernidad se
haya hecho tanto hincapié en la necesidad de replantear la comprensién filo-
s6fica del hombre contra la metafisica substancialista que defiende la tradicion
humanista.
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y subjetiva que le es propia. Por decirlo de algiin modo, frente a la
exigencia de un modo de ser humano substancial o mads bien meta-
fisico como el presenta Platén y toda la tradicién hasta el inicio de
la modernidad,® habria que repensar el problema de lo humano
de acuerdo con la condicién histérica de la existencia de la cual
Hegel fue el primer expositor al ver que “es necesario llevar a la
historia la fe y el pensamiento de que el mundo de la voluntad no
estd entregado al acaso”.?' La produccién de bienes, el consumo
de los mismos y la realizacién de lo humano son, por ende, tres as-
pectos de una realidad compleja y no casual sino sistemdticamente
causal ante la cual la porfia en la trascendencia del hombre res-
pecto al determinismo sociohistérico es letra muerta, sea que se
formule en los términos de un humanismo substancialista como el
del que ech6 mano el Renacimiento,? sea en los del de un huma-
nismo dialéctico que si bien acepta la identidad de lo histérico y lo
humano dentro de un horizonte dado afirma, empero, sin amba-
ges la trascendencia substancialista del hombre como lo hace mas
que nadie Marx: “El hombre es un ser a nivel de especie, no s6lo
porque convierte en su objeto prdctico y tedrico su propia especie
y las otras, sino —dicho de otro modo- también porque se toma a si
mismo como a la especie presente, viva, porque se comporta consi-
go mismo como con un ser universaly por tanto libre”.#

Lo significativo de la época contemporanea es que la me-
diacion entre lo estrictamente individual y lo universal o ideal de
la existencia (que es lo que en esencia definimos por la humani-
dad de cada cual) se realiza por medio del consumismo, el cual
implica una forma profundamente perturbadora de realizar el

#  Excepto Spinoza y Kant, por mds que este ultimo recupere la trascendencia

metafisica de lo humano en el plano de la moral. Cft. el capitulo segundo del
Libro segundo de la Critica de la razon practica.

2 Hegel, Lecciones sobre la filosofia de la historia universal, p. 44.

#  La referencia obligada es la Oracion sobre la dignidad del hombre de Pico de la
Mirandola, donde el autor desarrolla la ontologia de lo humano como el fun-
damento para la renovacién del verdadero conocimiento de la ciencia.

% Carlos Marx, “Manuscritos de 1844”, en: La cuestion judia (y otros escritos), p.

97. Sobre el enfoque marxista del humanismo, el mds interesante estudio que
conozco es el de Rodolfo Mondolfo que se intitula El humanismo de Marx.
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deseo sin limite alguno y aun a costa de la propia idealidad, pues
impone a priorila exigencia de hacer a un lado el sentido universal
de la existencia que la tradicién ha considerado la substancialidad
propia del hombre, la cual se proyecta allende el plano de la ac-
tualidad, sea hacia la preexistencia, hacia el futuro de la utopia o
incluso hacia la formalidad abstracta de la moral; esta triple inter-
pretacion de la universalidad humana (que podriamos llamar de
modo respectivo la platénica, la marxista y la kantiana), en cuanto
apunta a la realizacién absoluta o substancial del valor de lo huma-
no, no puede explicar el sentido general de una época en la que el
individuo se integra a la sociedad como uno mas de los productos
de un mercado de consumo en el que literalmente se consuman
todas las fuerzas creadoras de la cultura. De ahi que la realidad de
lo humano se escinda y entre en contradiccién en el plano mismo
donde el ideal de la propia humanidad ha de pasar la prueba de
fuego: en el del deseo. Si los objetos proliferan, el deseo también
lo hace y asi se mantiene la dinamica social que permite que, pese
a las diatribas de los intelectuales o de los pensadores,* el propio
hombre mantenga su dominio sobre la realidad y preserve su li-
bertad de la aterradora fluctuacién de los ciclos naturales que, por
mas que tendamos a olvidarlo cuando nos fijamos en el sistema
de relativismo e individualismo contemporaneo, es la piedra de
béveda de la vision antigua y en general premoderna que, aun
para exaltar al hombre, partia de la limitacion humana y volvia
de manera indefectible a ella.® Y si es justamente esta limitacién
lo que la época contemporanea trata de superar por medio del
consumismo y de la negaciéon de cualquier forma de substanciali-
dad humana, lo mas extrano es que el resultado final del proceso
de superacién es la reivindicaciéon de la vision metafisica segin

#* Para una diferencia entre estos dos términos en relacién con el tema que nos
ocupa, confiérase la primera seccion de mi estudio “Enlightenment, humani-
zation and beauty in the light of Schiller’s Letters on the aesthetic education of man”
en Anna-Teresa Tyemieniecka (ed.), Virtues and passions in literatura. Excellence,
courage, engagements, wisdom, fulfilment, pp. 171-175.

%  El dltimo ejemplo de lo cual son de seguro los Pensamientos de Pascal, donde
una a cada momento tropieza con la expresion “grandeza y miseria del hom-
bre”. Cfr. la introduccién de Michel le Guern a su edicién de la obra, pp. 7-39.
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la cual el hombre es “un imperio dentro de otro imperio”, o sea,
es un ser omnimodo y auténomo, con la diferencia de que ahora
la realizacion de su ser no se proyecta hacia el ideal o hacia el
trasmundo sino que, por un lado, se lleva a cabo en el plano de la
historia presente o contemporaneay, por el otro, en el de la esfera
de la individualidad y no en el de la especie, lo cual nos conduce
al rasgo mas inquietante de la contemporaneidad como lo antici-
po Nietzsche, a la sistematica universalizaciéon del egoismo: “[...]
quiza veamos aparecer [...] sistemas de egoismos individuales,
de companias para la explotacién sérdida de los que no pertene-
cen a la compania, y otras creaciones semejantes de utilitarismo

comun”.?

Lo mas terrible es que resulta imparable el proceso de
exclusion y explotacién precisamente porque, a falta de una ley
natural o de una finalidad ideal de la existencia (las dos bases de
la estructura metafisica de la existencia) la reduccion al egoismo
es mas bien la unica forma de realizacién de lo humano: en otros
términos, el egoista ya no es quien se deja llevar por su deseo y
sacrifica a €l el valor universal de su existencia, es quien suple la
ausencia de semejante valor con el de los bienes que el mercado le
pone a la mano en todas las esferas de la realidad y con la maxima
eficiencia, lo cual despoja por completo de sentido a los discursos
criticos de lo contemporaneo que enarbolan la bandera de la subs-
tancialidad y trascendencia humana.

Semejante panorama en el que el consumismo se hace uno
con la mas honda comprensién del ser del hombre dentro de las
condiciones de la época contemporanea justo porque da pie para
superar la diferencia ontolégica y axiolégica entre el productor y
el producto, de suerte que aquél sélo se realiza a través de éste,
nos vuelve a mostrar la necesidad de replantear la cuestion del
consumismo no desde una perspectiva puramente humanistica
como la que nutre tanto la tradicién metafisica como la critica de

“Sobre la utilidad y los perjuicios de los estudios historicos para la vida” en
Obras completas, 5 vv., v. 1, p. 93. Como sabemos, el estudio en concreto del que
proviene el fragmento que hemos citado constituye la segunda de las cuatro
Consideraciones intempestivas en las que Nietzsche se aboca a desentranar la 16gi-
ca cultural de la modernidad tal como se perfilaba en el ultimo cuarto del siglo
XIX.
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la misma que en el fondo y a pesar de todo sigue siendo metafisica
en cuanto afirma la substancialidad de lo humano por encima o
al margen de la realidad, por lo que no es para nada extrano que
recurra en ultima instancia a la oposiciéon moral de lo bueno y lo
malo al juzgar el fenémeno del consumismo y exalte a quien s6lo
consume tal o cual cosa y denigre a quien consume tal o cual otra
sin caer en cuenta que el problema no es ni la calidad de lo que se
consume ni mucho menos la cantidad de ello sino el hecho mismo
de consumir en ausencia de un sentido general de la existencia
que asegure, si es que es dable, la identidad de autonomia e in-
tegracion sociohistorica y cultural que ha sido el estandarte de la
modernidad desde su inicio. Porque lo que nunca se saca a la luz
es la cuestion general de si la modernidad en cuanto tal es reali-
zable o no, al menos como se le ha entendido desde un punto de
vista estrictamente antropocéntrico y de espaldas a la comprension
de la naturaleza y a la de la realidad en su conjunto. Quiza a fin
de cuentas el problema no es el liberar al hombre del circulo in-
fernal del consumismo sino lberar lo real de las necesidades abstractas
del hombre mismo, de suerte que en vez de reivindicar la pregunta
moderna (¢como convertir lo humano en el baremo de lo real?)
habria simple y llanamente que volver a la pregunta germinal de la
filosofia: ¢qué es lo real y qué papel desempena en ello el hombre?

Huelga decir que esta ultima pregunta, lejos de brotar de un
afin meramente critico de la modernidad tal como el que lleva de-
lante una gran parte del discurso filos6fico contemporaneo a la luz
del pensamiento heideggeriano,? trata de recuperar la auténtica
postura filoséfica que, allende la determinacién de lo humano por
si mismo, siempre ha fundamentado lo antropolégico en lo onto-
légico, incluso en el seno de la propia tradicion humanistica y mo-

Para una visién critica de conjunto de este fenémeno tan extrano, cfr. el ex-
celente libro de Christopher Butler que se intitula Postmodernism. A very short
introduction, Oxford, PUO, 2002. También es dable consultar otros dos libros
magnificos: de Frederic Jameson, Postmodernism or the cultural logic of late capita-
lism (Durham, PUD, 1997) y de David Harvey, The condition of postmodernity. An
inquiry into the origins of cultural change, Cambridge, Blackwell, 1990. Por lo que
toca a la intepretacion postmoderna de Heidegger en concreto, cfr. de Luc
Ferry y Alain Renault, Heidegger et les modernes, Paris, Grasset, 1988.
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derna.” Por ello, aun cuando uno no comparta la forma en la que
Heidegger plantea la cuestion, si es menester retomar su exigencia
de recuperar el fundamento ontolégico para comprender la dina-
mica de la sociedad allende la pura reivindicacion de los derechos
humanos: “Todo funciona. Esto es precisamente lo inhoéspito, que
todo funcionay que el funcionamiento lleva siempre a mds funcio-
namiento y que la técnica arranca al hombre de la tierra cada vez
mas y lo desarraiga [...] No necesitamos bombas atémicas, el des-
arraigo del hombre es un hecho. Sélo nos quedan puras relaciones
técnicas. Donde el hombre vive ya no es la tierra”.* No es la tierra,
en efecto, pero tampoco es el infierno. Es tan solo el espacio de la
contemporaneidad y del consumismo en el que el hombre, pero
también lo real, pierden consistencia en la medida en que alcan-
zan la plenitud de una fusion sin identidad clara en la cual el flujo
de la causalidad esta muy lejos de ser claro y distinto.

Por todo ello, la mejor manera de ponerle punto final a
esta apologia es mostrar que la auténtica razén de la importancia
del consumismo para cualquier reflexion filoséfica sobre el hom-
bre radica no en la negatividad con la que aquél supuestamente
empana las relaciones socioindividuales sino en la capacidad que
posee para sacar a luz la incapacidad de la tradicién humanisti-
ca y substancialista para explicar la realidad contemporanea, lo
cual tiene dos consecuencias axiales: en el plano sociopolitico, tal
incapacidad nos fuerza a rechazar la dogmatica identidad entre
libertad individual y democracia que, al menos como ha funcio-
nado hasta ahora en los hechos, en vez de limitar el consumismo
lo ha fomentado del modo mas aberrante; es menester desarro-
llar alguna forma de regulacion general que, a falta de la natural,
asegure que el consumo de bienes no tiene como fin el reforza-
miento del egoismo sino el desarrollo de una personalidad mas
plural y socializada, lo cual, por otra parte, tampoco implica que
el Estado tiranice a la sociedad y por ende al individuo, ya que
basta y sobra con que cumpla con su funcién educativa basica y

% Como lo muestran mejor que nadie tanto Pico de la Mirandola como Cartesio.

#  Martin Heidegger, “Entrevista del Spiegel” en “La autoafirmacién de la univer-

sidad alemana”, “El rectorado, 1993-1934” y “Entrevista del Spiegel”, p. 70.
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que la integre con el fin social que por definicion tiene para que
la individualidad se defina en un plano que no es el del puro
consumo. Este fin, a su vez, se reflejara en la mesura que por
fuerza reivindicara cualquier individuo en verdad consciente de
la problematica sociocultural y ecolégica, el cual podra reducir y
articular libremente su consumo siempre y cuando ello le garanti-
ce un minimo equilibrio entre el deseo y la voluntad al margen de
la tirania del mercado. En otras palabras, mientras no se distinga
tanto en el plano del discurso como en el de las instituciones so-
ciopoliticas y en el de los arquetipos de la formacion individual
entre consumo y realizaciéon de lo humano y entre esto ultimo y
la compleja identidad entre historia y naturaleza, el consumismo
seguira siendo la tnica estructura para la identificaciéon de estos
tres términos y cualquier diatriba contra esa situacion serd letra
muerta o, mejor dicho, sera una forma mas del pensamiento va-
cio por excelencia que es la idealizacién de lo que queremos ser
y no la comprension de lo que somos. Vale.
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Ramén Patitio Espino'

Una nueva corriente que examina pautas del comportamiento
humano en los campos mas disimbolos de la vida ha empezado a
extenderse hace un par de décadas y su torrente es cada vez mds
copioso y fluido. En Ia literatura cientifica y periodistica de todo el
mundo se informa de ejercicios sistematicos del neo-darwinismo
para explicar conductas hasta hoy s6lo abordadas con enfoques
convencionales por las ciencias tradicionales. Como un vino nue-
vo de frutos maduros, la Psicologia Evolucionista o Darwinista es
una sintesis de la psicologia cognitiva moderna y la biologia evolu-
cionista que recurre a la légica de la selecciéon natural para explo-
rar los procesos mentales humanos y sus expresiones conductuales
en dreas como la cooperacion, historias de vida, estrategias en el
mercado de parejas, seleccion de parentesco, etc., que hoy son
moneda corriente en su tematica.

Siendo el consumo un fenémeno tan relevante en la vida mo-
derna no puede sustraerse de ser escudrinado por la mirada evolu-
cionista para incorporarle al torrente antes referido.? Ahora vere-
mos como se explican algunas facetas de la relacion entre culturay
consumo con una perspectiva evolutiva propia de disciplinas tales
como la Ecologia de la Conducta Humana, y la Antropologia y la

Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Pue-
bla.

?  La principal actividad econémica en la sociedad postindustrial, a decir de pen-
sadores postmodernistas (Cohen, S. & Rutsky, R. L. “Introduction”, in: Con-
sumption in an age of information) y algin psic6logo mercadotécnico (Han-
tula, D. A., “Guest Editorial: Evolutionary Psychology and Consumption”, in:
Psychology & Marketing).

181



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

Psicologia Evolucionistas. De esa manera, es posible identificar la
necesidad de los individuos de senalizar la posesién de habilidades
y recursos para constituirse en una pareja atractiva y/o un aliado
social ventajoso como la causa intemporal y universal, funcional
transculturalmente, de la instrumentacion del consumo.? Este es-
tudio, ademas, se propone explicar las causas dltimas y generales
del consumo independientemente de los abismales contrastes en-
tre los destituidos de casi toda capacidad de consumo comercial y
los que consumen vasta y sistematicamente de una manera suntua-
ria tal, que constituye una patologia social.

Homo consumicus

Es tan dispendiosa la conducta del consumo moderno en socie-
dades adheridas a la cultura occidental, que parece plenamente
justificada la caracterizacién acunada en el concepto homo consu-
micus* para denominar al ente protagénico de los actos basicos de
busqueda, seleccion, adquisiciéon y uso de productos y servicios
que satisfacen necesidades individuales y sociales y, escalando so-
bre éstos, el de las prdcticas orientadas al consumo compulsivo en
que la informacién publicitaria se desplaza de ser un medio que
vincula los factores del proceso para devenir el factor determinan-
te del consumo;® tanto asi, que la informacién de los productos (la
publicidad comercial) se ha convertido en un servicio a consumir
vorazmente como si del satisfactor mismo se tratara.’®

¥ Van den Bergh et al, 2008; Griskevicius et al; Hantula; Saad, G. & Gill, T,
“Applications of Evolutionary Psychology in Marketing”, In: Psychology & Mar-
keting, pp. 1005-1034.

Mead et al, ““Homo Consumicus’: Emerging Research in Evolutionary Consumer
Behavior; Symposia Summary”, in: Advances in Consumer Research, pp. 225-228.

> Ver: D. W. Rook, “The Buying Impulse”, in: Journal of Consumer Research,
pp- 189-199 y McCracken, G., Culture and consumption.

Mencién aparte merecen otras explicaciones ofrecidas por enfoques denomi-
nados postmodernistas sobre la diada cultura/consumo y su apuesta por el
despegue del consumo respecto de sus referentes materiales —vision muy dis-
tante de este trabajo y muy adentrada en otra clase de teorias que van en pos
de una explicacion en que el protagonismo de la subjetividad es la formula que
lleva a remolque a los fenémenos empiricos; J. Baudrillard, “The murder of the
sign”, In: Consumption in an age of information.

182



CULTURA'Y CONSUMO EN PERSPECTIVA EVOLUTIVA

A nadie, medianamente letrado, le produciria total sorpresa la
afirmacion de que las condiciones corporales humanas, sus caracte-
risticas anatomicas, fisiologicas y neuronales —procesos cerebrales
incluidos- son el resultado de un largo desarrollo evolutivo que pro-
viene de hace cinco millones de anos o mas en el que especimenes
ancestrales continuaron con la trayectoria natural de una familia de
primates que habria de especiar al homo sapiens. Sin embargo, es pro-
bable que a muchos les cause escozor el advertir en este postulado
que la mente de los humanos arcaicos y modernos, incluidos aquellos
inmersos en las modas de la posmodernidad, ha sido formada por
selecciéon natural, principalmente durante un periodo remoto con-
centrado entre 1.2 millones de anos de la era Pleistocena y los albores
de nuestra historia, cuando los omos, y después los humanos, vivie-
ron como cazadores-recolectores en las sabanas africanas y llanuras
del Viejo Mundo.” Tal fue nuestro ambiente de adaptacion evolutiva.

Es decir, la mente humana no estd necesariamente adaptada a
las convenciones culturales imperantes en la sociedad industrial y
post-industrial ni, entre ellas, a las formas especificas del consumo,
mercadeo y comercializacion actuales, ya que cualquier cambio
en los mecanismos funcionales mentales requiere del transcurso
de un periodo invariablemente mucho mayor que cualquiera re-
querido por los cambios en la sociedad para poder anclarse en los
estratos neurofisiolégicos. Asi que lo humano tendra siempre “un
pie en el presente cultural y el otro en el pasado biolégico” debido
a que la tortuga de la evolucion biolégica jamas ha podido mante-
ner el paso, desde el despegue cultural que se remonta al mismo
homo habilis, para poder dar alcance a la liebre rauda de Ia cultura;
por ello, las predisposiciones biolégicas procedentes de la historia
evolutiva de la especie no pueden ser alteradas con la rapidez sufi-
ciente para escalar a la par de los giros culturales.®

Este es también el origen del desfase existente entre aquellos

7 Ver: R. Jurmain, Kilgore, W. L. & Trevathan, Introduction to Physical Anthropology; R.
Noé, Noé, “Biological markets: partner choice as the driving force behind the evo-
lution of mutualisms”; Colarelli, S. M. And Dettman, J. R., “Intuitive Evolutionary
Perspectives in Marketing Practices”, In: Psychology & Marketing, pp. 837-865.

Ver: Barash, D. P., La liebre y la tortuga. Cultura, biologia y naturaleza humana.
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patrones conductuales determinados genéticamente que una vez
fueron adaptativos en ambientes ancestrales y que resultan su-
perfluos o, de plano, desadaptados, en la actualidad.® Dicho de
otro modo, los cambios ambientales promueven adaptaciones por
seleccion natural que se materializan con bastante rezago en las
caracteristicas de las poblaciones.'’ Sea por caso, la ventaja adap-
tativa de un apetito demandante que en los ambientes ancestrales
empujaba a los cazadores-recolectores a comer “por adelantado”
durante las épocas de bonanza y almacenar depésitos de grasa
corporal en reserva preventiva del agotamiento estacional de las
fuentes de abasto alimenticio, lo que ha llegado a ser una predis-
posicion insuperable para mil millones de personas en el mundo
actual que sufren de sobrepeso u obesidad; lo cual, aunado a cier-
ta cultura dietética y sedentaria que aflige a 44 millones de mexi-
canos excedidos de peso, consumidores frecuentes de “comida
rapida” y demads bocadillos, colocan a México en el segundo lugar
mundial en casos de obesidad.! Al parecer, seguimos operando en
cuestiones alimentarias cual si reprodujéramos pautas de forrajeo
en medio de las sabanas ancestrales,'? y cual si fuéramos miembros
de pequenos clanes que, presas de la incertidumbre acerca de
fuentes permanentes de abastecimiento, comemos mucho y mal.
En el primer escenario, cuanto mas consumian aquéllos, por una
parte tenian mas probabilidades de llegar a la vejez y dejar una prole
numerosa en quienes se replicaba esa predisposicion; por la otra, las
mayores posibilidades de consumo de ciertos individuos senaliza-
ba condiciones fenotipicas superiores para obtener los satisfactores
alimenticios mediante la caceria, recoleccién, rapina, etc., -lo cual
hacia a estos especimenes mayormente atractivos como parejas y
mas probables progenitores. En el segundo escenario, la multitud

Ver: L. Barret, R. Dunbar & J. Lycett, Human Evolutionary Psychology.

1 Ver: G. C. Williams, Adaptation and Natural Selection: A Critique of Some Current
Evolutionary Thought. Y Nesse, R. M., “Maladaptation and Natural Selection”,
The Quarterly review of biology.

Ver: V. Godinez, “Ocupa México segundo lugar mundial de obesidad; 44 millo-
nes de casos”.

2 Hantula, ob. cit..
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de puntos perennes de aprovisionamiento, resultantes de la compe-
tencia comercial —o la mera proliferacion de puestos ambulantes de
bocadillos baratos, consecuencia de la informalidad laboral- pro-
mueve la facil y excesiva ingesta de comida y sus sucedaneos.

Como un comentario al margen, agrego que al igual que en este
ejemplo, la mirada evolutiva hacia otros fenémenos nocivos que se
presentan en nuestros dias en una dimensioén aberrante —inclui-
dos notoriamente los relacionados con el desborde de conductas
depredadoras, el del acceso de los machos humanos a los recursos
sexuales femeninos o la posesion y control nepético de las riquezas
materiales— esta resultando esclarecedora de las profundas raices
de donde se originan, asi como también del urgente redoblamien-
to de los antidotos culturales necesarios para su evitacion.

Una mirada evolucionista del consumo en particular nos per-
mite entender rasgos de la naturaleza humana producto de adap-
taciones incorporadas por seleccién natural al aparato mental ta-
les como la marcada preferencia por ciertos espacios ambientalesy
caracteristicas topograficas del terreno, estimulos fisicos y satisfac-
tores materiales, el gusto por sabores dulces y salados, el conteni-
do grasoso y proteinico de los alimentos, o la busqueda persistente
de prestigio y status social.”” Concretamente, en la base de nuestra
explicacion sobre el consumo se halla la idea de que el consumo,
desde el ambiente de adaptabilidad evolutiva, estuvo constantemente
empatado con el acceso a las fuentes de recursos vitales. Para la
ancestria humana, el disponer de fuentes de consumo se convirtié
en senal confiable de condiciones personales que agregaron pres-
tigio personal y promovieron el éxito social y amoroso de los con-
sumidores mds constantes y eficientes; éxito medible en prestigio,
status y namero y calidad de parejas y descendientes.

La explicacion funcional radica en la evolucion
Los abordajes evolutivos se plantean enriquecer, no necesariamen-

% Ver: R. Thornhill, “Darwinian Aesthetics”, In Handbook of Evolutionary Psy-

chology; Buss, D., “Evolutionary Psychology: a New Paradigm for Psychological
Science”, Psychological Inquiry; Roberts, G., “Competitive altruism: from reci-
procity to the handicap principle”, in: Proc. R. Soc. Lond. B.
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te reemplazar, las explicaciones tradicionales que centran su objeti-
vo en ubicar las causas del consumismo en el nivel ontogénetico. A
éstas les interesa preferentemente rastrear los motivos propios del
desarrollo individual'¥; o bien, les atane la observacion reducida al
nivel mecanismico que se sittia en las causas proximas —el cémo del
asunto—."" En sus respectivos niveles, estos esfuerzos son valederos;
pero nuestro punto de interés es mas abarcador; son las necesida-
des adaptativas que la conducta en cuestion ha resuelto en la histo-
ria natural de la especie y c6mo, en individuos de la poblacién an-
cestral, tal conducta mejoré la capacidad de sobrevivencia y éxito
reproductivo. Dicho de otra manera, la conducta consumista y las
experiencias de consumo actuales son producto de la influencia de
causas atribuibles a la evolucién de la especie en que ciertas pautas
de consumo maximizado se mostraron decisivamente adaptativas
al promover la sobrevivencia y la reproductividad de nuestra espe-
cie; esto es, a la perspectiva evolucionista le corresponde el nivel
filogenético y funcional, el de las causas altimas.'®

Al respecto hay al menos dos hipétesis particulares acerca de
los motivos del consumo que sobrepasan los marcos socio-geogra-
ficos y promueven manifestaciones semejantes en diferentes con-
textos étnicos y ecologicos: el consumo como medio para afiliarse
a otros individuos y para atraer y retener parejas romanticas.

Consumo oneroso: senal confiable de posesion de recursos

Una teoria que nos ayuda a conectar conductas onerosas como el
consumismo actual —que no sélo es caro, sino ademads ostentoso—y
sus antecedentes evolutivos es la de la senializacion costosa'” que sos-
tiene que todo despliegue de recursos y gasto oneroso puede es-

Véase como un ejemplo de la psicologia convencional: H. Dittmar, Consumer
culture, identity and well-being: the search for the “good life” and the “body perfect”.

Ver : Barret et al, ob. cit.

Ver: R. A. Hinde, “The concept of function”, In Function and evolution in
Behaviour; Essays in honour of Profr. Niko Tinbergen; Krebs, J. R. & Davies, N.
B., An Introduction to Behavioural Ecology.

Ver: A. Zahavi & A. Zahavi, The handicap principle: A missing piece of Darwin’s
puzzle; Bliege-Bird, R. & Smith, E. A., “Signaling Theory, Strategic Interaction,
and Symbolic Capital”, in: Current Anthropology.
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tar senalizando posibilidades superiores del individuo que incurre
en gastos, ya que es capaz de pagar los costos de su exhibicion al
sacrificar, o incluso desperdiciar, dinero y tiempo que ofrece a sus
allegados sin pedir retribucién alguna o futuras compensaciones
explicitas. Tales despliegues onerosos, frecuentemente altruistas,
funcionan elevando el estatus y prestigio del senalizador, quien, en
alguna instancia, se puede beneficiar incrementando su capacidad
para cortejar exitosamente y conservar parejas altamente atractivas
y/ o aliados estratégicos para la conquista de posiciones sociales.'®
La semejanza con los potlatchs'® que de tiempo en tiempo realizaban
algunos jefes tribales de Norteamérica es un indicador de motivos
subyacentes compartidos por ambos despliegues conductuales.
Una extensa variedad de ostentaciones conductuales que reali-
zan los animales (humanos y no humanos), tales como el lucimien-
to que el pavorreal macho hace de su cola, sirven para fines comu-
nicativos: “anuncian” la habilidad de un individuo para obtener
recursos preciados, asi como el estar en posesion de caracteristicas
ventajosas viables de ser transmitidas a su descendencia,? lo cual
los hace ser una pareja deseable. Asi, esta clase de individuos que
incurren en conductas onerosas, incluso arriesgando su integri-
dad, consumiendo hasta el desperdicio recursos econémicos, estan
publicitando, por una parte, su capacidad de acceder a las fuentes
de aprovisionamiento;?' y, por otra parte, publicitan también su
alta calidad fenotipica. Exactamente como ocurre con el pavorreal

' Ver: V. Griskevicius, J. M. Tybur, ]J. M. Sundie, R. B. Cialdini, G. F. Miller & D. T.
Kenrick, “Blatant Benevolence and Conspicuous Consumption: When Roman-
tic Motives Elicit Strategic Costly Signals”, In: Journal of Personality and Social
Psychology; Miller, G. F., The Mating Mind.

En reuniones periodicas, los jefes locales se enzarzaban en competencias dispen-
diosas regalando sin motivo aparente e incluso incinerando riquezas acumuladas
en anos de trabajo colectivo a la vista de sus huestes y de jefes vecinos, en un afan
oneroso por hacerse reconocer como aquel jefe de mayor estatus en su nacion.

20 Ver: Zahavi & Sabih, ob. cit.; Krebs & Davies, ob. cit.

2 M. Gurven, W. Allen-Arave, M. Hill, K. & Hurtado, “It’s a Wonderful Life: Sig-
naling Generosity among the Ache of Paraguay”, In: Evolution and Human
Behavior, 263-282; Lotem, A., Fishman, M. A. & Stone, L., “From Reciprocity to
Unconditional Altruism through Signalling Benefits”, In: Proc. R. Soc. Lond.
B 270, pp. 199-205.
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de nuestro ejemplo: tan larga, tan vistosa, tan pesada es su cola que
se convierte en una senal llamativa para sus predadores naturales,
de los cuales, le dificulta escapar volando. Sin embargo, enorme y
colorida, tal cola es evolutivamente viable porque le hace tener, en
proporcion de su color y tamano, un gran namero de parejas que
advierten que una cola tan aparatosa s6lo podria ser sustentable
por un individuo idéneo genéticamente y libre de parasitos.

Otra vertiente que cobra significados nuevos al imprimirsele
un giro evolutivo mediante la teoria de la senalizacion costosa es la
vieja tesis del consumo conspicuo propuesta por Veblen hace mas de
un siglo para explicar que la filantropia publica es una forma de
despliegue conspicuo de riqueza y de generosidad que senaliza la
capacidad de un individuo de incurrir en gastos onerosos al sacri-
ficar dinero y tiempo sin condicionar sus donativos hacia personas
con las que no guarda parentesco alguno y sin una retribucién
visible. Sin embargo, en términos reales, tales donativos son, mas
bien, una inversién econémica ventajosa porque abonan a la bue-
na reputacion, solvencia moral y econémica y prestigio social; la
que habrd de respaldar e incrementar el estatus del derrochador.
Este podra seguir incursionando en negocios posteriores contan-
do con mayor crédito social que le granjee socios, respaldo finan-
ciero, autoridad empresarial, etc. En pocas palabras, crear fama
publica de altruista es buen negocio,? tal como ya lo habian ad-
vertido algunos sociélogos al afirmar que los actos de generosidad
y auto-sacrificio revisten de carisma pro-social a los ejecutantes —a
lo que podemos agregar que las virtudes morales tienen una gran
atractividad sexual no siempre percibida.

Por lo tanto, consumir bienes suntuarios es una forma muy
comun de exhibir riqueza o potencial econémico equivalente al
despliegue del pavorreal macho® que, a juzgar por los abrumado-
res registros de campo de los ec6logos de la conducta y psicélogos

*  Roberts, ob. cit.; C. L. Hardy & M. van Vugt, “Nice Guys Finish First: The Com-
petitive Altruism Hypothesis”, in: Personality and Social Psychology Bulletin,
pp- 1402-1413.

% Ver: Saad, T. G. & Gill, ob. cit..
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evolucionarios,* es un mecanismo caracteristico de los hombres,
producto de una adaptacién por seleccién, en virtud de que las
mujeres discriminan significativamente las senales de fortuna ma-
terial al elegir pareja sexual: cuanto mads conspicuo el consumo de
los machos humanos, mejor senal es de sus posibilidades econémi-
cas tal que le atraigan parejas femeninas.® Asi, las mujeres han re-
ferido en reportes que los recursos econémicos en un pretendien-
te son una condicién necesaria, mientras que los hombres estiman
los mismos recursos en una mujer como una condicién accesoria.®

Es valido apuntar que las oportunidades de que la gente se
involucre en conductas de consumo conspicuo o simple consumis-
mo, en la vida real dependen directamente de su capacidad adqui-
sitiva; aunque también de la estimaciéon que haga de los costos y
beneficios que tales conductas le acarrean —sean éstos percibidos
estratégicamente de manera consciente o como simples intuicio-
nes—. A final de cuentas, la experiencia consiste, para todos, en
gastar un recurso material que puede ser escaso o abundante con
la expectativa de obtener un efecto ya sea superfluo o valioso, se-
gun los individuos sean pobres, ricos, felizmente casados o nece-
sitados de pareja y reconocimiento social. Eventualmente, todos
desearfamos poder desplegar senales costosas que sean garantia
de una calidad personal eficiente o de la posesiéon de alguna ri-
queza, exactamente como los pavorreales pretenden al pavonear
la longitud y belleza de su tren de cola (sobra decir que no todos
pueden darse siempre el lujo). Pero lo intentamos tanto como es
posible a partir de cualquier caracteristica, asi sea nimia. A par-
tir de este dilema, enfatizo la paradoja resultante de que aquellos
menos afortunados que se permitieran alguna forma de consumo
oneroso desde su condicién de precariedad mdxima, mas agudi-

Ver: Krebs & Davies, ob. cit.; D. Buss, “Evolutionary Psychology: a New Paradigm
for Psychological Science”, Psychological Inquiry and Evolutionary Psycholo-
gy; Gurven et al, ob. cit.; Saad & Gill, 0b. cit.; Townsend, J. M. & Levy, G. D,
Effects of Potential Partners’ Physical.

% Ver: Buss, ob. cit.; Miller, ob. cit.; Townsend & Levy, ob. cit.

26 Li & Kenrick, Li, N. P. & D. T. Kenrick, “Sex Similarities and Differences in
Preferences for Short-Term Mates”, In: Journal of Personality and Social Psy-
chology, pp. 468-489; Buss, 0b. cit.
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zarian su penuria, por un lado; pero, por otro, son ellos quienes
mejor senalizarian la intensidad de su despliegue.

Epilogo

Al igual que nuestros antepasados lo hicieron, enfrentamos inva-
riables presiones materiales por encontrar, acceder y consumir los
satisfactores vitales de nuestra existencia. Empero, merced a la evo-
lucién cultural, las caracteristicas estructurales de nuestro entorno
han cambiado radicalmente y, por consiguiente, también las vias
colectivas de su obtencién (por poner un ejemplo: mercados, alma-
cenes de autoservicio e incluso compras por internet son los sitios
de aprovisionamiento usuales, en lugar de territorios de caza, pesca
o recoleccién; dinero y otras divisas como medios de compra, en
vez de trueque en especie, etc.). Pero el mecanismo de la senali-
zacion de posesiones y capacidades subyace a ambos tipos de actos
por igual, y recurrimos sistemdticamente a ellos, aun en ambientes
diferentes aunque en el mismo contexto social, como una pauta que
nos permite hacer prevalecer nuestros intereses. Asi continuaremos
haciéndolo hasta que la naturaleza humana, mixta y compleja, evo-
lucione hacia otras formas de senalizacién cultural y comportamien-
to adaptativo;?” en tanto, es mejor estar enterados de sus significados.
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EN LAS FRONTERAS Y EL CONSUMO DEL ARTE ACTUAL

Jestis Marquez Carrillo'

En el despliegue de la modernidad tardia, es necesario e indispen-
sable reflexionar sobre el arte de nuestro tiempo, desde los mads
diversos escenarios y las mas amplias sensibilidades individuales.
Las preguntas suelen ser multiples: :Se puede distinguir entre arte
y espectaculo? ¢Cudles son los limites entre el arte y la experien-
cia estética? ;En qué momento histérico lo ético y lo estético se
escindieron? ¢Qué relacién existe entre la experiencia estética,
la produccioén artistica y el mercado? Ante la proliferaciéon en el
uso de lenguajes, materiales e intenciones, ¢Cémo se ubica y qué
sentido tiene el arte de tendencias? :Cémo y bajo qué circuns-
tancias el arte actual de élite se inserté en el mundo globalizado,
qué condiciona su consumo? Puesto que en los grandes circui-
tos comerciales existe también un arte contestatario o replicante,
su promocion ¢tiene algin impacto social y politico? ¢;Un efecto
transformador a corto o mediano plazo? ;Ese es su propésito?, etc.
Tantas y tan variadas preguntas sé6lo nos hablan de lo complejo
que es hoy acercarnos al arte contemporaneo o actual.?

Por eso, en el presente articulo s6lo me propongo responder
tangencialmente a algunas de estas cuestiones, mds bien el obje-
tivo es, por un lado describir y significar algunas situaciones de
frontera en ciertos artistas y sus obras, y asimismo vincularlas con
el consumo en su sentido politico y social, a partir de una mirada

Centro de Estudios Universitarios Facultad de Filosofia y Letras, Benemérita
Universidad Auténoma de Puebla.

Mas alla de las definiciones y su periodizacion, arte contemporaneo es el que
se realiza en el momento actual; asi que, usaré indistintamente uno y otro ad-
jetivo.
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genealdgica. Baste decir que la perspectiva genealégica “pretende
analizar la conformacién de los sujetos (en su relacién con la ver-
dad, las relaciones de poder y los c6digos morales), considerando
que la subjetividad es siempre una forma historica.® La reflexion es
precisamente sobre esta forma de subjetividad que socialmente se
esta configurando y en donde el arte actual se inserta como mate-
ria de consumo.

De la protesta politica a las excretas
He aqui algunos trazos ordinarios del arte contempordaneo: el 2 de
septiembre de 2008, el periédico inglés The Art Newspaper publico
que Gene Hathorn, un preso sentenciado a pena de muerte en
Texas, habia acordado regalar su cuerpo al artista Marco Evaristti
para que lo congelara e hiciera con él, comida para peces. El punto
final serfa cuando en algin museo de Alemania, los visitantes (de
improviso) esparcieran la pasta hecha a base de carne humana en
un acuario gigante. La performance pudiese resultar tan polémica
como Helena (2000), otra obra suya que consistié en colocar en un
museo varias licuadoras llenas de agua, con un pez dorado en cada
una de ellas: el visitante podia decidir entre activar o no el aparato.

El artista y el director del museo, Peter Meyer, fueron llevados a
juicio por crueldad animal. Evaristti se preguntaba: “;Como puedes
rechazar diez peces en una licuadora cuando has vivido en una sociedad
que, literalmente, ha matado a miles? ; Como rechazas este tipo de obras
cuando no rechazas lo que realmente estd destrozando a la sociedad?” El
proposito del gran acuario —si se lleva a cabo— es hacer una intensa campa-
na contra la pena de muerte: “El verdadero problema es matar legalmen-
te a una persona” —decia el artista.*

En 2003, Santiago Sierra obtuvo un notable reconocimiento
medidtico, gracias a su participacion en el pabellon espanol de

Michel Foucault, “Nietzsche, la Genealogia, la Historia”, en Microfisica del poder,
pp- 7-30. Patricia Amigot Leache, “Mds alla del discurso: Andlisis genealégico
de un proceso de transformacién intersubjetiva de género”, en Forum: Qualita-
tive Social Research.

Para informacion y citas, Vid. Lorena Marrén, “El arte de decir”, en Letras
libres.
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la Bienal de Venecia. Mas tarde, en 2006, expuso en el Centro
de Arte Contemporaneo de Malaga. En esta ocasion quiso abor-
dar problemas relacionados con la ética de la memoria historica
y tom6 dos ejemplos, la Rumania de Ceausescu y el Holocausto
judio. En 245 m3 trat6 el asunto de la Sinagoga de Stommeln. «El
titulo se refiere a los metros cubicos que se llenaron del humo
procedente del tubo de escape de varios automoviles aparcados en
las calles adyacentes; el publico podia acceder a este lugar provisto
de mascaras de gas y asistido por personal sanitario. En otra de las
acciones, Casa del pueblo [situada en una calle de Bucarest]... se in-
vitaba al espectador a recorrer un largo pasillo de paredes negras,
apenas iluminado, y poblado de mujeres que pronunciaban incan-
sablemente ‘dame dinero’»’. La obra pretendia formular cémo
el siglo XX habia dejado en los europeos no sélo un panorama
repleto de victimas inocentes, sino también la confusién entre vic-
timas y verdugos. “Ese parece haber sido precisamente el efecto de
la accién que tuvo lugar en la sinagoga que, sorprendentemente,
suscit6 la airada protesta no, como era de suponer, de neonazis o
antisemitas —los grupos contra los que se dirigia la accién, como
es evidente—, sino de la comunidad judia de la ciudad, a la que Ia
obra le pareci6é una falta de respeto contra su colectivo”. Sierra
plantea que sus propuestas son contra la banalizacién de la me-
moria del Holocausto.®

Aun compartiendo las propuestas éticas, politicas y estéticas de
Sierra, Evaristti y otros artistas afines, es importante pensar en el in-
flujo de sus obras desde estos espacios (la clausura confiere a sus
discursos una especie de glamour, impacto medidtico, tolerancia y
hasta esnobismo) y en sociedades donde existe una igualdad politica
formal que no se refleja necesariamente en una igualdad de opor-
tunidades y, ademas, donde la cultura de masas y la comunicacion
medidtica magnifican su poder.” Con todo y lo legitimo de sus com-

Sobre la obra de Evaristti, Hernan D. Caro A., “Los confusos limites del arte
contemporaneo. ¢Todo vale?”, en Arcadia.com.

Las citas y la informacion corresponden a Maite Méndez Baiges, “Santiago Sie-
rra o la ética de la memoria”.

Segun el Informe sobre Desarrollo Humano: “El hecho de conceder a todas las per-
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bates politicos, la incidencia social resulta pobre, pero no menos o
mas que otras manifestaciones o expresiones artisticas que hoy se
suceden en la industria museistica. En nuestros tiempos, el éxito de
una muestra se pauta por los recursos econémicos que deja. La ex-
posicion Los mundos del cuerpo, del médico anatomista Guinther Von
Hagens, por ejemplo, reuni6 en Europa a mas de 13 millones de per-
sonas entre 1997 y 2003 y recaudé mas de 100 millones de ddlares.

El mostrar 25 cadaveres “esculpidos” y 175 fragmentos corpo-
rales en poses cotidianas, cuyos liquidos orgdnicos fueron reem-
plazados por resina epoxi, provocé la protesta airada de religio-
sos, ecologistas y escritores (Gunther Grass, Paul Virilio, etc.). Von
Hagens afirmé, en cambio, que su objetivo no era hacer arte, sino
“democratizar la anatomia”, pese a que muchas de sus “efigies” re-
mitian a obras clasicas de reconocidos pintores y escultores (v. gr.
el cuerpo con la piel en la mano evocaba de inmediato a la Ofrenda
del Manto de San Bartolomé, de Miguel Angel, en la Capilla Sixtina).
Aqui, el asunto y el mayor descontento de importantes grupos so-
ciales no tenia que ver con las propuestas politicas del artista, sino
con la afluencia masiva del publico y la desacralizacion del espa-
cio museistico, cuya tradicional tarea pedagégica insaturada por
la modernidad era sustituida por una sensibilidad morbosa, que
asimismo violaba una idea sagrada del cuerpo.®

De espacios solemnes para almacenar, difundir, enriquecer y
conservar la “alta cultura”, en las ultimas décadas, los museos con-
temporaneos de arte se fueron transformando también en territo-
rios excéntricos, en iconos de nuevas y quebradizas tendencias artis-
ticas, en sitios con el afan de novedades y pasién por lo efimero...,

sonas una igualdad politica oficial no basta para crear en la misma medida la
voluntad o capacidad de participar en los procesos politicos, ni una capacidad
igual en todos de influir en los resultados. Los desequilibrios en los recursos
y el poder politico socavan a menudo el principio ‘una persona, un voto’, y la
finalidad de las instituciones democrdticas. Del mismo modo, los procesos ju-
diciales y las instituciones reguladoras se ven socavados si las élites los dominan
en perjuicio de la mujer, las minorias y las personas desprovistas de poderes”.
Informe sobre Desarrollo Humano. Profundizar la democracia en un mundo... p. 4.

Las citas y la informacién corresponden a Flavia Costa y Ana M. Battistozzi.
“Los polémicos limites del arte”.
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en plazas para la ventura, venta y el disfrute fugaz de fragiles identi-
dades, asi como productos. Tal es el caso del Andy Warhol japonés,
Takeshi Murakami (1962- ). Del 5 de abril al 13 de julio de 2008,
Takeshi Murakami, expuso en el Brooklyn Museum de Nueva York
una retrospectiva, ©Murakami. Su muestra principal, una serie de
carteras que disené para la marca Louis Vuitton. Estas se vendie-
ron en el museo, a precios que llegaron a seis mil dolares. Para €],
la tienda “no es parte de la exposicion, es el corazén de la exposi-
cion. En ella converge el concepto de ready-made. E1 proyecto Louis
Vuitton abre las puertas de un mundo nuevo”.? S6lo que el creador
de los ready-made, Marcel Duchamp (1887-1968), les daba un sentido
y valor distintos: “la eleccién de los ready-made, decia, estd siempre
basada en la indiferencia, asi como en una carencia total de buen o
mal gusto”.!” Aqui, en cambio, lo distintivo fue la exhibicién y venta
de productos, con el sello de una de las firmas mas prestigiadas y
exclusivas en ropa, calzado y accesorios de lujo en el mundo.!

Por 1ultimo, luego de una exposicion fallida, en mayo de 1961
Piero Manzoni (1933-1963) coloc6 sus excretas en 90 latas de 30
gramos, las etiquet6 con las palabras “Mierda de Artista” en italia-
no, francés, inglés y aleman, y las vendi6. Hoy la mayoria estd en
manos de coleccionistas, aunque algunas galerias como el Museu
d’Art Contemporani de Barcelona, el Centro Georges Pompidou
de Paris, la TATE Gallery de Londres y el MOMA de Nueva York
poseen algunas piezas.

En el trayecto, si bien algunas han explotado por la expansién
de los gases, segun el Randers Museum of Art de Dinamarca (que
obtuvo un ejemplar en 1999), el contenido no parece que pueda
conservarse, pues sus expertos han intentado varias veces detener
la corrosion y pérdida de peso de la obra, e igual, los rayos X re-

La cita es de Murakami y corresponde a sus palabras de presentacion en la
exposicion.

" Vid. Marcel Duchamp “Documentos sobre los Ready-Made”. Sobre los ready
made y su relacién con la escultura, Francisco Javier San Martin, “La escultura

en la época de las vanguardias”, pp. 37-47.

“Louis Vuitton, la firma de lujo mds valiosa del mundo, segtin ‘Forbes’”, en £l
Pais.com. La marca tiene un valor de 16.646 millones de euros.
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velan la constante perdida de su masa interior. Mientras tanto, en
diciembre de 2003, la TATE Gallery gast6 35 mil euros para hacer-
se de una lata. El portavoz de la galeria declar6: “El Manzoni fue
una adquisicion muy importante por una cantidad muy pequena
de dinero. [...] Este trabajo examina aspectos esenciales del arte
del siglo XX, como la autoria y la produccion de arte”."? Y no an-
daba tan errado en el monto. A partir de 1992, cuando se abri6 en
Milan el Archivo Obra Piero Manzoni, la Merda d>artista ha incre-
mentado dia con dia su valor. En 2007, una pieza subastada por la
casa Sotheby’s alcanz6 la cifra de 124 mil euros.?

Si la obra de Manzoni era una critica irénica al mercado del
arte, dispuesto a comprar todo, a condicién que fuese firmado, hoy
las latas de heces se han convertido en un excelente negocio, cuyo
valor no estd en la cosa, sino en el gesto. Questi stronzi di borghesi mila-
nesi vogliano la merda: “Estos estipidos burgueses milaneses quieren
mierda”, habria dicho. Segin Antoni Llena, “el mérito de la mier-
da de Manzoni es su dimension poética, como lo fue la del urinario
de Duchamp, como lo fueron las tablas de la ley que Moisés rompi6
delante de los adoradores de Baal. La dimension del arte estd en su
espiritu, espiritu que se burla de todas las espiritualidades codifica-
das. El arte es arte porque no es cosa. La mierda de Manzoni es arte
porque no es mierda”.’ Pero, esto ¢lo entenderan los especulado-
res, quienes cifran parte de su fortuna en tales obras?

Genealogia historica y situacion del arte actual

La realidad es que en las tltimas décadas, las artes han experimen-
tado un desarrollo impresionante. Es tal la riqueza y diversidad de
propuestas, técnicas y soportes que no se considera facil distar entre
ellas algunas lineas destacadas y, mas aun, sus fronteras —equivocas—
se derraman y resulta muy complicado entrever la precaria identi-

5.

“Mierda de artista, de Piero Manzoni a subasta en Sotheby’s”.

Catalina Serra. “Fetichismo de mierda”, en El Pais.com; “Mierda de artista. El
cuerpo magico del artista”, en Archivo Obra Piero Manzoni.

Mephisto. “Mama, quiero ser artista (como Piero Manzoni)!!”; Flavia Costa y
Ana M. Battistozzi. “Los polémicos limites del arte”.

5 Antoni Llena, “El doble fraude de Piero Manzoni”.
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dad de sus discursos estéticos. El medio ambiente, el cuerpo, los
espacios, el desarraigo, el territorio, el tiempo, la memoria, etc. son
temadticas y campos de experimentaciéon que se desgajan y tienden
a mostrar que las vanguardias artisticas y literarias del siglo XX o “el
happening, el accionismo, Fluxus events, el body arty la performan-
ce de los anos 60 y 70 fueron mas que un simple episodio”.'®

Mientras en la narrativa contemporanea asistimos a la disolu-
cién de fronteras entre la creacion y la reflexion literarias y en
las nuevas tendencias teatrales podemos observar de qué manera
el texto deja de ser el elemento hegemonico estructurante de la
puesta en escena o, en musica, como el grafismo se coloca en la
linde de las expresiones artisticas, en el arte conceptual, los flui-
dos y los deshechos del cuerpo, la sangre, el excremento y la orina
(lamoda actual es el espinoso tema de la muerte) han consagrado
a varios artistas del siglo XX y son componentes de obras capitales
que hoy nos permiten dialogar con un arte que sélo parece dar
escalofrios, pues “el arte del shock es el tipo de arte mas seguro al
que un artista puede dedicarse hoy, si de hacer negocios se trata”.
Atras qued6 el accionismo vienés, cuyas mutilaciones en vivo, re-
presentaciones orgidsticas y crucifixion de ovejas hicieron de Giin-
ter Brus, Otto Muehl, Hermann Nitsch y Rudolf Schwarzkogler
personae non gratae en la escena del arte y el Estado austriacos. En
esa época, su forma de hacer arte, no tenia al shock como un fin en
si mismo, buscaba algo mas ambicioso: una reestructuracion total
del arte, la sociedad y la cultura."’

Hoy, las artes se refugian y se expanden en si mismas, pres-
tas a experimentar, percibir y explotar al maximo una realidad y
sus verosimiles efectos, asumiendo que la creacion artistica es un
campo fértil, sin fronteras ni pliegues, propio y tinico de una re-
ducida comunidad artistica internacional que maneja el Cédigo,
“aun cuando el sistema valorativo tiene que ver con el proceso de

6 Patricia Mayayo, “La reinvencién del cuerpo”, p. 85.

17 Lorena Marrén, “El arte de decir”, en Letras libres; Lauro Zavala, La precision de
la incertidumbre... pp. 136-142; Hans Ties Lehmann, “El teatro posdramatico.
German Lacanna”; Isaac Diego Garcia “Notacion musical. El grafismo musical
en la frontera de los lenguajes artisticos”.
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legitimacion establecido en los mas importantes centros del cir-
cuito artistico” —Berlin, Paris o Nueva York, por ejemplo-y, bajo
el impulso de privilegiar una mirada dominante, “adjetiviza” los
modos para distinguir lo universal de lo local (arte de mujeres,
arte gay, arte étnico, arte politico, arte latinoamericano, etc.) en
una propensién pluralista, que termina por marcar las diferencias
y reconocer una multiculturalidad estandarizada donde los con-
flictos, cuando se admiten, se resuelven con maneras demasiado
occidentales y pragmaticas.'®

Al mismo tiempo, comprometidas con el mercado y sujetas a
los vaivenes de la demanda pareciera que en nuestros dias la ma-
yor apuesta de las artes es por el exceso de trivialidad, el shock o,
mejor dicho, el hiperrealismo. Hoy creemos que arte es: doblar un
alambre; mostrar una cama sin hacer, rodeada de detritus domés-
ticos (condones usados, ropa interior con manchas de sangre [...],
todo en un ambiente de intimo abandono); exponer un perro
moribundo por falta de alimentos —asi sea en protesta por el tra-
to discriminatorio a los emigrantes—; exhibir una habitacién vacia
con una neblina espesa, producida por la vaporizaciéon del agua
con que se lavaron los cadaveres en la morgue; presentar la lengua
cortada de un joven punk asesinado o, hacer un documental con
las imagenes de los suicidas lanzandose desde el Golden Gate de
San Francisco y de los testimonios de familiares, amigos y especta-
dores de los hechos [...]"" Confundimos arte y experiencia estética

' Vid. Carmen Hernandez, “Critica a la exotizaciéon y a la sociologizaciéon del

arte latinoamericano”, pp. 152-157.

En 1999, la artista inglesa Tracey Emin (1963- ) formé parte de la terna final
del premio Turner, que otorga la TATE Gallery, por su obra My Bed. En 2007, el
costarricense Guillermo ‘Habacuc’ Vargas (1975- ) expuso un perro callejero
a la inanicién en la galeria Cidice de Managua, Nicaragua. En 2001, la artista
mexicana Teresa Margolles (1963- ), present6 Vaporizacion, en el PS1/MOMA
de Nueva York y un ano antes, La lengua, en el Palacio de Bellas Artes (Méxi-
co). Por ultimo, en 2006, Eric Steel produjo la pelicula The Bridge, a partir de
imagenes de los suicidas del Golden Gate de San Francisco. Vid. Juan Pedro
Quinonero, “Sube el precio del porno soft y lo trivial patético en las ferias
de arte contemporaneo”, en Una temporada en el infierno. Madrid. Octubre 13,
2006, en: http://unatemporadaenelinfierno.net/2006,/10/13/sube-el-precio-
del-porno-soft-y-lo-trivial-patetico-en-las-ferias-de-arte-contemporaneo/ (al-
timo acceso 22 de diciembre de 2008); “Guillermo Habacuc Vargas, again”,
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Patrocinado por la iglesia o favorecido por el Estado, a lo largo
de la historia, en nuestros dias se podria creer que el destino del ar-
tista de elite es amoldarse a la oferta y la demanda internacionales.
Instituciones artisticas, empresas multinacionales, funcionarios pri-
vados y publicos de alto rango, empresas y comerciantes exitosos,
artistas y profesionistas célebres, vedettes famosas, etc., buscan con
la compra de obras de arte invertir en un buen negocio, aumentar
su prestigio, ahorrar impuestos y hasta hacer brillar su mecenazgo.

Asi, como si inicamente fuese un juego de “moda y distincion”
—o un sencillo compromiso de los nuevos ricos con la promocién
de las artes y la cultura—, quedan ocultos los vinculos y la deuda
moral del arte contemporaneo con los grupos financieros. Las gi-
gantescas inversiones dedicadas a la compra de obras de arte (y a
menudo para sus propias puestas en escena y mercadeo) impiden
que, incluso, se presenten piezas diferentes, fuera de los lenguajes
artisticos ya establecidos. Aun mas, las estrategias financieras de las
poderosas cadenas de galerias de arte, en alianza con importantes
coleccionistas y directores de los grandes museos y fundaciones,
han hecho que desaparezcan las luchas encarnizadas entre grupos
de artistas defensores de una u otra tendencias. “Una sociedad
rigida manda en el mercado del arte y exige que cada uno sepa
que los precios deben crecer sin cesar para asegurar beneficios.”?

Desde al menos las dos ultimas décadas del siglo pasado, el
nacimiento de una comunidad artistica cosmopolita y el hecho
de colocar su produccién en los circuitos internacionales de
arte, tiene que ver con las transformaciones sociales y econ6émi-
cas a nivel mundial y el brote de expresiones o manifestaciones
estéticas comunes, en virtud de una sincronia y homogeneiza-
cién mundial de los discursos artisticos.?! Si bien la globalizacion

en lacoctelera.net, en: http://scaramouche.lacoctelera.net/post/2008/03/04/
guillermo-habacuc-vargas-again (tltimo acceso 16 de junio de 2009); Kap,
“Cine: Eric Steel-The Bridge...”, en Piojos y Ladillas. 23 de noviembre de 2007,
en: http://nioneta.blogspot.com/2007/11/cine-eric-steel-bridge.html (ulti-
mo acceso 13 de junio de 2009).

#  Claude Karnoouh, “Valores estéticos y valores sociales en la época de la moder-
nidad”.

2 Alberto Lépez Cuenca, “El desarraigo como virtud...”, pp. 7-11.
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se inscribe en un movimiento histérico que empez6 hace varios
siglos (con la colonizacién y la mundializacion de la economiay
la cultura), el momento en que se hace irreversible es en los anos
ochenta, cuando a través de la revolucién de la informatica apa-
rece la posibilidad de una economia planetaria en tiempo real y
la tecnologia de la informacién comienza a moldear los gustos y
las practicas sociales.?

A partir de entonces, mientras se fortalecen y diversifican
los rasgos de una nueva revolucion centrada en los vertiginosos
avances tecnolégicos de las comunicaciones, la crisis econémica
(y sus efectos en las politicas publicas de los estados) genera una
ruptura de paradigmas y el surgimiento de un nuevo modelo
global de acumulacién. En éste, el capital especulativo se con-
vierte en un instrumento importante para el financiamiento de
la economia, mas su propésito no es el desarrollo econémico
de los paises, sino hacerse de una ganancia alta, rapida y con el
menor riesgo, pues de las 54 mil companias transnacionales, con
casi medio millén de entidades incorporadas en el mundo, mads
del 80% son empresas que se concentran en la triada formada
por la Unién Europea, Estados Unidos y Japon. Asi, la mayoria
de la inversion extranjera directa se concentra en los paises de-
sarrollados, mientras no s6lo se incrementa la desigualdad social
en todos los niveles y el medio ambiente se deteriora con prisa,
también emerge una “fractura” entre el éxito personal y el pro-
greso social e, igualmente, una cultura de la superficialidad “en
la que el consumismo reemplaza a la politica y los apanos a las
medidas sociales”.? Base de la modernidad como proyecto, hoy
cobra nuevos brios la explotacién de los recursos naturales y la
explotacion de una fuerza de trabajo, con cada vez menos garan-
tias sociales. En nombre del progreso se vulneran los derechos
econoémicos, politicos, sociales y culturales de las mayorias.

2 Manuel Castells, La era de la informacion [...] pp. 119-120, 463; Javier Pérez Siller
“Un tema, una perspectiva y una problemadtica”, en México-Francia. Memoria de
una sensibilidad. .. pp. 10-11.

% Francisco Lavolpe, “Las nuevas ciudadanias de la globalizacién”, en Hologramd-

tica... pp. 47-65.
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Precisamente, el predomino del capital especulativo, contri-
buy6 a la unificacién de un mercado internacional de arte. “La
expansion econdémica del sector financiero, su disponibilidad de
dinero en busca de posibles inversiones alternativas, la escasez de
obras de grandes artistas clasicos, que hacen elevar los valores de
los contemporaneos, y la avidez por el arte de nuevos consumido-
res —entre los que se encuentran infinidad de magnates de diverso
origen—han hecho disparar al infinito la cotizacién de las obras”.**
Si en los anos ochenta los galeristas y los comerciantes hablaban
sobre la cantidad de obras vendidas en una exposicion, ahora se
preguntan por quién las comproé y cudl puede ser el préximo mar-
gen de utilidad en el mercado.

A la par, el artista, colocado en los grandes circuitos comer-
ciales, tiene una carencia total de autocritica, porque todo lo que
produce sale a la venta y lo que importa es el nombre, la firma.
Esta ha transformado en una marca que garantiza su valor como
mercancia, al margen de cualesquiera consideraciones artisticas
y estéticas sobre la calidad del trabajo.?® Asi, la figura del critico
de arte ha sido sustituida por el curador, quien, al establecer un
vinculo empatico y de colaboracion con el artista, reemplaza cua-
lesquier tarea “validatoria”.

Pero, mas alla del sentido y la importancia del mercado, las
practicas artisticas no son comprensibles aisladas de la sociedad y
fuera de la configuracion histérica de los gustos artisticos. El he-
cho que la décima Feria de Arte de Rotterdam (febrero de 2009)
estuviese “plagada de obra figurativa, con personajes despropor-
cionados, caricaturas grotescas o en posiciones obscenamente ex-
plicitas y retratos de ninos con expresiones siniestras”, tiene su

historia, un pasado reciente que la significa.*®

Gabriel Cocimano, “El mercado y la disolucién del arte contemporaneo”. Ade-
mas la insolvencia de un sélido capital cultural en la mayoria de los clientes
(los nuevos ricos) los hace presa facil de cualquier iniciativa.

% Fl caso es similar a los artistas de cine. El culto a las “estrellas”, fomentado por
el capital cinematografico, “conserva aquella magia de la personalidad, pero re-
ducida, desde hace ya tiempo, a la magia averiada de su caracter de mercancia”.
Walter Benjamin “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”.

% G. Galindo, “Otra feria mds: mucha pintura, poca originalidad y nada de consistencia”.
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La recesion econémica estadounidense de los anos setenta y
ochenta obligé a varias galerias neoyorquinas a mudarse a partes
menos costosas y a responder a las presiones de un nuevo mercado
en ciernes. Tim Rollins, uno de los principales creadores de East
Village Art, senala cémo las primeras obras fueron hechas con la
esperanza de contribuir a la transformacién social. Mas alld de sus
colores “horrendos” y trazos exagerados, “caricaturescos”, era un
arte que mezclaba manifestaciones o expresiones populares del
entornoy lo influia. Luego, avanzados los ochenta, bajo la influen-
cia tedrica de Jacques Derrida (1930-2004), las propuestas artisti-
cas tuvieron un nuevo giro, se reconoci6 que el discurso cultural
estadounidense estaba dominado por la comunicacién de masas y
que, si de influirlo se trataba, habria no s6lo que hacer el ejercicio
de su deconstruccion, también concebir a la obra de arte no como
un todo estructurado, sino heterogénea en sus lecturas: abierta.?’
No obstante, al poco tiempo, el arte deconstructivista renuncié a
sus ambiciones politicas e ideologicas y empezo a crear “a través de
diversas técnicas, los impresionantes ‘mundos ilusorios’ que ofre-
cia a sus espectadores una realidad paralela, a veces mas convin-
centes que la verdadera”, con lo cual, obtuvo el respaldo del publi-
co mas diverso y se convirti6 en el arte hegemoénico de los Estados
Unidos de Norteamérica.”® A lo largo de los anos noventa, con la
globalizacion del capital, “las estrategias del arte contemporaneo
en distintos puntos del mundo se hicieron cada vez mds similares,
debido, entre otras cosas, a la cada vez mas frecuente educacion
internacional de los artistas, a la divulgacién y nimero sin prece-
dentes de publicaciones sobre arte y a la itinerancia internacional
de exposiciones”.* Fue en ese entonces que, a través de una cierta
estilizacién manierista de los objetos, triunfaron en el escenario

% Para Krieger, “el deconstructivismo, que exige lecturas subversivas y no dogma-

ticas de los textos (de todo tipo), es un acto de descentralizacion, una disolu-
cion radical de todos los reclamos de ‘verdad’ absoluta, homogénea y hegemo-
nica”. Peter Krieger “La deconstruccion de Jacques Derrida (1930-2004)”, en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, p. 182.

*  Las citas y la informacién del parrafo provienen de Anna Gradowska, El otorio
de la edad moderna... pp. 88-92.

2 Alberto Lépez Cuenca, Ob .Cit., pp. 9-10.
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mundial las propuestas tedricas y artisticas del deconstructivismo,
con sus multiples derivaciones e implicaciones conceptuales.

Por otra parte, la internacionalizacién de los discursos estéti-
cos, la creacion de nuevos publicos y el interés de los compradores
por las novedades artisticas en un mercado globalizado, tienen
que ver con las transformaciones de la sociedad y la cultura con-
tempordneas. Si para los tedricos deconstructivistas todo centro
es arbitrario y por lo mismo no existe “la realidad”, segun Turkle,
lo que podemos observar con la creciente influencia de los vide-
ojuegos, la Internet y las computadoras en la vida cotidiana, es
el desplazamiento del sentido del yo y el oscurecimiento de los
limites que separan lo real de lo virtual: para muchos jévenes de
los paises desarrollados, la vida real es apenas una dimensién de
la vida multiple, que siempre se vislumbra desde los monitores, a
través de la red y en los juegos digitales.” A diferencia del cine, la
radio, el teatro, la television vy la literatura, cuya identificacién del
lector o el espectador es intelectual y emocional, en los videojue-
gos, por ejemplo, existe una identificacion fisica. Las acciones del
usuario participan del curso de los acontecimientos de la ficcion y,
por tanto, el jugador estd en y no fuera de la trama.”

Por ello, gracias a las redes informaticas y a los juegos digitales,
estamos transitando hacia una “cultura de la simulacién”, donde
lo virtual se cristaliza como un elemento imprescindible de nuevas
identidades individuales y colectivas. En 2006, un estudio coordi-
nado por Jeffrey Cole, el Annenberg Digital Future Project, descubrio
que para el 43% de los estadounidenses que pertenecian a comu-
nidades en Internet, el mundo virtual era tan importante como el

% Sherry Turkle, La vida en la pantalla... pp. 225-264.
* “Ellector de El Quijoteimagina los peligros que enfrenta el hidalgo, los lugares
y los personajes mencionados en el libroy, tal vez, se identifica emocionalmen-
te con uno de ellos mientras se cine a los férreos carriles de la trama novelada;
luego, de acuerdo a una antigua tradicién cultural, puede escribir sobre su
lectura. El usuario del videojuego, en cambio, se hunde en la creacion y per-
feccionamiento del habito que le permita sortear peligros en un mundo cuya
temporalidad es una trama ciclica que consta de una serie de alternativas cada
vez mas previsibles y dependientes de su accion; y se convierte en el personaje
de la ficcién por identificacion ya no s6lo emocional, sino ademas fisica”. Al-
fredo Elejalde F. “La comunicacion recreativa en la aldea global”.
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real.” Si a esto sumamos la importancia creciente de Second life, el
programa que en marzo de 2008 ofrecia a mas de 13 millones de
usuarios registrados, la capacidad virtual de convertirse en otra
persona y gozar de una o mas vidas paralelas, el asunto no es sen-
cillo porque, entre los metamundos y el mundo real se despliega
la metafora de muchas vidas.*

Basicamente esta segmentaciéon en “islas” —que en la vida
comun de los seres humanos acontece como una fragmenta-
cién social e individual, donde el olvido y el desarraigo afectivo
se presentan como condicién del éxito— permite comprender
el eco de las practicas artisticas de élite tanto en el mercado
internacional como en los publicos que las frecuentan.* Como
si todo fuese virtual y estetizante, cualesquier propuesta es arte,
desde lo mds nimio disfrazado de profundidad hasta lo mds ex-
tremo. Desde mostrar un cuarto vacio hasta comer fetos hu-
manos, desde exhibir en fotografias gigantes las manchas de
“mi menstruacion” hasta hacer y rellenar un surco con fluidos
de personas asesinadas o, también, colocar 21 monolitos com-

pactos de mierda humana seca.” Puesto que los videojuegos

“Cuando el mundo virtual es tan importante como el real”, en Infobae.com. 17
de diciembre de 2006. http://www.infobae.com/notas/nota.php?1dx=289289
&IdxSeccion=100918. (ultimo acceso 8 de octubre 2008); Mundo virtual, ;tan
importante como real?, en El Universal.com.mx. México: El Universal Online
Meéxico: Jueves, 07 de diciembre de 2006. http://www.eluniversal.com.mx/ar-
ticulos/36353.html. (iltimo acceso 2 de septiembre, 2009).

El programa fue desarrollado en 2003 por Linden Research Inc. (Linden Lab),
influido por las ideas iniciales de Neal Stephenson, en sus novelas True Names
(1981) y Snow Crash (1992). Vid. “Second Life” en Wikipedia, la enciclopedia libre.
http://es.wikipedia.org/wiki/Second_Life. (iltimo acceso 5 de enero, 2009).
Ademas, segun calculos, Second lifemueve alrededor de 600 millones de délares
diarios en transacciones comerciales.

* Segtin Sennett, el vinculo social surge basicamente de una sensacién de depen-

dencia mutua; “pero todos los ‘dogmas del nuevo orden’ tratan la dependencia
como una condicion vergonzosa... Dentro de las corporaciones modernas, no
hay un lugar honroso para el servicio”. Richard Sennett, La cultura del nuevo
capitalismo, pp. 146-147.

% En 1995, el artista britdnico Martin Creed, present6 The Lights Going On and Off;
una habitacién vacia con unos tubos de neén en el techo que se encendian y
apagaban ritmicamente; por este tipo de instalaciones en 2001 ganaria el premio
Turner. Vid. Miguel Angel Hernandez-Navarro “El arte contemporineo entre la
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realizan el viejo sueno de colocar a las personas en un espacio
mas alla del bien y del mal, falto de censuras y dilemas morales
—y permiten darles el goce de un poder sobre la vida y la muer-
te que no trae las serias consecuencias de una confrontacién
real-, en el arte contemporaneo asistimos a una estetizacion
y simbolizacién a gran escala de todos los eventos de la socie-
dad, la vida cotidiana y la cultura, con un inefable y supuesto
empeno de literalidad.” “Si la ‘narrativa’ porno obliga a tor-
siones y curvaturas inverosimiles para mostrar lo que el todo
el mundo sabe que esta ahi, la [actual] estratagema estético-
artistica tiene... que mostrarlo todo en primer plano, con un
fuerte componente de patetismo, para evitar que se le acuse
de ‘sublimacién’”.’” Fragmentaria e iconoclasta, su empresa no

experiencia...”, en Revista de Occidente, nim. 297, pp. 14-15. En la Il Bienal Interna-
cional de Shanghai (2000), el artista chino Zhu Yu present6 su obra Comiendo perso-
nas. En esa ocasion consumi6 un feto humano que previamente habia cocinado a
la parrilla (también se dice que era pato, aunque para el espectaculo medidtico eso
es irrelevante: “Ninguna religion prohibe el canibalismo. Ninguna ley dice que no
se pueda comer carne humana. He aprovechado ese espacio vacio entre la moral
y la legalidad para desarrollar mi trabajo [...] Sé que hay gente que no cree que el
bebé sea real, pero lo es. Me lo llevé de un colegio médico”). “Zhu Yu ‘el canibal’.
Su arte: comer ninos muertos”, en £l Mundo, 5/01/2003. http://www.elmundo.
es/cronica/2003/377/1041933831.html. (tltimo acceso 27 de marzo de 2009);
Nicolas Cassese, “Gran Bretana/ Polémica. Un millon de personas vio a Zhu Yu, el
chino canibal”, en El Mundo.es: Madrid, Unidad Editorial Internet. Sabado 4 de
enero de 2003 Ano XV. Numero: 4,778. http://www.elmundo.es/2003/01/04/co-
municacion/ 1304457 html. (iltimo acceso 7 de febrero de 2009). En 2007 Teresa
Margolles expuso en la Fundacién/Coleccion Jumex, La Herida, un surco hecho
en el piso de la galeria y rellenado con fluidos de personas asesinadas. Axel Veldz-
quez. “Teresa Margolles. Proyecto para Ecatepec: Herida, 2007”, en: http:/ /www.
replica2l.com/archivo/articulos/u_v/522_velazquez_margolles.html. (tiltimo ac-
ceso 10 de abril de 2009). En enero de 2008, Santiago Sierra expuso, en Londres,
21 monolitos de mierda recolectada a mano por mujeres de Nueva Delhi y Jaipur.
Claudine La Petite, “Santiago Sierra escandaliza Londres con una exposicion de
mierda”, en La Petite Claudine en arte. Enero 29, 2008. http://www.lapetiteclaudine.
com/archives/012326.html. (altimo acceso 6 de abril de 2008).

Ver: Alfredo Elejalde F., ob. cit.;. Gabriel Cocimano, “El mercado y la disolucion del
arte contemporaneo”, http://www.margencero.com/articulos/new/arte_con-
temporaneo.html. (dltimo acceso 23 de febrero de 2009); “Poner nuestra mirada
al desnudo, ése —afirma Roland Barthes— es el efecto de la literalidad”, Apud. Fer-
nando Castro Flérez, “Hay bebés feos...”, en Revista de Occidente, ntm. 309, p. 5.

36

37 Fernando Castro Florez, ob. cit., pp- 7-10. Chema Cobo “El arte actual es como
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es destruir imagenes, sino fabricarlas en tal profusién que las
anula: no hay nada que ver, carece de provocacion, esa inquie-
tud a largo plazo que mueve las fibras mds intimas del ser en
su relacién consigo mismo, la sociedad, el medio ambiente y el
cosmos. Todo, incluso aquello que nos atemorizaba, termina
por ser grotesco, es decir, ornamental, parte del reality show: una
dimension —entre muchas— de las “vidas imaginarias”. En esta
medida, existe en el arte contempordaneo una sobreinterpreta-
cion del quehacer artistico y estético, una busqueda infinita de
sentido, un permanente interés por mostrar el contraste, las
aportaciones, las novedades; esa es la tnica estrategia posible
para posicionar sus productos en el mercado: los envuelve con
un manto de esteticismo y aura diferenciadora.™

No obstante, lo mas visible es la aguda separacién del artista y
su entorno, asi lo invoque y lo asuma de manera retorica. Escasas
veces sus protestas y sentidas demandas van acompanadas de mo-
vimientos y prdcticas sociales criticas, como si s6lo le interesara la
notoriedad medidtica, el ranking y la cotizacién de su trayectoria:
su “riesgo” solitario, sin anclajes, al mostrar su obra.*

Oculta la relacién comercial de los artistas con las galerias y
los museos, un argumento a favor de la creacion estética es la li-
bertad del arte, su derecho a no reconocer limites o compromi-
sos. De hecho, la “justificacion de muchas obras es que son validas

una pelicula porno: parece excitante pero aburre”. £l Diario del Sur, en: http://
www.diariosur.es/20071020/ cultura/arte-actual-como-pelicula-20071020.html
(altimo acceso 15 de febrero de 2009)

*  Gerzog “Diferencia en la desdiferenciacién”.

# En 2005, Jorge Luis Marzo le pregunta a Harald Szeemann, uno de los curado-

res internacionales de arte contemporaneo mas influyentes de las tres altimas

décadas del siglo XX:

__ Corrijame si interpreto que su vision del artista es la de un bufén, siempre
cerca del poder pero al que se le permite decir lo que quiera...

__ “Desde luego... y porque esta solo, puede” -le responde.

Jorge Luis MARZO “Entrevista a Harald Szeemann. Curador de arte contem-

poraneo (1933-2005)” http://soymenos.net/Szeemann.pdf. (Gltimo acceso 14

de abril de 2009). Sobre el ranking de los artistas: Artist Ranking” en Artfacts.

nel. http://www.artfacts.net/index.php/pageType/ranking/paragraph/4.

(dltimo acceso 16 de marzo de 2009).
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porque cuestionan nuestras pautas sociales, politicas y culturales,
o porque retan radicalmente nuestra sensibilidad y nuestra con-
ciencia”. A menudo, sin embargo, “los métodos son tan grotescos
(cuando no atroces), y las proclamas tan candorosas (cuando no
cinicas), que harian pensar que, simplemente, algunos de estos
artistas no saben de qué estan hablando”.* Hechas para generar
entre los visitantes un sentimiento de culpa irracional y mover en-
tre los clientes el apetito por la puja, estas obras poco ayudan al
desarrollo de una cultura de la diferencia y la tolerancia o para
ampliar los espacios democrdticos; mds bien constituyen una va-
cuna. A través suyo “se inmuniza lo imaginario colectivo mediante
una pequena inoculacién de la enfermedad reconocida; asi se le
defiende [a la burguesia] contra el riesgo de una subversiéon ge-
neralizada [y] como en toda sociedad anénima bien formada, las

1 Herndn D. Caro A., ob. cit.. Un ejemplo: segin la galeria Juana de Aizpuru
(Madrid), Tania Bruguera (1968-) es una artista conocida internacionalmen-
te por “la novedad de su trabajo conceptual en cuyo imaginario se combinan
estrategias politicas, de conducta social, rumor y utopia”. E1 30 de noviembre
de 2006, present6é en ese centro su exposicion For Sale / A la venta. En la
inauguracion, al realizar la performance “El susurro de Tatlin III”, propuso
a los asistentes aprender a construir in situ cocteles molotov y otras bombas
caseras. Algunos salieron de la galeria “con las botellas de vidrio rellenadas
con gasolina, clavos y la mecha de trapo, y otros, s6lo con las instrucciones,
souvenirs de una velada en donde el hecho artistico se convierte casi en un
hecho politico”, comenta un periodista. Para Miguel Cereceda fue pélvora
mojada, y Fernando Castro Florez se pregunta: “;a quién se va a lanzar ese
co6ctel molotov? ¢Qué edificio va a ser destruido por este terrorismo domés-
tico? ¢Los coleccionistas y los museos (los esperados compradores) van a ser,
de una vez por todas, eliminados de la faz de la tierra? Lo malo es que este
tipo de bromas parvularias, estos gestos de ‘radicalismo subvencionado’ se
despliegan con un tono pretencioso que es, acaso, lo verdaderamente de-
moledor o, por ser mas preciso, ridiculo (en este caso sin pretenderlo)”. Vid.
“For Sale / A la venta”, en http://www.juanadeaizpuru.com/es_tania.htm;
Artel0/Galeria Juana de Aizpuru “For Sale. Tania Bruguera. Galeria Juana
de Aizpuru”, en Barcelona. Caixa Forum. http://www.artel0.com/noticias/
propuesta-316.html (ultimo acceso 19 de febrero de 2009); “For Sale. Tania
Bruguera. Galeria Juana de Aizpuru”, en http://www.artel0.com/noticias/
propuesta-316.html. 19 de febrero, 2009 Miguel Cereceda, “Pélvora Mojada”,
en ABC. Las artes y las letras. Madrid, nam. 776, 16/12/2006, en: http://www.
abc.es/abcd/noticia.asp?id=5887&sec=36&num=776. (dltimo acceso 16 de
diciembre de 2008); Fernando Castro Florez, “Hay bebés feos...”, en Revista
de Occidente, nam. 309, p. 18.
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partes pequenas compensan juridicamente (pero no realmente)
las mds grandes”.*' Segin Gabriela Galindo, lo que mds molesta
de algunas acciones de Santiago Sierra “no es que contrate a un
grupo de prostitutas que se dejaran tatuar en pago a una linea de
cocaina. Lo que estorba es que el artista obtendra varios miles de
euros por la pieza. Quizd no es tan brutal que Teresa Margolles
muestre un video en denuncia de los terribles asesinatos de cien-
tos de mujeres en Ciudad Judrez, lo que nos disturba es que el
video sera vendido por su galeria a coleccionistas y museos que lo
que menos les interesa es el contenido social de la pieza”.** A fin
de cuentas, lo que se merca y se consume es un espectaculo, un
loco, excéntrico y devastador juego de imagenes: una vida virtual,
mientras por otros lindes, con sus miserias y placeres, transcurre
la de carne y hueso; la humana, que es tuya y mia.

Una consideracion final

Pese a la supuesta solidez y efervescencia del arte contemporaneo
en los mas altos circuitos comerciales, éste vive de redundancia y
escasa capacidad creativa. De frontera, bajo el imperio de la cadu-
cidad, la seduccién y el consumismo, las obras no reflejan estilo
personal alguno, mas bien una moda cada vez mas sofisticada y
atrevida, con un despliegue inusitado de estrategias y tacticas “agre-
sivas”, presencia medidtica y mercadotecnia, pero dificilmente abri-
gan un “caracter comunicativo sobre lo que acontece en el mundo
exterior o lo que le esta pasando al artista en relaciéon con su his-
toria”; no expresan ideas ni llaman a la reflexion, menos amplian
el c6digo comunicacional, porque no existe la metafora que suele
asociarse con la funcién poética o estética del lenguaje.* Para la
pintora Maria José Gallardo, el c6digo conserva su apariencia va-
riada, compleja y abstracta, pero se ha convertido en “la verja elec-
trificada que protege un elitismo vacuo [...] las élites [artisticas]
se adocenan hasta convertirse en estereotipos de lo que fueron. La

#1 Roland Barthes, Mitologias... p. 247.
# Gabriela Galindo “Los horrores del arte contempordneo”.
¥ Gabriela Galindo, “Otra feria mds: mucha pintura, poca originalidad y nada de
consistencia”; Maria José Gallardo, “La piel de la cultura de consumo”.
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norma de consumo de masas permite acceder a las ventajas de la
élite, y al mismo tiempo la antigua élite cultural convierte la vida
artistica en un club de campo mediocre”, escaso de rigor.**

Pese a ello, y al margen de los circuitos en donde se mueven
los artistas (sus motivos, el impacto en los receptores, el mundo
y los intereses de los curadores), el arte contemporaneo, como
cualquier arte en el pasado, en tanto expresion o manifestacion
simbolica o metaférica no carece del todo de razones. En nuestro
tiempo plantea problemadticas que las ciencias sociales y las huma-
nidades, presas de sobre-especializacion, poco advierten y abor-
dan. Si, es necesaria y urgente una profunda reflexion sobre la
situacion y la condicién humanas, y eso, para el arte actual, mas
alla de los intereses econémicos que lo condicionan —mas no de-
terminan—, constituye una de sus prioridades, uno de sus atributos
y una de sus contribuciones.
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EL MARKETING DEL MUSEO: EL. ARTE DEL CONSUMO

Isabel Fraile!

La continua apertura de diferentes museos en los tltimos anos
hace que surja una nueva competitividad en el seno cultural, es-
pecialmente en el caso de muchas ciudades que buscan en estos
espacios un lugar seguro en el cual generar importantes ingresos.
Algunos de ellos, sobre todo aquellos museos generados con ca-
pitales privados, aseguran parte de su éxito mediante la venta de
diferentes souvenirs en los que se proyectan algunos detalles de las
obras mas importantes del museo. Es el momento en el que el con-
sumo se convierte en protagonista absoluto dentro del mercado
de la exposicion de las obras de arte.

El marketing del museo: el arte del consumo

La sociedad actual ha generado una necesidad de consumo que
inunda todas las esferas que puede abarcar el hombre. A menudo
pensamos que el ‘arte de consumir’ en nuestra vida diaria se re-
sume al ambito alimenticio y a todas aquellas acciones que provo-
can en nosotros un placer momentaneo e inmediato, sin embargo,
debemos asimilar con la misma naturalidad que el consumo tam-
bién forma parte de nuestro goce estético, y eso, también salpica
al mundo artistico. Este consumo desmesurado no sélo alimenta a
las altas esferas de poder, formadas por una clientela avida de obras
de arte que es capaz de consumir todo lo que llegue a sus manos,
sino que también se manifiesta, como desarrollamos a lo largo de
este pequeno estudio, en el consumo que hacemos todos en el dia

' Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de
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a dia de las obras de arte, de aquellas que llegan a nosotros, de ma-
nera facil, mediante objetos diversos. Para referirnos a este asunto
queremos centrarnos en un espacio determinado, un continente
perfecto para el arte y que se muestra, en algin momento de su
historia, vinculado con la cultura de consumo: el museo.

La proliferacion de estancias museisticas en los tltimos anos ha
generado la tendencia por parte de estas instituciones de conse-
guir recursos mediante la venta de obsequios y souvenirs que des-
taquen las riquezas artisticas de la coleccion que regentan. Los
mejores detalles de aquellas piezas valiosas por las cuales merece
la pena visitar el museo, pasaran a formar parte de tazas, marca-
paginas, panuelos o incluso pantuflas para estar comodo en casa.
Todo apunta a que el arte debe formar parte de la vida cotidiana,
de nuestras actividades mundanas, en las que se nos recuerda, una
y otra vez, la trascendencia de la obra a través de su estampacion
en lo cotidiano, en lo mas comun.

Como si se tratara de marcas, detalles como el rostro de la
Mona Lisa o las manos unidas en la Creacion de Miguel Angel (por
no hablar de los repetidos angelitos que inmortalizoé Rafael a los
pies de una Virgen de quien ya nadie se acuerda), la populariza-
cién de estas obras, convertidas ya en simbolos sociales, hablan y
definen a sus duenos que a menudo las alardean en sus camisetas
y gorras, manifestando asi su acercamiento a la cultura y el des-
plazamiento que en algiin momento realizaron a un determinado
museo. Esos espacios consagrados por los anos como centros de
culto, conocidos como las catedrales profanas cuyo contenido es,
necesariamente, trascendente para el hombre.

A la hora de entender por qué el ciudadano actual consume
estos detalles artisticos a través de diferentes objetos, debemos ha-
cer una reflexién pausada que va mas alld del puro marketing del
museo, abarcando los pormenores de la psiquis humana. Cuando
adquirimos uno de estos objetos nos apropiamos en ese momento
de la obra, de un fragmento de ese original que nunca podremos
tener, pero que nos ha cautivado en la exposicién. En otros casos
el objeto comprado nos recuerda que hemos podido encontrar-
nos con una obra concreta, la hemos visto cara a cara, después
de muchos anos sin haber podido apreciarla de frente, mirandola
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s6lo a través del lente del fotégrafo que la inmortalizé en el libro
que tenemos en la estanteria de casa. Por fin veo la obra, y adquie-
ro de ella los fragmentos que estan a mi alcance, la postal, el bo-
ligrafo, la bolsa o la corbata con detalles de los tejidos. Todo vale
con tal de poseer la pieza anhelada.

Este sentimiento de pertenencia que a todos los enamorados
del arte nos ha invadido en algin momento de nuestra vida, es
aprovechado por estas instituciones museisticas que pretenden
hacernos atractivos los encantos de sus exposiciones, temporales
o permanentes, a través de estas tiendas que deleitan a todos los
visitantes del museo. Generalmente se encuentran a la entrada del
mismo, permitiendo asi el acceso a ella sin tener que pasar a ver
las colecciones. Es también habitual que en aquellos museos don-
de se preparen exposiciones temporales con gran éxito de visitas
se disponga, ademads de la tienda general del museo, otro espa-
cio mas pequeno a la salida de la exposicion temporal en el que
se vendan los diferentes artilugios que se han creado de manera
especial para dicha exposicion. Al tradicional catilogo de obras,
que es lo que uno espera encontrarse en estos espacios, se suman,
cada vez con mas frecuencia, la venta de marca paginas, pequenas
libretas, calendarios o pequenos pastilleros que suponen un grato
recuerdo del evento a un médico precio.”

Pero existen otros museos con un nutrido elenco de productos
que reproducen elementos caracteristicos de algunos artistas o de
los movimientos culturales en los que se desenvolvieron. Tal es el
caso del Museo de Arte Reina Sofia de Madrid, donde adquirir
vajillas con los popularizados motivos del austriaco Gustav Klimt,
por ejemplo, nos permite llevarnos a la mesa un estilo decorativo

La oferta econémica es tan variada como la de los diferentes objetos que se
exhiben. Desde postales que reproducen las principales obras del museo, en
las que el precio se ajusta en los museos europeos a 0,60 euros por cada una,
a objetos con un precio mas elevado foulards (380 euros) y kimonos de seda
(900 euros) basados en obras de Van Gogh, Gauguin, Renoir o Franz Marc, tal
y como se encuentran en el Museo de Arte Thyssen-Bornemisza, Madrid. Para
mas informacion acerca del precio de estas prendas, recomendamos leer el
texto de Concha Barén, de febrero de 2005, que podemos visitar en la siguien-
te pagina web: http://www.deviajes.es/saberviajar/LAS_TIENDAS_MAS_ORI-
GINALES_DE_LOS_MUSEOS_1.html
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caracteristico de las modernas casas de la Europa de su tiempo.
Desde jarrones para flores a joyeros, pasando por sofisticados jue-
gos de café, los principales cuadros de este artista legendario del
modernismo centroeuropeo forman parte de las mas exquisitas
tiendas de decoracion, por lo que tampoco podian faltar en el
inventario de la tienda de muchos museos del mundo.

Sin embargo, seran los museos estadounidenses los que ha-
gan de sus tiendas un verdadero modus vivendi. Luis Alonso Fer-
nandez queda perfectamente claro que este fenémeno se desa-
rrolla con especial interés en aquellas instituciones creadas con
capital privado®. En este aspecto merece la pena destacar el caso
de dos museos neoyorquinos: el MOMA (Museum of Modern
Art) y el MET (Metropolitan Museum of Art) que generan una
importante cantidad de ingresos gracias a sus famosas tiendas.
En ellas se exhiben productos que presentan marca registrada
y han sido modelo de imitacién para otras instituciones museis-
ticas, americanas y europeas, que suenan con tener su mismo
nivel de ventas.

Lamentablemente el caso de América Latina, a este respecto,
dista bastante de los mencionados museos europeos o americanos.
Si bien es cierto que existe el concepto de venta en los museos
de estos paises, también lo es que su buen funcionamiento queda
restringido, de manera practicamente integra, a las grandes plata-
formas museisticas. En Argentina, por ejemplo, destaca el MALBA
(Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires), que se decan-
ta por una oferta de productos que marcan la tendencia moderna
de adquisicién de objetos en estas tiendas aun no siendo, en este
caso, un mercado de piezas que reproducen detalles artisticos. No
obstante, la tienda del MALBA se convierte en uno de los estable-
cimientos mas exquisitos dentro de los museos del pais.

La oferta cultural de la nacién vecina, Brasil, sucumbe ante
un numeroso conjunto de museos, sobre todo las ciudades mds
importantes del pais, aquellas que reciben una importante lle-
gada de turistas gracias a su oferta cultural enfocada, de manera

3

Alonso Fernandez, Museologia y Museografia, p. 324.
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especial, hacia el arte contempordaneo. Son varios los museos
importantes dedicados a esta temdtica como el de Arte Contem-
poraneo de la Universidad de Sao Paulo, el de Arte Moderno de
Rio de Janeiro o los diferentes espacios expositivos que se abren
a lo largo y ancho de este vasto territorio. Sin embargo, en po-
cos de ellos se apuesta por una tienda bien establecida. Destaca
la que se abre en el Museo Nacional de Bellas Artes de Rio de
Janeiro, en la que se desarroll6 un amplio espacio para vender
todo tipo de productos que lleven el anagrama de la Institucion;
a ellos se suman otros souvenirs tradicionales que vienen a sub-
rayar el interesante mercado que se establece en torno a estos
espacios culturales.

En el caso de México, el concepto de tienda dentro del mu-
seo adquiere una dimension interesante, aunque tengamos que
limitar nuestra investigaciéon a aquellos lugares de obligada visita
para el mundo cultural, pues en establecimientos mas pequenos,
la idea de la tienda se limita a folletos informativos y escasos obje-
tos expuestos en una vitrina.* Es la ciudad de México la que brinda
prestigiosas instituciones museisticas, en las que la oferta de pro-
ductos comerciales con sabor artistico es variada y atractiva para
el visitante. Desde el importantisimo Museo Nacional de Antro-
pologia e Historia, al nivel de cualquier gran museo del resto del
mundo, lo que se manifiesta también en su prestigiosa tienda, has-
ta el encanto de las instalaciones de la Casa Azul de Frida, donde
llevarse cualquier souvenir resulta tan atractivo como implicarnos
en cualquiera de los encantos que tiene el pais. A estas iniciativas
de consumo de piezas artisticas en el interior de los museos pode-
mos anadir el intento consolidado por algunos autores acerca del
estudio y analisis sobre el consumo cultural dentro de este pais, es-

Ese es el caso de la mayor parte de los museos poblanos. La ciudad colonial
cuenta con una variada oferta museistica que pretende atraer a un publico
cada vez mayor, al tratarse de una de las ciudades con mas peso histérico den-
tro de la Republica. Entre los museos mas relevantes de la ciudad, que ademds
estan gestionados de diferente forma, no existe un interés especial por desta-
car estos espacios de tienda aunque resultan interesantes las que forman parte
del Museo de San Pedro, perteneciente al Gobierno del Estado, y la del Museo
Amparo, de capital privado.
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tudios que aunque hayan sido aislados hasta la fecha pero empie-
zan a crear una conciencia sobre la investigacion en este terreno.’

No obstante, en el mercado latinoamericano se produce un giro
muy llamativo que invita al espectador a participar en la compra de
articulos artisticos en la red, en la que podemos encontrar todo
este tipo de objetos culturales. A través de internet resulta a veces
mas facil adquirir determinados productos que reproduzcan piezas
de valor artistico, sobre todo obras de joyeria, aunque es frecuente
hallar cualquiera de los ya mencionados articulos que tradicional-
mente encontramos en las tiendas de los museos. Una de las pagi-
nas mas visitas es la mexicana ‘tiendadelmuseo’. Un espacio abierto
en la web que fue ideado por Artes e Historia de México con el tni-
co fin de comercializar a través de la red con una serie de artesanias
que reproducen convenientemente las piezas mas prestigiosas del
panorama nacional. Y es que la revolucion de los medios también
ha invadido el panorama artistico. Hoy dia podemos adquirir la
obra de algunos pintores contemporaneos, jévenes artistas muchos
de ellos, que cuelgan sus trabajos en la red para poder llegar a un
mayor nimero de espectadores y posibles clientes.

Ante esta nueva situacion, hay que ser consciente que, tenien-
do al ordenador en nuestra mesa como si fuera uno mas de la fa-
milia y una parte esencial de la casa, hemos acostumbrado a nues-
tro o0jo, como si se tratara de una tarea mas de la vida cotidiana, el
hecho de ver por una pequena ventana, la de Internet, que de re-
pente nos comunica con el resto del mundo. En esa busqueda del
placer visual, que a veces también trasladamos a la red, debemos
encauzar el gusto hacia lo estético, hacia lo artistico. De ahi que
proliferen paginas como www.artexport.com.ar, en las que adqui-
rir una pieza artistica resulta tan cémodo como realizar cualquier
otro tipo de compra a través de Internet.

Pero volviendo a la tienda del museo, que sigue siendo el eje

> A este respecto recomendamos el texto siguiente: Rosas Montecon, A., “Los
estudios sobre consumo cultural en México”. En: Daniel Mato (coord.): Estu-
dios y Otras Practicas Intelectuales Latinoamericanas en ‘Cultura y Poder’, Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO) y CEAP, FACES, Universidad
Central de Venezuela, Caracas, 2002, pp.: 255-264 (version electrénica en:
www.globalcult.org.ve/pdf/RosasMantecon.pdf)
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central de este estudio, debemos fijarnos de nuevo en los museos
estadounidenses. En estos momentos, asistimos a un aconteci-
miento puntual que combina perfectamente la creacion artisti-
ca con el consumo de objetos. Nos referimos a la exposicion del
genial artista Takashi Murakami en el museo neoyorkino de Bro-
oklyn, que se inaugur6 el cinco de abril de 2008 y estuvo vigente
hasta el 13 de julio.

El artista Murakami (Tokio, 1962), conocido como el Andy
Warhol japonés, muestra en estas instalaciones una retrospectiva
de su carrera en la que se aprecian noventa obras y, en el centro de
éstas, ha instalado una tienda de la marca francesa Louis Vuitton.
La exposicion se denomina ‘© Murakami’ y en ella el novedoso
artista, que colabora para esta casa de lujo desde el ano 2003, hace
una apuesta arriesgada con su trabajo y profundiza en la relaciéon
que existe actualmente entre el arte y la cultura de masas, la moda
y, en definitiva, el consumo. De esta manera, el japonés propo-
ne una exposicion que tiene como centro a la distinguida tienda,
donde se pueden adquirir varios productos que cuentan con la
imagen surgida de la colaboracién entre Jacobs, el representante
comercial de Louis Vuitton, y Murakami. Juntos proponen algu-
nos disenos especiales en bolsos de piel cuyo coste fluctia entre
los 1 300 y 2 200 délares; aunque siempre pueden adquirirse ob-
jetos mas econémicos como una correa de piel para vestir el telé-
fono movil, por 220 ddlares. Ademds de estos lujosos obsequios,
el artista nip6én dispone para la exposicion una serie limitada de
estampados en lienzos que se pueden adquirir por un precio en-
tre 6 000 y 10 000 dolares. En cualquiera de los casos, visitar esta
exposicion en el Museo de Brooklyn resulta un lujo para el bolsillo
ademas de para los sentidos.

Efectivamente con la exposicion de Murakami se materializa
claramente, como en ninguin otro caso, la fusién que existe entre
arte y consumo, y pese a que en su propuesta no tome como ex-
cusa la venta de objetos que reproduzcan secciones de sus obras,
en cualquier caso estd aunando el placer de contemplar su arte
con el hecho de adquirir un objeto de lujo. En este caso lleva a los
souvenirs de la casa francesa a calidad de arte, desde el momento
en que pueden ser contemplados en el espacio expositivo, pero
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limita su adquisicion a aquellos bolsillos que puedan permitirse el
lujo de hacer tales consumos.

Llegados a este punto, nos preguntamos donde estd el placer
de contemplar la obra. El museo de hoy juega con esa ilusién en
la mente del espectador. El hecho de poder contemplar la pieza
personalmente produce una experiencia en quien la contempla
que resulta muy dificil de superar. El negocio del museo de cara al
consumo del visitante juega con esa ilusién, con el hecho de ofre-
cerle al publico la posibilidad de llevarse a casa un fragmento de la
obra elegida, de la pieza admirada. Es el goce de lo estético mate-
rializado en un objeto que trasciende lo visualizado previamente.
Frente a esa experiencia, la venta de articulos de arte a través de la
red, sencillamente, no puede competir.

Y eso es algo que saben muy bien determinadas instituciones
museisticas que, aunque vendan articulos a través de la pagina
web, su apuesta fuerte viene dada en la tienda fisica que estd en el
museo. Asi lo apreciamos en el caso de los dos museos neoyorqui-
nos ya mencionados al inicio de este estudio, el MOMA y el MET.
Sus tiendas venden souvenirs tan solicitados que su sistema de ven-
ta, como deciamos en lineas anteriores, es imitado por el resto de
museos del mundo. Y si el resto de museos también cuenta con su
propia tienda, tendremos que buscar el aspecto que diferencia el
espacio comercial de estos dos monstruos museisticos, dicho en el
mejor sentido de las palabras. Veamos las peculiaridades de cada
uno de ellos.

En el caso del MOMA, gran parte de su éxito radica en la am-
plitud de espacio que el museo dedica a la tienda. La zona donde
se ubica es muy amplia, dandole de este modo una importancia
fundamental dentro de toda la estructura. En esta tienda deben
darse cita objetos de todo tipo, no s6lo a los ya habituales artilu-
gios destinados a estos espacios (libros, joyas, marca pdginas, libre-
tas y objetos varios) sino que ademads contempla la venta de todo
tipo de mobiliario para el hogar y la oficina, como si se tratara de
cualquier tienda departamental, aunque eso si, con mucho gusto
y diseno. La amplia distribucion con la que cuentan los artilugios
del MOMA es otro de los éxitos de la tienda. En este caso, si des-
empena un papel importante la difusiéon de su pagina web. Desde
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ella podemos apreciar la seleccién de piezas para cada ocasion. Se
clasifican, incluso, por eventos sociales. De este modo, si quere-
mos regalar algo para la boda de unos amigos, tenemos un grupo
de piezas del hogar con grandes dosis de disenno que se ajustan al
regalo perfecto. Tienes la opcion de elegir precios, pues el mu-
seo te selecciona los productos segiin su costo para facilitarte mas
la opcién. No obstante, son muchos los productos que muestran
disenos modernos aunque no necesariamente artisticos. Los que
si reproducen fragmentos de las obras son los numerosos posters
que ofrece la tienda. Obras de diferentes calidades que presentan
detalles o las reproducciones totales de las obras mas famosas que
contiene el museo.

El caso del MET, Museum Metropolitan of Art, es distinto.
Ofrece una menor variedad de artilugios en su tienda aunque si
son mas ricos, desde el punto de vista artistico, la seleccion de
los mismos, pues los contenidos artisticos de este museo son mas
amplios en el tiempo y no se restringen a obras contemporaneas
como ocurria en su vecino MOMA.

o
|

Bolsa de compras caracteristica del Museum Metropolitan of Art de Nueva York.
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El éxito del MET radica en una venta de objetos también exce-
lentemente organizada, en la que todos los souvenirs destacan por
su sabor artistico; entre ellos se venden zapatos de mujer, y tam-
bién en ellos se tiende a la creacion artistica. Cualquiera de estas
dos instituciones neoyorquinas, aseguran su €xito porque también
obtienen ventas, eficazmente, a través de Internet, con unas pagi-
nas bien estructuradas que permiten la compra de estas piezas a
través de la red.

Los museos que acabamos de mencionar son instituciones pri-
vadas cuya gestion agradece el apoyo de estas fuentes de ingreso.
Tal vez este hecho sea el que marque la distincion de sus tiendas y
las consagre como fuentes de ingreso eficaces y valiosas. Siguiendo
este esquema, podriamos deducir que el resto de museos privados
del mundo apuesta por lo mismo, y nada mas lejos de la realidad.
La infraestructura desplegada por estos museos neoyorquinos y
la vision mostrada al proyectar una amplia cantidad y calidad en
estos artilugios es lo que augura parte del éxito, pero eso no fun-
cionaria sin la existencia de un tercer factor fundamental en este
esquema: el publico.

Si estas tiendas de museo son exitosas es porque hay un pu-
blico que responde a la gran oferta de productos que ponen a la
venta. Recordemos que el museo tiene sentido en el momento
que hay equilibrio entre tres agentes: el continente, el contenido
y el publico. Cuando uno de los tres falla el museo se viene abajo.
Lo mismo ocurre con la tienda. Necesita de un buen espacio que
resulte atractivo, o lo que es lo mismo, un contenedor perfecto;
un buen contenido, los distintos objetos que se ponen a la venta;
y por ultimo, un publico, el que llega a ese espacio, contempla lo
que hay y lo compra. Debe, por lo tanto, ser la tienda atrayente
para el visitante desde el principio. Pero atractiva no sélo en el
espacio y en la oferta de productos sino también en el precio, y ya
que no todos los souvenirs estan al alcance del bolsillo de todos los
visitantes que tiene el museo, al menos si deben ser accesibles para
una gran mayoria. Para eso la institucion debe hacer un analisis
estratégico de los visitantes que tienen para asi poder realizar un
estudio de mercado mas especializado y con el que obtengan me-
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jores resultados. El museo debe conocer perfectamente el publico
al que se destinan los objetos que se vendan en su tienda.

Segun una encuesta realizada por el IET (Instituto de Estudios
Turisticos) a los visitantes del museo espanol del Prado, entre octu-
bre del ano 2004 y enero de 2005, el 26,4% de los visitantes de la
exposiciéon temporal dedicada a ‘El Retrato Espanol’, visitaron la
tienda adicional que se dispuso a la salida de dicha exposicién®. La
encuesta desvela que serdn los visitantes extranjeros quienes mads
acudan a la tienda y ellos también compraran mas articulos que los
espanoles. En ambos casos, lo mas comprado seran regalos, por un
31% de los visitantes de la tienda, seguido de articulos de papeleria,
un 19,4%, y un minoritario grupo de personas, tan sélo el 15,9%,
compraron publicaciones, que en este caso se referian al catdlogo
de la exposicion temporal, también dispuesto a la venta en esta tien-
da adicional. La tienda de esta exposicion sobre ‘El Retrato Espa-
nol’ fue la mas visitada entre todas las exposiciones temporales que
ofreci6 el Museo del Prado en el anno 2005.” En la valoracién general
al consumo de los visitantes en las tres exposiciones que hubo en
ese ano (El Retrato Espanol, Durero y las obras maestras de la Alber-
tina, y el Rey Planeta), destaca la compra de publicaciones que fue,
en el promedio anual, lo que mas se vendi6é dentro de estas tiendas
adicionales que el museo dispone para enriquecer el disfrute del
visitante. Teniendo en cuenta que la mayoria de visitantes eran de
origen espanol, podemos concluir que entre ellos es mds habitual
la compra de publicaciones que el consumo de otros objetos que
si son reclamados, por ejemplo, por los visitantes estadounidenses.

Es importante recordar a este respecto que la mayoria de los museos impor-
tantes disponen tiendas provisionales que acompanan a las exposiciones iti-
nerantes, ademas de mantener en activo, obviamente, la tienda general del
museo que permanece abierta. En esta encuesta realizada por el Instituto de
Estudios Turisticos (IET), se refiere a la visita de la tienda temporal. Estos da-
tos podemos hallarlos en la siguiente direccion: http://www.iet.tourspain.es/
informes/documentacion/FronturFamilitur/InformesNoPeriodicos/Infor-
meMuseoPrado.pdf, p. 62.

Las otras exposiciones de ese ano estuvieron dedicadas a ‘El Rey Planeta’ y ‘Du-
rero y las obras maestras de la Albertina’. Podemos apreciar el informe comple-
to segun las estadisticas del museo en ese afno en la siguiente pagina web: www.
iet.tourspain.es/informes/.../Informe_anual_2005_museo_prado.pdf
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Conclusion

Podemos poner el punto final a este pequeno estudio siendo cons-
cientes de que el servicio que ofrece el museo mediante la aper-
tura de una tienda, otorga al espectador la posibilidad de alargar
su estancia en la institucion y, de este modo, disfrutar mas de la
practica museistica. Esta experiencia se prolonga en el tiempo y
el espacio en el momento en el que el visitante puede adquirir
‘la esencia’ de esa visita materializindola mediante la compra de
un objeto. Un souvenir que llevara a su casa y lo disfrutard cada
vez que lo contemple, sirviéndole ese hecho para revivir el placer
estético. Recordara la visita a la exposicion y, a menudo, utilizara
el objeto como pretexto para deleitar su goce en la convivencia
cotidiana, hablando de su visita con familiares y amigos, que de-
tendran su mirada en el objeto e incitardn a su dueno a que hable,
una y otra vez, acerca de su experiencia estética en el museo. El
deseo del hombre por obtener lo prohibido, como decia Canclini,
inclina al espectador al consumo del objeto, pues ésta es la manera
mas facil de dar forma a nuestra experiencia, a nuestro encuentro
directo con la obra.?

La manera en la que los museos afrontan esta realidad, depen-
de no solo de sus posibilidades econémicas sino también del al-
cance que tengan como estructura de mercado. En estos casos,
el uso de unas buenas estrategias de marketing ayuda consisten-
temente al éxito de ventas. Claro que nada de esto es posible si el
museo Nno cuenta con una coleccién atractiva para el publico, una
serie de piezas que reclame la visita masiva de espectadores. Saber
jugar con la ilusion de quienes llegan a conocer la pieza concreta,
es cuestion de todos aquellos que saben que el consumo de un

8 N. Garcia Canclini, Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la moderni-
dad. p. 32. Néstor Garcia Canclini es uno de los autores mas especializados en
este tipo de analisis dentro de la cultura Latinoamericana. Recomendamos
varias de sus publicaciones al respecto como: “El consumo cultural y su estudio
en México: una propuesta teorica”, en el texto que €l coordiné, titulado £/
consumo cultural en México, Consejo Nacional para la Culturay las Artes, México,
1993, pp. 15-42; La produccion simbolica. Teoria y mélodo en sociologia del arte, Siglo
XXI, México, 1979; Cultura y Comunicacion: entre lo global y lo local, Ediciones
de Periodismo y Comunicacion, La Plata, 1997 y La globalizacion imaginada,
Paidé6s, Barcelona, 1999.
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objeto de arte permite a su dueno dialogar con la obra fuera del
espacio museistico y, de esta manera, prolongar la experiencia es-
tética vivida.
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SATURACION DE LA VIDEOESFERA. IMAGEN Y DESEO

Gerardo de la Fuente Lora’

1
En su revision sobre algunas de las primeras creaciones del vi-
deoarte, de los anos sesenta y setenta la filésofa francesa Ann Ma-
rie Duguet considera que quiza podrian englobarse las estrategias
creativas de artistas como Bill Viola, Thierry Kuntzel, Peter Cam-
pus, Jean Christophe Averty, entre otros, bajo el siguiente epigra-
fe: la tmagen se da a desear.

Los modelos que fundan las artes de representaciéon en Occidente
son asi mostrados y torcidos segin procedimientos diversos y figu-
ras estructuradas principalmente por series de oposiciones entre
ver y ser visto, interior y exterior, privado y publico, presencia y
ausencia, dosy tres dimensiones, presente y pasado, etcétera. Ellos
son revelados, de entrada, por juegos de ausencia, de disociacion
y de espera: privacion de la imagen, inestabilidad, desdoblamien-
to, recubrimiento parcial, distorsion. La imagen no se da ya mas
frontalmente, segtn las reglas perceptivas habituales, en adelante

se hace merecer, se hace desear.?

Un dispositivo arquetipico podria ser la instalacién de Dan
Graham Two Viewing Rooms, de 1971, en la que las personas entran
a uno u otro de dos cuartos contiguos; en uno hay dos espejos

! Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Pue-
bla.

2 Cfr. Anne-Marie Duguet, Déjouer I’ ITmage.Créations électroniques et numeriques, p.
25.
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contrapuestos en los que el espectador se mira sin mds; en la
otra habitacién un vidrio transparente, como los utilizados en los
separos de interrogatorio de la policia, permite ver a los que se
observan en el espejo pero, a la vez, de manera perturbadora,
nosotros, a la misma altura que ellos, a su lado pero mas atras, no
nos reflejamos, faltamos en la imagen especular. El rebote de luz
no viene sino que atraviesa, trasciende, se va, no esta. Un vacio de
imagen se instala y en esa carencia el deseo hiende el escenario.

Una articulacién similar se pone en juego en otras creaciones:
en el marco de la puerta de la galeria a la que entramos una cama-
ra ostentosamente colocada nos toma y nos vemos ingresando a la
exposicién en un monitor adyacente, pero ahora mismo, sin tran-
sicion, en un parpadeo imperceptible, ya no estamos en la imagen
que sigue mostrando, en todo lo demads, los mismos elementos; en
fin, una mujer va al bano del museo y al sentarse levanta la vista y
ve una pantalla en la que aparece otra mujer sentada en un bano
del mismo establecimiento: ¢estara ella, ahora mismo siendo vista
en otro apartado por otra persona?

No es s6lo la expectacion de la imagen lo que distingue al arte
en medio del transcurrir torrencial de la videosfera. A la vez que
abren al deseo los artistas arman dispositivos que se autodesmon-
tan: muestran sus cables, su esqueleto; se exhiben las camaras y
monitores; los cuartos, espejos y clavos estan a disposicion del pu-
blico; con frecuencia incluso los bocetos y diagramas funcionales
de las instalaciones forman parte de las mismas. La imagen del
videoarte, observa Duguet, se da a desear deconstruyéndose, bo-
rrando su misterio, desmitificandose.

2

¢Tiene todo esto algo de especial? La imagen se da a desear, tal
seria la divisa del videoarte. ¢Pero podria ser de otra manera? ¢No
todo deseo es ineluctablemente deseo de imagen? ;Puede haber
alguna diferencia entre anhelar e imaginar? Ninguna, si hemos
de creer a la modernidad, desde la filosofia hasta el psicoanalisis.
Podriamos rastrear el tema en Spinoza o Freud, sin embargo per-
mitanme acercarme al tépico desde otro lugar, a mi parecer mads
profundo y sintomdtico, a saber, el cine, especialmente Dracula.
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El encanto de la fotografia, han observado muchos autores —
Edgar Morin?, Italo Calvino®, Régis Debray®, entre otros— estd aso-
ciado con la muerte. La imagen que se detiene en la placa prefi-
gura la inmovilidad del cadaver, a la vez que brinda un vislumbre
de inmortalidad a través de la pervivencia del rostro. El caracter
inquietante de lo fotografico —que Morin resume bajo el término
Jotogenia—, alcanza niveles superlativos en la cinematografia, pues
la pelicula, lo mismo que la placa, absorbe la premonicion de
nuestro deceso, pero adhiere a los restos una desconcertante mo-
vilidad. El cine, entonces, es el ambito de los muertos movientes-
vivientes; los que han dejado, o dejaran este mundo, y sin embar-
go, a diferencia de los despojos de antano, contintan actuando.
La esfera de la vida virtual, en nuestros dias experimentada y desa-
rrollada por las revoluciones de la animacién digital y los estudios
biocibernéticos, ya estaba seminalmente en el nacimiento de lo
filmico. El cine siempre es la escena de los insepultos, en todas sus
producciones, pero se vuelve autorreflexivo precisamente cuando
se ocupa de zombies, espectros, espiritus, y todas aquellas criaturas
que siguen viviendo después de fenecer. Viviendo en imagen, si,
pero como subrayaria Gilles Deleuze, en imagen-movimiento.

¢Qué deseamos? Por sobre todas las cosas, quiza, ser, conatus,
permanecer siendo. Acaso tenemos anhelo de cine, de seguir
estando ahi cuando ya no estemos; no tiesos y metaféricamente

“[...] las fotografias hacen las veces de las estatuillas u objetos alrededor de los
cuales se mantenia el culto a los muertos. Desempenan, de manera atenuada,
ya que el culto a los muertos estd atenuado, el mismo papel de las tablillas
chinas, puntos de unién en los que los seres desaparecidos estan siempre dis-
puestos a la llamada”. Edgar Morin, £l Cine o el Hombre Imaginario, p. 25.

“Pensandolo bien, era extrano: en las fotografias tamano carné, en noventa
de cada cien casos, uno aparece con los ojos desmesuradamente abiertos, los
rasgos hinchados, una sonrisa que desentona. Al menos él siempre salia asi, y
ahora, al comprobar estos carnés de identidad, en cada foto en que hallaba
facciones tensas, afectadas y expresiones innaturales, reconocia su misma falta
de libertad frente al ojo de cristal que te transforma en objeto, su relacion inte-
resada hacia si mismo, la neurosis, la impaciencia que prefigura la muerte en las
fotografias de los vivos”, Italo Calvino, La Jornada de un Interventor electoral, p. 66.

“Nosotros oponemos a la descomposiciéon por la muerte, la recomposicién por
la imagen”, Régis Debray, Vie et mort de ['mage, p. 38.
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como en la foto, sino estar ahi en accién y pasién, bailando bajo la
lluvia o cantando amorcito corazon.

Dentro del género de los muertos vivientes, del cine sobre el
cine, la figura de Drdcula posee una particular importancia por-
que el Conde no sélo trae a pantalla la reflexion sobre la trascen-
dencia, sino que enfoca esa meditacién en torno a la superviven-
cia de la entidad mas especial de todas, el individuo®: el tnico, el
diferente, el irremplazable; el singular y la vez, en la mejor tradi-
cién de la utopia filoséfica occidental, el que puede ser todas las
cosas, el artista de La Republica, el hombre digno de Picco de la
Mirandola, el cazador de La Ideologia Alemana de Marx y Engels.

Debemos a Eugenio Trias el recuerdo y la recreacion de la saga
protagonizada por la entidad que puede ser todas las cosas’, desde
su expulsion de la ciudad por Platén, hasta los avatares de su suer-
te en los albores de la modernidad. No podemos reproducir aqui
ese recorrido magnificamente resenado por el filésofo espanol.
Recordemos unicamente que Platon expulsé de la ciudad a los
artistas no estrictamente porque copiaran de la copia, sino por su
habilidad, inaceptable en un modelo de sociedad estamentaria,
para mimetizar-actuar todo tipo de personajes: lo inico no per-
mitido en un orden de roles rigidos y parcelados, es que alguien
realice todos los papeles.

El creador, el singular capaz de serlo todo fue, pues, echado de
la ciudad ideal griega. Lo volvemos a encontrar sin embargo en
Picco, quien en su Oracion por la dignidad del hombre nos dice que
esa, la competencia para ser todas las cosas, es la definicién misma
de la dignidad humana; lo vemos, en una de sus apariciones mas
notables, en Hegel, quien suena si no con serlo, por lo menos con
saberlo todo. Después del lugar donde Trias deja de seguir su reco-
rrido, hallamos al individuo todavia fuera de la ciudad, desterrado
en el sitio al que lo arrojo6 Platon, en los bosques de Transilvania.

Nuevamente no podemos explorar aqui toda la complejidad de
la narrativa draculiana, el intento del individuo por volver a la ciu-

®  Cfr. Gerardo de la Fuente Lora, “Martin Heidegger Autor de Dracula’.

7 Cfr., Eugenio Trias, El artista y la ciudad.

240



SATURACION DE LA VIDEOESFERA. IMAGEN Y DESEQ

dad, su renovada expulsion, su amor, el escarnio de la ciencia sobre
él y la apuesta por su erradicacion definitiva. Quedémonos con un
so6lo trazo de entre todos los posibles: Dracula, el que es todas las
cosas, no se refleja en el espejo, no puede verse a si mismo. Es como
si Bram Stoker hubiera polemizado ex ante con Lacan®: la indivi-
dualidad imposible del Conde es la subjetividad sin fase del espejo, el
agente en el momento anterior a su unidad y protoidentidad ima-
ginarias; una forma de subjetividad sin sujeto, una manera no psi-
coanalitica de ser. Se trata también de la extraordinaria intuiciéon de
Jacques Derrida cuando equipara la experiencia de si con la memo-
ria de la ceguera’. Pues si laimagen del espejo nos devuelve siempre
la mirada del Otro, si son los ojos del otro los que recortan y asignan
un cuerpo y, sobre todo, un rostro para nosotros, entonces acaso la
Unica forma de auténticamente saberse, en si y inicamente por si,
sea bajar los parpados y palparse, como los invidentes. ;Quién soy
yo ahora mismo? De entre todos los presentes, soy el tinico cuya
cara no puedo ver, soy el que no tiene rostro, el Conde Yo mismo.
Aun otra analogia podria orientarnos para vislumbrar aunque
sea un poco las implicaciones profundas de Dracula y el espejo. A
decir de la teoria de la relatividad de Einstein, si viajiramos a la velo-
cidad de la luz, nuestra imagen, como la del vampiro, no se refleja-
ria, pues ningun rayo podria desarrollar la velocidad suficiente para
alcanzar la superficie reflejante y regresar hasta nosotros. La indivi-
dualidad sin sujeto que pergena Bram Stoker, siendo a velocidad de
laluz, no serviria como entidad fundadora y fundamental de ningtn
orden, pues nada podria hacer las veces de su expresion o reflejo.
Pero contrariamente al relato vampiresco que abre al menos la
posibilidad de pensar una individualidad irreflejable, no sujetada
a ningun espejo o régimen de la representacion; sobre la que no
podria fundarse nada porque nada cumpliria las veces de su imagen
propia; contrariamente, digo, al Dracula imposible de reflexionar-
se, Heidegger diagnosticé criticamente a la modernidad como la
época en la que no sélo el individuo, sino todo lo existente se en-

8 Cfr. Jacques Lacan, “El estadio del espejo como formador de la funcién del yo

tal como se nos revela en la experiencia psicoanalitica”, p. 12y ss.

¢ Cfr. Jacques Derrida, Memoires d’Aveugle: L'autoportrait et autres ruines.

241



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

cuentra sometido al Sujeto en tanto su emanacién. Vivimos, denun-
ci6 el autor de Sery Tiempo, 1a época de la imagen del mundo porque en
ella el Sujeto es el fundamento y todo lo que es mantenido en el Ser
por €l en tanto su expresioén y representacion. Afirma Heidegger:

Cuando el mundo pasa a ser imagen, lo existente en conjunto se
coloca como aquello en que se instala el hombre, lo que, en conse-
cuencia, quiere llevar ante si, tener ante si y de esta suerte colocar
ante si en un sentido decisivo. Por consiguiente, imagen del mun-
do, entendida esencialmente, no significa una imagen del mundo,
sino el mundo comprendido como imagen. La totalidad de lo exis-
tente se toma ahora de suerte que lo existente empieza a ser y solo
es si es colocado por el hombre que representa y elabora. Cuando
se llega a la imagen del mundo, se realiza una decisiéon esencial
sobre la totalidad de lo existente. El ser de lo existente se busca y

encuentra en la condicién de representado de lo existente.'’

¢Por qué expulsar a Dricula, heredero del que Platén llamé el
artista, el hombre que puede hacer todos los roles, ahora no de la
ciudad ideal, sino del Londres capital del imperio? ¢Por qué echarlo
si la sociedad moderna ya no es estamentaria y cualquiera podria
actuar diferentes papeles a su aire? ;Por qué, sobre todo, no sélo co-
rrerlo sino ir a erradicarlo, con todo un aparato cientifico, alla en el
desierto, en el bosque de Transilvania, donde de no ser por Van Hel-
sing podria haber vivido otras centurias alimentindose de ratones?
¢Por qué la sana contra ese que no puede verse en el espejor Por-
que su presencia inquietante en la ciudad amenaza con deconstruir,
desmontar, desfundamentar toda la época de la imagen del mundo,
que es la nuestra. Porque Dracula indica que algo de lo existente, de
manera inaudita, no seria representacién y reflejo del Sujeto.

3
Si todo lo que es fuera en verdad la imagen del Sujeto, entonces ya
no habria carencia de reflejo, sino la plenitud del ver, completud,

0 Martin Heidegger, “La época de la imagen del mundo”, p, 80.
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saciedad de la mirada. Una forma nueva y extrana de la ceguera:
el no ver por saturacion, por falta de anhelo. El individuo era el
que deseaba imagen, aquel al que le faltaba su reflejo. Si pudiera
verse en todas las superficies, si cualquier plano le devolviese su
mirada, entonces la imagen seria el indice mismo de la muerte del
deseo, su cumplimiento.

Cierto que en Freud y Lacan, el sujetamiento especular deja
un resto. A diferencia del programa metafisico denunciado por
Heidegger, el psicoanalisis encuentra que no todo lo existente es
todavia imagen, pues aun queda un fantasma a perseguir, una ca-
rencia de reflejo por la que el deseo, si bien sometido y normado
como imagen, sigue fluyendo como ansia de lo real, como querer
de la auténtica imagen de si. Las configuraciones que devuelven
las superficies reflejantes, serian s6lo gratificaciones provisionales,
posposiciones de la identificacién imposible. Aun en la moder-
nidad, hasta hace poco al menos, deseo e imagen mantendrian
su equivalencia-tension porque cada figura mostrada tinicamente
significarfa la promesa-premonicién de la siguiente. Las subjetivi-
dades con fase del espejo, los hombres modernos que podemos
peinarnos en los aparadores del cine, retendriamos atin un poco,
al menos, de Drdaculas, y todavia amariamos lo cinematografico y
sentiriamos el vértigo de la trascendencia ante la posibilidad de
la existencia de los muertos vivientes. Preservariamos, a pesar de
todo, el temory el temblor ante el enigma de la fotografiay el film.

Sin embargo ¢qué indica el dispositivo del videoarte por el que,
de pronto, la imagen necesita “darse a desear”? ¢Es que acaso ya
no anhelamos la imagen y es por ello que la incisién artistica, su
efecto desconcertante, consiste precisamente en forzarnos a expe-
rimentar ese antiguo querer? ¢Es que nuestra subjetividad ya no es
la de la fase del espejo? ¢Habremos alcanzado imperceptiblemen-
te la plenitud de la imagen?

A esa sospecha apuntan, por contraposicion, no sélo las produc-
ciones del videoarte contemporaneo sino directamente las reflexio-
nes de algunos filésofos notables. En tal sentido se orientan, por
ejemplo, las observaciones de Jean Baudrillard quien encuentra en
la obra de Andy Warhol la realizacién, por vez primera, del programa
social mas amplio del vaciamiento del caracter deseante de laimagen:
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Warhol es el primero que nos introduce en el fetichismo mo-
derno, en el fetichismo transestético, el de una imagen sin cuali-
dad, de una presencia sin deseo."!

Por cierto que Jean Baudrillard coincide con Ann Marie Du-
guet en el sentido de que quienes actualmente trabajan artistica-
mente (o cientificamente) el video, buscan, contrariamente a la
postura simbolizada por el padre del pop-art, crear dispositivos que
asignen nuevamente deseo a la imagen:

Warhol parte de cualquier imagen para eliminar su imaginario y
convertirla en un puro producto visual. Los que manipulan la ima-
gen video, la imagen cientifica, la imagen de sintesis, hacen exac-
tamente lo contrario. Se sirven del material bruto y de la maquina
para rehacer el arte. Warhol, en cambio, es una maquina. El es la

auténtica metamorfosis maquinica.'?

Incluso en su brillante examen acerca de los atentados del 11
de septiembre en Nueva York, Baudrillard asocia la presencia y la
caida de las torres del World Trade Center con el final de la cultu-
ra del espejo, del imaginario-especular, a favor de la duplicaciéon
codificada directa, sin mediacion deseante:

Las torres, ellas, no tienen ya fachada, carecen de rostro. Al mis-
mo tiempo que la retérica de la verticalidad desaparece la reto-
rica del espejo. Con esos monolitos perfectamente equilibrados
y ciegos, no queda mas que una suerte de caja negra, de serie
cerrada sobre el doble, como si la arquitectura, a la imagen del
sistema, no procediera mas que del clonaje y de un cédigo in-
mutable.”

Por su parte Régis Debray encuentra la disociacion final entre
imagen y deseo en la tendencia de la sociedad contempordnea a

"' Jean Baudrillard, EI crimen perfecto, p. 106.
2 Jdem.

13

Jean Baudrillard, Power Inferno, p. 12.
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creer en la imagen, a considerarla no misteriosa, no atravesada
por enigmas o fantasmas, a concebirla plena, llena, completa:

Nosotros somos la primera civilizacién que puede creerse auto-
rizada por sus aparatos para creer a sus ojos. La primera en haber
colocado en pie de igualdad a la visibilidad, la realidad y la verdad.
Todas las otras civilizaciones, y la nuestra hasta ayer, estimaban que

la imagen impedia ver."

Sila imagen no obstaculiza la mirada es porque ya nada le falta. Ya
no es el habiticulo y vehiculo del deseo. Gilles Lipovetsky, en su mo-
mento, describi6 nuestro tiempo como el del narcisismo cumplido®.
El psicoanalisis habria pasado de ser la deconstruccion critica de la
modernidad, a convertirse en garantia de la profundidad infinita del
Yo, espacio inagotable prometido al ensimismamiento. El Narciso mi-
tico, el de antano, todavia estaba amenazado por el espejo con el que
podria fundirse y desaparecer. Para nosotros, en cambio, la imagen
no encierra ningtin abismo. Todo lo que ha de verse esta a la vista.

¢Gomo es la nueva subjetividad sin fase del espejo, que ya no
es la de Dracula, previa al reflejo, sino una nueva, en la que Ila
reflexion ha alcanzado lo real mismo? Sobre todo ¢es esa la expe-
riencia de si la que querriamos vivir si nos fuese permitido elegir?

v
Si quisiéramos que la imagen volviera a poblarse de anhelo, en-
tonces tendriamos que partir de hacer un esfuerzo para no verlo
todo, para evitar que todo pudiera reflejarse, imaginarse.
Espacios libres de imagen, oxigeno en la videosfera.
Con el videoarte, que la imagen, una vez mas, se dé a desear.

Bibliografia citada
Baudrillard, Jean, El crimen perfecto, [traduccion de Joaquin Jorda]
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' Régis Debray, ob. cit., p. 499.

15

Cfr. Gilles Lipovetsky, L'Ere du vide : Essais sur Uindividualisme contemporain.
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Alberto J. L. Carrillo Candan'
May Zindel?

Insistimos: la sucesion temporal es el dominio del poeta,
asi como el espacio es el dominio del pintor ...Reunir dos
0 mas puntos alejados en el tiempo en una y la misma pin-
tura... significa una invasion del pintor en los dominios
del poeta que el buen gusto nunca va a aprobar... Contarle
sucesivamente al lector varias partes o cosas que en la na-
turaleza tenemos que contemplar necesariamente de un
vistazo [...] significa una invasién del poeta en los dominios
del pintor, con lo que el poeta desperdicia mucha imagina-
cién sin ninguna utilidad.

Lessing, Laocoonte, XVIII.

En este texto queremos provocar a la concepcion estandar del
medio intelectual acerca de Hollywood. Ocurre que las teorias
del cine en su mayor parte se concentran en el tiempo dado que,
seguin la concepcién dominante, de lo que se trata en el cine es
de “contar historias por medio de imagenes”. La importancia tra-
dicional del guién cinematografico parece confirmar esa concep-
cién, y en los hechos la poética del cine ha estado fuertemente
orientada por criterios literarios. No obstante, las tecnologias
digitales, ampliamente explotadas por la industria hollywooden-
se parecen cuestionar tales concepciones al conducir a un nue-

Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Pue-
bla, México, e-mail: cs0010121@siu.buap.mx

Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Autonoma de Pue-
bla, México, e-mail: zindel007@hotmail.com
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vo tipo de género cinematografico que reduce el cine a efectos
visuales espectaculares y llamativos en los cuales la trama pierde
importancia, se vuelve irrelevante. En esas secuencias el tiempo
pierde importancia en tanto dimensién de un evento significativo
y se torna en la dimension de un evento meramente espectacular. Los
eventos cinematograficos ya no tienen significado, a diferencia de
lo que ocurria en el cine dedicado a contar historias, sino que
Unicamente son llamativos porque son espectaculares. El proce-
samiento digital de la imagen fomenta este giro de lo significativo
a lo meramente espectacular, pero lo importante es que con este
giro, la imagen misma, la generacién de meras imagenes, emerge
como la naturaleza verdadera del cine. Como lo hace notar Les-
sing en su Laocoonte, la imagen como tal se ubica en dimensién de
la simultaneidad, de la sincronia, es decir fuera de toda secuencia
temporal. En otras palabras, al descartar las secuencias significati-
vas, el cardcter progresivamente espectacular de las imagenes ci-
nematicas tiende a aplanar el tiempo cinematografico. Podriamos
denominar este fenémeno la compresion digital del tiempo cinemato-
grafico, una compresion que fomenta en el cine un aplanamiento
significativo. Esto es algo que replantea el problema de la poética
cinematografica, la cuestion del tipo de capacidades estéticas del
cine y su modo de operar. Es un problema que nos recuerda direc-
tamente la revolucién del abstraccionismo en el caso de la pintura
en las primeras décadas del siglo XX. Segtiin formul6 Greenberg,
lo que la pintura abstracta vino a mostrar, es justamente que la
pintura es plana, es decir, que cualquier intento de ser figurativa
implica nada menos que buscar darle profundidad y, con ello, des-
conocer la naturaleza del medio pictérico. En realidad, si lo que
se busca es profundidad, perspectiva, entonces hay que recurrir a
la escultura o a la arquitectura, pero no a la pintura. De manera
andloga al caso de la pintura, ¢;podriamos preguntar si el tiempo
cinematografico es esencialmente plano y que cualquier intento
de contar historias en o a través del cine es un error acerca de la
naturaleza del medio cinematografico en tanto medio productor
de imdgenes? :Implica esto que el cine es fundamentalmente es-
pectacular y que podria ser considerado como un nuevo género?
El propésito de este trabajo es abordar tales cuestiones.
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Lessing, la pintura, la narratologia y la poética del cine digital

En su obra Laocoont, Lessing apunt6 la diferencia radical entre la
pintura y la literatura con base en sus estructuras temporales. La
pintura es un arte que implica la sincronia o la simultaneidad de
sus elementos, mientras que la literatura es un arte que descansa
en la diacronia o en la sucesion temporal.? Segin Lessing los me-
dios de la pintura son “figuras y colores en el espacio”,* los de la
poesia “sonidos articulados en el tiempo”.® Por ello, “...los signos
ordenados de manera yuxtapuesta [los de la pintura] dnicamente
pueden expresar objetos, o las partes de estos, que existen de ma-
nera yuxtapuesta; signos que se siguen unos a otros [los de la poe-
sia] inicamente pueden expresar objetos, o sus partes, que siguen
unos a otros.”® Obviamente Lessing estd planteando el problema
de que existen diferentes capacidades expresivas o significativas
de los codigos de acuerdo con la estructura de los mismos. Por su
parte, Chatman caracteriza al cine basicamente como “presentati-
vo[,] no asertivo” y podriamos decir que Lessing caracteriza a la
poesia como no presentativa, por lo que, a diferencia de cuando el
pintor pinta un cuerpo, cuando el poeta se aventura a una —real o
supuesta— descripcion, “... lo coexistente [sincronia] del cuerpo
entra en colision con lo consecutivo [diacronia] del discurso...”
Realmente no hay traduccién posible de la imagen a las palabras
y viceversa. Y el problema no es, ni mucho menos, que el poeta
sea incapaz de una “descripciéon” bella, sino que, “[1]a belleza cor-
poral surge de un efecto coordinado de multiples partes que se
pueden contemplar de un vistazo [auf einmal tibersehen lassen] Por

En realidad Lessing se refiere explicitamente no a la diacronia y a la sincronia
sino a la “sucesion temporal [ Zeitfolge]” y al “vistazo” [auf einmal iibersehen], a
“lo consecutivo del habla” o a las “partes yuxtapuetas [ Teile nebeneinander], pero
la equivalencia temporal es evidente. Para la teoria de Lessing véanse especial-
mente las secciones X, XVI-XVIII y XX de su obra Laocoonte.

Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon, en: Werke in sechs Béinden, p. XVI.
5 Jdem.

5 Jdem.

7 Leo Braudy & Marshall Cohen, Film Theory and Film Criticism, p. 449.
8 Gotthold Ephraim Lessing, 0b. cit., p. XVIL
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lo tanto, [la belleza corporal, visual] exige que las partes estén
yuxtapuestas; y dado que las partes yuxtapuestas son el verdadero
objeto de la pintura, ella, y solamente ella, puede imitar la belleza
corporal.” Consecuentemente, cuando el poeta trata de expresar
con sus meras palabras la belleza corporal —visual—, cuando trata,
nos dice Lessing, de lograr “una pintura sin pintura”,'’ es decir,
con mera verborrea sobre la belleza, el resultado es, por lo menos
absurdo. Lessing dice: “En el caso del poeta no veo nada, y perci-
bo con aburrimiento, con molestia,' la inutilidad de mis mejores
esfuerzos por ver algo.”? Es justamente a esta inutilidad a la que se
refiere la tesis de Lessing (- citada en el epigrafe a este trabajo —)
de que cuando el poeta se aventura en los dominios del pintor, la
invasion es inutil: en el mejor de los casos solamente lleva al abu-
rrimiento, en el peor produce incluso frustraciéon o enojo. Jamas
podra presentar (Chatman) la belleza visual (Lessing).” Y lo inver-
so también es valido: presentar imdgenes nunca puede equivaler
realmente a un acto descriptivo, ni tampoco puede reproducir la
armonia acustica ni la belleza de la expresion verbal.

La importante observacion poetolégica de Lessing acerca de
las diferentes capacidades expresivas de los diferentes medios, que
equivale a negar la traducibilidad de los mensajes de un medio a

O Ibidem, p. XX.
0 Jdem.

En el original aleman de Lessing aparece solamente la palabra Verdruf, que
quiere decir aburrimiento, amargura, disgusto, enfado, incomodidad, moles-
tia, pesadumbre, sinsabor.

2 Gotthold Ephraim Lessing, ob. cit., p. XX.

En un pasaje muy bello del Laocoonte (inicio de la seccion XX) Lessing se re-
fiere a Homero como “el modelo de todos los modelos”, para senalar que Ho-
mero jamas confundio la esencia de su arte, que, segun Lessing, jamds habria
caido en el error de como poeta invadir los dominios del pintor: “Homero
dice: Nereo era bello; Aquiles era bello; Helena era de belleza divina. Pero
en ninguna parte se rebaja a una prolija descripcion de estas bellezas, si bien
el poema en su totalidad se basa en la belleza de Helena.” Homero se limita,
nos dice Lessing, a darnos un mero indicio de la —literalmente— inenarrable
belleza de Helena cuando refiere que al ser presentada ante el consejo de los
ancianos troyanos, estos, los ancianos presumiblemente mas alla del bien y el
mal, quedaron perturbados por su belleza.
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otro medio, tuvo consecuencias devastadoras para la tesis tradicio-
nal ut pictura poiesis y la idea relacionada con ella de la literatura
como “pintar con palabras”. Por primera vez se hizo claro que no
hay una poética general sino que la poética de un arte depende de
su medio. Como hoy en dia lo dice Chatman, “[c]ada medio tie-
ne sus propiedades tnicas, para bien o para mal...”"* No obstante,
en el caso del cine, el elemento temporal del mismo ha conduci-
do a que se le considere como un tipo de narrativa. El cine se ha
entendido principalmente como “contar historias con imagenes”.
Dejando de lado ahora a Lessing, quien obviamente no conocio la
“imagen en movimiento”, podemos recordar la tesis de Chatman

»15

segun la cual “...el cine no describe...”"” simplemente porque “...
la descripcion implica, necesariamente, detener el tiempo de la
historia...”"®, lo cual en el cine es simple y llanamente imposible.
Al filmar y editar una pelicula se podra invertir el tiempo de la
historia, cortarlo para reordenarlo de multiples maneras, pero ja-
mas detenerlo, ya que eso contravendria la esencia del cine como
“imagen en movimiento”. Alin cuando se tenga, por ejemplo, un
close-up muy prolongado, el espectador no estd recibiendo nin-
guna descripcion (progresiva) sino Unicamente una presentacion
(de golpe, para “un vistazo”) pues segtin Scott Lash: “Una pelicula
como Arma Letal 4 ...es susceptible de ser vista no a través de la
‘mirada’ concentrada [gaze] sino a través del ‘vistazo’ [glance] bajo
condiciones de distraccion.'” Tanto el “vistazo” en tanto forma de la

718 en tanto estructura de la conciencia

percepcion como la “distraccion
son, ciertamente, lo contrario de la recepcion discursiva a través de
la concentracién y del “argumento legitimador”.'" Y no es solamen-
te que en el cine no se esté recibiendo ninguna descripcion —mads

alla de que un narrador o una inserciéon de texto sigan acompa-

" Leo Braudy & Marshall Cohen, ob. cit., p. 460.
15 Ibidem, p. 450.

15 Jdem.

17 Scott Lash, Critique of Information, p. 69.

8 Ibidem, p. 69, IL

9 Ibidem, p. 74.

251



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

nando a las secuencias cinematograficas—. La situacion es todavia
menos apropiada para la substituciéon de una narrativa mediante
las secuencias de imdgenes. Por un lado esta la “‘sobreespecifica-
cion’ visual”® de toda imagen respecto de la narrativa (Chatman),

“we

lo que lleva a que el espectador no sepa realmente en qué centrar
su atencion cuando le es presentada una imagen largamente con
la pretension de hacer algo andlogo a una declaracién. Por otro
lado tenemos también la velocidad de las secuencias, de tal manera
que si comparamos el cine con la narrativa, (en el caso del cine digi-
tal) el cine, propiamente hablando y utilizando una expresién de
Lash, nuncaha dejado “tiempo para la reflexion”.?!' En el cine no se
puede detener la funcién ni regresar la pelicula para reflexionar, a
diferencia de la interrupcion o la repeticion de la lectura con ese
objetivo. Suponiendo ahora que se tenga esa posibilidad en lo que
hoy en dia se ha dado en llamar “cine en casa”, lo cierto es que una
novela requiere generalmente mucho mas tiempo de lectura que
el tiempo en el que transcurre la pelicula mas larga. Se trata de que
el “tiempo del discurso” —el tiempo en el que se cuenta lo que ocu-
rre en el “tiempo de la historia”? en una novela— es siempre mucho
mas largo que el tiempo de la pelicula mas larga. En otras palabras,
el tiempo cinematografico no puede ser un tiempo verdaderamen-
te narrativo ya por su mera duracion. El tiempo cinematografico
en tanto prelendido tiempo narrativo es un tiempo extremadamente
corto, comprimido. No obstante, el tiempo cinematografico, po-
demos decir, se ha comprimido todavia de otra manera en la época
del cine digital en la medida en la que depende de gréficas com-
putacionales impresionantes y espectaculares. Ciertamente, las
peliculas no son mas cortas que antes, pero el nuevo cine digital
espectacular no esta narrando historias con imagenes sino que en
él se trata fundamentalmente de las imagenes mismas. El procesa-
miento digital de la imagen comprime la dimensién temporal de

#  Leo Braudy & Marshall Cohen, ob. cit., p. 448.
2 Scott Lash, ob. cit., p. 18.

Sobre la diferencia entre el “tiempo de la historia” y el “tiempo del discurso”
véase el texto de Chatman que hemos venido citando: What Novels Can Do That
Films Can’t (and Vice Versa) en: Leo Braudy & Marshall Cohen, ob. cit., pp. 445s.
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tal género cinematografico y lo reduce a la espectacularidad y la
novedad, es decir, a un medio basicamente plano o no-narrativo.
En realidad esta problemadtica esta en el centro de una impor-
tante polémica actual acerca de la poética de los medios. Debemos
senalar aqui aunque sea muy brevemente que hasta cierto punto
la situacién contempordnea es la inversa a aquella con la que se
confront6 Lessing. Asi por ejemplo el semiélogo Roland Barthes
nos dice que “...una fotografia serda para nosotros un tipo de dis-
curso, de la misma manera que un articulo periodistico...” y, en
la misma ténica nos dice que “[l]as pinturas se convierten en un
tipo de escritura tan pronto como son significativas...” Se trata de
que el ascenso de la semidtica en el siglo XX al nivel de un cuasi
paradigma tematico y metddico llevo a que se buscara ver la gran
multiplicidad de fenémenos significativos y expresivos desde algo
parecido a la textualidad. Esto ha decantado en lo que a partir
del ambito francéfono se llama ahora narratologia, la cual implica
como la particular posiciéon poética consistente en que ahi donde
se encuentra una dimension temporal en la expresion estética, se
quiere encontrar también una narrativa, como puede verse en la
referencia que Chatman hace a la narratologia: “Una de las ob-
servaciones mds importantes provenientes de la narratologia es
que la narrativa misma es una estructura profunda totalmente inde-
pendiente de su medio. En otras palabras, la narrativa es un tipo de
organizacion flextualy dicha organizacion o esquema tiene que ser
actualizado: en la palabra escrita...; en la palabra hablada com-
binada con los movimientos de los actores,...como en el teatro
y en el cine; en dibujos; en las tiras comicas; en los movimientos
dancisticos, como en el ballet narrativo y en la mimica; e incluso
en la musica, por lo menos en la musica de programa...”” Como
se nota de la cita, practicamente con la excepcion de la mencién
al “dibujo” todo lo demads son medios con una dimensién tempo-
ral. Pero basta recordar campos teéricos como el de la asi llamada
“retorica visual”, asi como las tesis citadas de Barthes, para darse
cuenta de que, con frecuencia, incluso ahi donde no hay ningu-

% Leo Braudy & Marshall Cohen, ob. cit., p. 445.

253



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

na dimensién temporal en lo absoluto, es decir, donde el objeto
expresivo se presenta a si mismo de golpe, de “un vistazo” —de
manera espacial, segin el criterio de Lessing—, se pretende ver un
“texto”, por lo menos algo similar a un texto. Asi, parafraseando
al semi6logo Roman Jakobson, Elmar Holstein nos dice que, se-
gun aquel, “... el objeto para la comparacién inmediata de cada
arte individual es la poesia.”* Mds aun, ya no se trata solamente
de objetos artisticos sino que de acuerdo con Barthes, “... incluso
los objetos se convertiran en discurso si significan algo.” De esta
manera, si en la época de Lessing predominaba la concepcion, ut
pictura poiesis, en la actualidad wt poiesis omnibus es el grito de gue-
rra de los semi6tico narratélogos, en pleno desconocimiento de
la tendencia principal de la teoria medidtica, la cual, en un revival
de Lessing, parte, justamente, de la especificidad de cada medio
o, por lo menos, de tipos de medios. Podriamos afirmar incluso,
que el paradigma medidtico y el paradigma narratolégico con sus
respectivas hipotesis de partida se disputan actualmente el campo
de las asi llamadas humanidades.

Uno de los lugares donde en la actualidad se desarrolla la
polémica acerca de si la narrativa es realmente una “estructura
profunda independiente de su medio”, es el campo de los juegos de
computadora. Ludélogos como Jasper Juul rechazan el paradig-
ma narratolégicoy niegan que los juegos de computadora “cuenten
historias”,” es decir, que su orden o estructura sea textual. Se trata
del asi llamado “debate entre la ludologia y la narratologia”® Pero
lo cierto es que aparte de Lessing y de la ludologia existe ya una
discusion poética ejemplar y de importancia decisiva para la histo-
ria del arte, la teoria estética y la teoria del arte en general que se
dio en la primera mitad del siglo XX. Se trata ni mds ni menos que
de la polémica alrededor de la pintura abstracta.

*  Roman Jakobson, Semiotik. P. 267. En este contexto es particularmente signifi-

cativa la tesis del semiético Jurij Tynjanov segtin la cual “[l]a pelicula da saltos
de toma a toma como el verso de renglén a renglon.” (Roman Jakobson, Semio-
tik. P. 279, nota de pie de pagina) La poesia pues, seria el modelo para el cine.

% Jesper Juul, “Games Telling Histories? A Brief Note on Games and Narratives”.

26

Ian Bogost, Unit Operations. An Approach to Videogame Criticism, p. 67.
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El pintor abstracto Hans Hofmann es interesante en términos
poéticos porque insiste con bastante claridad en el plano como me-
dio fundamental de la pintura. Hofmann nos dice que “[e]l medio
expresivo de la pintura es el plano pictérico...”,*” lo que lejos de ser
una trivialidad es un postulado poético central: “El espacio pictéri-
co existe bidimensionalmente. Cuando se destruye la bidimensio-
nalidad de una pintura, esta se descompone en partes, es decir, crea
el efecto de un espacio naturalista.”® El “espacio naturalista”, pro-
pio de la pintura tradicional en tanto pintura ilusionista ha debido
crear lailusion de profundidad ya por el mero hecho de representar
objetos del mundo “natural”, es decir, del espacio tridimensional, es
justamente aquello que Hofmann —como toda la pintura llamada
abstracta o no figurativa— estd rechazando. Segiin Hofmann “[1]a
profundidad, en un sentido...pictérico, no es creada por el arreglo
de objetos uno tras otro hacia un punto de fuga, en el sentido de la
perspectiva renacentista, sino justamente al contrario y en negaciéon
absoluta de esta doctrina...”® Hofmann rechaza pues la “profun-
didad” en el sentido de la pintura figurativa y nos dice que “...l1a
profundidad como realidad plastica tiene que ser bidimensional en
un sentido formal...”™ De ahi que insista en “el significado total del
plano pictérico en tanto entidad bidimensional”.*' Consideraciones
de ese orden engarzan claramente con la teorizacion del famoso
critico Clement Greenberg acerca de la pintura abstracta.

Como apunta Greenberg, “[d]esde Giotto hasta Courbet, la
tarea primordial del pintor consistié en lograr el vaciado de una
ilusion de un espacio tridimensional sobre una superficie plana.
Uno veia a través de esta superficie como a través de un proscenio
hacia un escenario.” Por el contrario, “[e]l modernismo® pro-

# James Yohe, Hans Hofmann, 42.3.

# Ibidem, p. 46.

% Jdem.

0 Jdem.

o Ibidem, p. 47.

#  Clement Greenberg, Art and Culture. Critical Essays, p. 136.

Para Greenberg el “modernismo” en pintura principia con los impresionistas.
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gresivamente ha hecho este escenario menos y menos profundo
hasta que ahora su fondo se ha convertido en lo mismo que su
telon, el que ha llegado a ser lo tnico sobre lo que el pintor tie-
ne que trabajar.”** Se trataria de la “abrogacion de los derechos
espaciales™ caracteristica de la pintura figurativa, cuyo “...pintor
tenia la obligacion de crear una ilusion del mismo tipo de espacio
de aquel en el cual nuestros cuerpos se mueven.”® La pintura “...
ya no es el vehiculo de un equivalente imaginario...”” del orden
espacial de nuestros cuerpos. Se trata, pues, de que “[e]l espacio
pictérico ha perdido su ‘adentro’... El espectador ya no puede
escapar hacia €l desde el espacio en el que €l se encuentra.”® Es
decir, la recuperaciéon formal del plano pictérico en tanto plano
acaba con la convencién de la pintura tradicional, figurativa en
general, del espacio pictérico como una ventana a otro espacio del
mismo orden que el espacio natural.” Justamente por ello, “...1a
pintura abstracta ofrece...una experiencia menos imaginativa [es
decir, menos narrativa: no hay {rama que construir a partir de la
imagen] que la pintura ilusionista...”*

El propio Greenberg ofrece consideraciones formales decisivas
acerca de la poética propuesta por cierta pintura abstracta que ata-
nen a su falta de posibilidades narrativas. El concepto central aqui
es el de “homogeneidad total [ all over unity]”,*' lo cual, segtin vere-
mos, es lo que nosotros, siempre siguiendo a Lessing, podriamos
parafrasear como calidad planar o pictérica en tanto opuesta a una
calidad narrativa o poética. De acuerdo con Greenberg, después

Clement Greenberg, ob. cit., p. 136.

5 Jdem.
% Jdem.
S Jdem.

% Ibidem, pp. 136s.

En su texto La crisis de la pintura de caballete (1948) Greenberg dice que pintura
“[...] cincela la ilusion de un cavidad parecida a una caja en la pared detras de
ellay, al interior de esta, como una unidad, organiza similitudes tridimensio-
nales.” (Clement Greenberg, ob. cit., p. 154.

0 Ibidem, p. 137.

4 Jdem.
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de Monet surgi6 la tendencia a “...Ia pintura ‘polifénica’, ‘descen-
tralizada’, homogénea [all over], la cual se basa en una superficie
tejida mediante elementos idénticos y muy similares que se repi-
ten sin variacion notable de un extremo al otro de la pintura.”*
Se trata de rechazar “la profundidad ficticia de la pintura™® cons-
tituida mediante “formas dominantes”,* dado que “...sin impor-
tar que tan superficial se vuelva la pintura, mientras en ella haya
"% se tendrd una mayor o
menor ilusiéon de un espacio tridimensional. Por el contrario, la

formas suficientemente diferenciadas...

homogeneidad en cuestién viene a ser lo opuesto a una estructura
narrativa, ya que Greenberg dice a continuacién: “Se trata de un
tipo de pintura que prescinde, por lo visto, de un principio, un
medio y un final.”*® En otras palabras, se trata de una pintura que
carece de toda posible secuencia que pudiera remitir a una espe-
cie de narrativa.”” Greeberg enfatiza la idea al aclarar que el térmi-
no polifénico refiere a Schonberg, quien le da a “cada elemento,
cada sonido de la composicién... la misma importancia”.*

Adn cuando la pintura “homogénea” sea un extremo pictérico
—todavia mas alld de la pintura meramente abstracta—, justamente
por la carencia completa de forma, atin de forma no figurativa,
queda muy claro lo que esto significa estructuralmente. En efecto,
Greenberg nos dice que “[l]a ‘homogeneidad [all over]” puede
responder al sentimiento de que todas las distinciones jerarquicas
han quedado, literalmente, exhaustas...” Esto es, a todas luces,
un asunto estructural. Asi, Manovich se refiere a “la red de hi-

2 Ibidem, p. 155.

B Jdem.
“ Jdem.
5 Jdem.
1 Jdem.

47 Nétese que la profundidad dada por el punto de fuga en el dmbito pictérico

es estructuralmente lo mas parecido a una narrativa: tiene, por ejemplo “un
principio” en el primer plano y luego una sucesion de planos u objetos en “el
» o«

medio”, “uno tras otro” hasta el infinito de la fuga, donde quedaria “el final”.

% Clement Greenberg, ob. cit., p. 155.

9 Jdem.
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pervinculos (World Wide Web introducida en los 90) no jerarqui-
ca, ‘plana” > Nétese que mientras Greenberg habla de la pintura,
Manovich habla de la red, es decir de cosas de una materialidad
totalmente diferentes y que, sin embargo, tienen una comunidad
estructural. Y es que, justamente la falta de jerarquias, del tipo que
sean, implica, estructuralmente, planaridad —justamente como en
el caso material de la pintura “homogénea” senalada por Green-
berg—. Por ello resulta natural que Manovich rechace las “...nocio-
nes populares de los medios computacionales como reduciendo
la totalidad de la cultura humana a una unica libreria gigante (lo
cual implicaria la existencia de un sistema de orden) o a un libro gi-
gante (lo que conllevaria una progresion narrativa...”" Por ello, nos
dice Manovich, “...tal vez sea mas correcto pensar la cultura de
los nuevos medios como una superficie plana infinita en la que los
textos individuales no estdn puestos en ningin orden particular...”
Se trata, pues, de una estructura —ya sea en la pintura en gene-
ral (Lessing), en la pintura abstracta, en la “homogénea” (Green-
berg) en particular o bien en la WEB- en la que “...los datos [no]
estan organizados secuencialy linealmente. .. sugiriendo la presencia
de una trayectoria narrativa o retorica...” Se trata de un tipo de es-
tructura que “... aplana’los datos.” Significativamente, Manovich
considera el aplanamiento de los datos —propio de los “medios
computacionales”™— una “...espacializacion que privilegia el espa-
cio frente al tiempo, que aplana el tiempo historico, que rechaza las

”5

grandes narrativas.””® De hecho, en términos generales, Manovich
considera que la “...cultura computacional espacializa gradual-

» 57

mente todas las representaciones y experiencias...”,”” es decir, que

50

Lev Manovich, The Language of New Media, p. 16.
5t Ibidem, p. 77.

2 Jdem.
% Jdem.
S Jdem.
5 Jdem.
% Ibidem, p. 78.

5T Ibidem, p. 80.
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tiende a desnarrativizarlas. Y es justamente en este contexto que
Manovich nos dice que “[e]n la medida en la que la cinematogra-
fia de Hollywood es traducida a algoritmos y procesadores de com-
putadora, sus convenciones se convierten en el método estandar
para interactuar con cualesquiera datos sujetos a espacializacion.”
Es decir, la convencion de la que se trata es, bdasicamente, que los
datos se pongan en una superficie sin orden lineal, una superficie
que no tiene el orden de la pagina secuencial para leer, sino la su-
perficie de una pantalla o monitor para captar de un vistazo. En otras
palabras, la principal convencién expresiva en la “cultura compu-
tacional” es una superficie que, esencialmente carece de todo or-
den lineal, a pesar de que el “contenido” de la pantalla no sea fijo
sino una sucesion de imagenes. Mads aun, el cine se convierte en
conjunto de “operaciones abstractas™y “[s]iguiendo la tendencia
general de la cultura computacional hacia la espacializacion de toda
experiencia cultural, esta interface cultural [la cinematografia] es-
pacializa el tiempo, representandolo como una forma en un espa-
cio 3-D...”,% es decir, justamente, como las formas en la secuencia
desnarrativizada del cine digital espectacular. De hecho Manovich
agrega inmediatamente que dicha “...forma puede ser pensada
como un libro, un libro con cuadros individuales apilados uno tras
otro como paginas.”" Obviamente, tal “libro” no es ningun texto,
ninguna narrativa en un sentido estricto, sino meramente una pila
de imagenes que, debido al fenémeno del montaje, esencialmente
no son mds que secuencias disconexas —como si fueran una pila de
fotografias con temas misceldaneos—. A eso queda reducido el tiem-
po cinematografico. Dicho tiempo no es un principio narrativo
sino, basicamente, un principio de mera presentacion, por el simple
hecho de que es imposible —y ademds no tendria gracia, no podria
entretener— el que todas las imdgenes aparecieran al mismo tiempo.
No se trata del tiempo de la narracion sino del mero tiempo de la

% Ibidem, p. 85.

Ibidem, p. 86. Recuérdense en especial la “operacion” de “composicion” discu-
tida arriba.

80 Ibidem, p. 87.

51 Jdem.
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presentacion o aparicion. Si a eso tiende el cine desde su origen,
segun los argumentos de Chatman aducidos arriba, con el cine
digital espectacular de Hollywood esta tendencia se hace patente,
o mejor dicho, el control total de imagen le permite a Hollywood
realizar la tendencia inmanente del medio de la imagen mévil que
estaba obstaculizada por la visiéon del cine como un tipo de libro,
es decir, como algo para “contar historias”.

La discusion acerca de la pintura abstracta y la teoria de Green-
berg sobre la pintura “homogénea” puede generar la impresién de
que la carencia de narratividad es algo propio apenas de la pintura
no figurativa. Sin embargo, la tesis original de Lessing se refiere a
la pintura sin mas, de hecho, a la pintura figurativa, que era la que
él conocia, obviamente esa es la razén de que él hable de “formas”
y “cuerpos”y de la “belleza corporal”. Por ello resulta fundamental
reivindicar la nocién poetolégica basica de que la pintura en gene-
ral, al margen de su género, en tanto medio plano, es un medio no
narrativo por necesidad. Con esto en mente resulta ttil referirse
al tedrico de la comunicacién Vilém Flusser quien, precisamente,
caracteriza a la imagen, como Lessing a la pintura, por ser un me-
dio sincrénico —es decir, esencialmente atemporal-. Con la mayor
claridad deseable Flusser nos dice que “[e]l efecto de la estructura
[del codigo o medio] sobre el mensaje afecta al problema de la
traduccién.” E inmediatamente pregunta: “:Se puede traducir un
libro a una pelicula [Chatman niega basicamente tal cosa] o un ar-
ticulo periodistico a un programa televisivo? El problema es que los
mensajes diacrénicos usan un tipo de tiempo diferente del tiempo
de los sincronicos.”® Y, justamente como Lessing, Flusser es por de-
mas explicito en senalar que la imagen en general en tanto mensa-
je o codigo es sincréonica: “Una imagen es una superficie cuyo signi-
ficado es captado de un vistazo. Sincroniza la situaciéon que significa

265

como una escena.”® Muy por el contrario, los “codigos lineales

% Vilém Flusser, Writings, Electronic Mediations, p. 16.
8 Jdem.
8 Vilém Flusser, Medienkultur, p. 24.

S Ibidem, p. 25.
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en su linealidad “...exigen una recepcion progresiva...”,*® es decir, es-

tan caracterizados por la “diacronicidad’.”” Una conclusiéon bésica
que Flusser saca de todo esto es que los “medios superficiales™ o
“codigos superficiales”,” es decir, los “[c]6digos imaginales”,” por un
lado, y los “medios conceptuak&”” o “codigos lineales”,”, es decir, los

» 73

“[c]odigos conceptuales”,” por otro, generan tipos de conciencia y
de articulacién de la experiencia totalmente distintos.” Todo “...
depende de la estructura del medio.”” Con base en esa teoria, en

la “conciencia mitica”™ —caracteristica de los pueblos arcaicos—

queda excluida la linealidad propia del “tiempo histérico”: todo

es experimentado en términos del “eterno retorno””

propio del
mito. Pero ello mismo supone que todo pensamiento lineal —narra-

tivo propiamente dicho- estd excluido de dicha conciencia. Entre

la “conciencia mitica” o “conciencia imaginativa””

280

y la “conciencia
histérica”™ no hay traduccién posible. En realidad no es posible

una verdadera traduccién entre imagenes y discursos, lo que la

56 Ibhidem, 26.

S Jdem.

Vilém Flusser, Writings, Electronic Mediations, p. 30.
8 Ibidem, p. 39.

Ibidem, p. 28. Flusser utiliza conscientemente en el texto original en aleman el
parentesco etimolégico entre “imaginar” (Einbilden) e “imagen” (Bild)

T Jdem.

2 Ibidem, p. 39.

™ Ibidem, p. 28.

Flusser asocia el medio de las imagenes a la “imaginaciéon” como algo opuesto
a la “conceptualizacion” en tanto asociada al medio de la escritura o de los
codigos lineales.

Vilém Flusser, Writings, Electronic Mediations, ob. cit., p. 28. Sobre esta teoria ver
Alberto J. L. Carrillo Canan “El engano y la ‘magia’ de las ‘imagenes técnicas’
segun Flusser”, en: A parte Rei, revista electronica de filosofia, Espana, nimero
48.

Vilém Flusser, Medienkultur, pp. 47s.

Vilém Flusser, Writings, Electronic Mediations, p. 24.
Vilém Flusser, Fiir eine Philosophie der Fotographie, p. 8.
Vilém Flusser, Writings, Electronic Mediations, p. 127.
80 Ibidem, p. 63.
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sabiduria popular formula con la idea de que “una imagen vale
mas que mil palabras” o, bien, lo que el te6rico Chatman expresa,
en el sentido inverso, con la idea ya referida arriba de que en el
caso del cine “[e]l modo dominante es presentativo no asertivo. Una
pelicula no dice ‘esta es la situacion’, simplemente la muestra...”®!
Obviamente lo mismo es vilido para una imagen tal como la de la
pintura figurativa. En otras palabras, la imagen tiene ciertas limita-
ciones insalvables respecto del discurso y viceversa. Esa es la idea
basica que estd atras de la pregunta referida arriba acerca de si es
posible traducir mensajes de un cédigo con una estructura a un c6-
digo con otra estructura. Las estructuras basicas que Flusser tiene
en mente son, obviamente, la superficial y la lineal (alfabética), y
entre estas no hay traduccién posible: o se “imagina” el mundo o
se le “conceptualiza”. Como es evidente, utilizando la distincién de
Lessing entre diacroniay sincronia Flusser niega la hipétesis funda-
mental de la narratologia en el sentido de que la narrativa es una
“estructura profunda” que se puede “actualizar” con independen-
cia del medio, una estructura que es valida “a través de diferentes
medios [across media]”.®® En particular, para Flusser las imagenes
—como en Lessing— excluyen la narratividad, son antitéticas a ella.
Arriba hicimos referencia a Scott Lash quien vuelve a ser de
importancia en el contexto poetolégico que ahora nos ocupa. Re-
cordemos aqui que Manovich considera que la “...cultura compu-
tacional espacializa gradualmente todas las representaciones y ex-
periencias...”, es decir, que elimina de ellas las posibles o reales
dimensiones narrativas. Lash piensa algo muy parecido con base en
otra clave conceptual. El concepto importante aqui es el de “infor-
macién” en el contexto de las tecnologias de comunicacion rapidas.
Lash considera a la “informacién” como un tipo de “contenido cul-
tural” que “...tiene lugar mas o menos en tiempo real...”, es decir,
podriamos postular que se trata de mensajes que se transmiten y
se reciben con gran rapidez. Y lo importante aqui es que tal conte-

8 Leo Braudy & Marshall Cohen, ob. cit., pp. 449s.
82

Ian Bogost, ob. cit., p. 68.
8 Scott Lash, Critique of Information, p. 69.

262



EL NUEVO HOLLYWOOD Y EL CONSUMO CINEMATOGRAFICO

nido cultural “...no deja tiempo para la reflexion...”, segtin vimos
arriba. Esto es la consecuenciay lo que, al mismo tiempo, caracteri-
za a la “inmediatez de la informacion”.® Por ello, la “informacién”
—ciertos “contenidos culturales” se contrapone a lo que seria una
estructura narrativa en un sentido propio: “A diferencia de la na-
rrativa, la informacion comprime el principio, el medio y el final en
una inmediatez presente de un ‘aqui ahora’. A diferencia de la narra-
tiva, del discurso, la informacién no necesita de argumentos legiti-
madores, no toma la forma de declaraciones proposicionales...”
La informacién excluye “la linealidad y el argumento reflexivo del
discurso”.®® Queda claro que el problema aqui, justamente como lo
indica la referencia al “tiempo real”, es basicamente temporal. Asi,
Lash nos dice que “[r]especto del tiempo, la ruptura con la linea-
lidad involucra aceleracion.”™” A lo que inmediatamente agrega:
“En formas de vida ‘simples’ tenemos narrativas y metanarrativas.
Un cierto ritmo del movimiento del tiempo es apropiado para tales
narrativas y metanarrativas. Justamente el tiempo apropiado para
la reflexion.”® Pero las nuevas “...formas de vida tecnoldgicas son
demasiado veloces para la reflexiéon y demasiado veloces para la
linealidad.”® Son, pues, superficiales o planas.

En todo lo anterior hay dos factores importantes. Uno de ellos
es la asociacion de las tecnologias modernas, especialmente las que
tienen que ver con la electricidad y los datos digitalizados, con la
desaparicion o, por lo menos, el debilitamiento de la dimensién
narrativa de los medios y sus mensajes, que es justamente lo que,
seguin vimos, Manovich considera la “...espacializacion que privile-
gia el espacio frente al tiempo, que aplana el tiempo histérico, que
rechaza las grandes narrativas.” El otro factor es la distincion en-

S Ibidem, p. 25.
8 Ibidem, p. X.
8 Ibidem, p. 25.
8 Ibidem, p. 18.
8 dem.
8 Jdem.

90

Lev Manovich, ob. cit., p. 78.
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tre un tiempo “apropiado”™ para las narrativas, por un lado y, por
otro, la “inmediatez presente”? en tanto “inmediatez de la infor-
macién”. Esto altimo puede ser interpretado tanto como el aplana-
miento del tiempo —y de los “datos”- al que se refiere Manovich,
como la sincronia o yuxtaposicion a la que se refiere Lessing; una
sincronia que, siguiendo a Flusser, no es otra cosa que la estructura
del medio mismo o de su mensaje. Y los medios sincronicos equiva-
len, en los términos de Flusser, a “medios superficiales”. Asi pues, en
vista de su aspecto temporal, el concepto de “informacién” de Lash
equivale estructuralmente al de superficie o imagen. Nuevamente
nos encontramos frente a una equivalencia o isomorfismo estruc-
tural, como el que Manovich encuentra entre la World Wide Web'y
una “superficie plana infinita”.** Los “contenidos culturales” “en
tiempo real” que constituyen la “informaciéon” de Lash son no na-
rrativos, son sincrénicos y, por tanto son planos o superficiales. Este
es el marco conceptual en el que el cine digital entendido como
un “producto de consumo de movimiento acelerado”,” resulta
no narrativo sino superficial, plano. Resulta un medio incapaz de
transmitir, usando palabras de Lash, un “significado profundo”.”
Segun vimos, destacados tedricos mediaticos siguen a Lessing
en hacer distinciones temporales respecto de la naturaleza de los
medios. Sin embargo, semi6logos y narratélogos tienden a desco-
nocer o, por lo menos a minimizar las diferencias en la temporali-
dad de los medios. Asi, resulta comprensible que McLuhan senale
explicitamente que “[n]Jumerosos campos de investigaciéon acadé-
mica estan obstaculizados por una incomprensiéon de como el espa-
cio visual y el espacio acustico estan relacionados con las nociones
de diacroniay de sincronia.”” De acuerdo con esto, podriamos decir

9 Scott Lash, ob. cit., p. 18.
92 Ibidem, p. X.

9 Lev Manovich, ob. cit., p. 85.
9 Ibidem, p. 77.

% Scott Lash, ob. cit., p. 72.

% Ibidem, p. 70.

97 Marshall McLuhan, & Bruce R. Powers, The Global Village, Transformations in
World Life and Media in the 21st Century, p. 13.
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que la narratologia no es nada mas que el error de intentar encon-
trar secuencias discursivas en cualquier fenémeno de las humani-
dades. De manera particular, en el caso del cine en general “... la
teoria filmica privilegia la dimensién temporal de la imagen en mo-
viento, [pero muy por el contrario] la tecnologia computacional
privilegia las dimensiones espaciales.”® Es decir, aquellas dimen-
siones donde utilizando la “composicién” se construye un “mundo
virtual” basado en la espectacularidad de la “ilusiéon de un espacio

coherente”,'™ coherente visualmente, al margen de toda narrativa.

Conclusion. El intelectual y la poética del cine digital

Para concluir, es necesario preguntar qué es mds comun hoy en
dia: ¢leerles un cuento de buenas noches a los ninos o dejarlos
ver un “buen video” —con muchos “efectos”— antes de dormir? La
respuesta es obviamente un problema de investigaciéon empirica,
pero la pregunta vale la pena y equivale a preguntar acerca de
las relaciones de preponderancia entre los mensajes diacrénicos
o narrativos y los mensajes sincrénicos o planos.'” Se trata de un
problema muy amplio que refiere a la estética de los nuevos me-
dios y nos remite a la experiencia del surgimiento de la pintura
abstracta. Aun hoy en dia frente a una pintura abstracta el publi-
co no intelectual tiende a preguntar algo asi como: gy esto qué?,
¢qué es? Lo que quiere decir: ¢cual es la figura?, ;donde esta el
munequito? Es decir, el publico no educado sigue sin entender
el desarrollo de la pintura de acuerdo con sus posibilidades en
tanto medio plano. Sigue viendo a la pintura como si fuera algo
que tuviera que tener profundidad, segun cierto tipo de perspec-
tiva. Poetolégicamente podemos decir que el publico no educado
busca ver a la pintura como algo con profundidad en el sentido de
la ilusion de tres dimensiones y, con ello, la confunde con la escul-

% Lev Manovich, ob. cit., p. 157.
9 Ibidem, p. 153.
100 Ibidem, p. 146.

11" Un problema que ocupa una parte importante de la obra de Flusser, quien,

como ya se senalo arriba, considera que “...la escritura esta siendo subordina-
da a la produccion de imagenes...”
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tura o la arquitectura. En el caso del cine digital espectacular de
Hollywood el intelectual toma el lugar correspondiente al publico
no educado frente a la pintura abstracta. Viendo los blockbusters
el intelectual se pregunta: ¢y esto qué?, ¢de qué se trata? Lo que
quiere decir: ¢cudl es la trama?, ;dénde esta la historia? Es decir,
el intelectual no entiende el cine de acuerdo con sus posibilidades
de desarrollo en tanto medio basado en las imdgenes y, por tanto,
en tanto medio esencialmente plano. Sigue viendo al cine como si
fuera algo que tuviera que tener una trama, una profundidad, en
este caso no espacial sino del mensaje, de acuerdo con algun tipo
de narrativa. Poetolégicamente podemos decir que el intelectual
busca ver al cine como algo que tuviera que tener profundidad
narrativa y, en este sentido, lo confunde con un libro. En cambio,
el publico no intelectual toma el cine digital espectacular como
lo que es: como entrelenimiento, como algo que estd ahi no para
reflexionar sino para distraerse. El publico no culto busca en la
pintura la figura, la ilusién de profundidad espacial; el intelectual
busca en el cine la historia, la profundidad tematica. Ambos ye-
rran en la comprension de la poética del medio correspondiente.
Pero en el caso de la pintura abstracta el intelectual tiene una
actitud adecuada frente a la naturaleza del medio y el publico no
educado es quien se equivoca, mientras que el caso del cine digital
es el publico no intelectual el que tiene una actitud adecuada a la
naturaleza del medio y quien se equivoca es el intelectual.

Por otra parte, en el caso del cine digital espectacular el pu-
blico no educado y el intelectual quedan todavia mas lejos el uno
de otro porque en una era secularizada el publico no culto que
buscaba figuras en las pinturas ya no puede dar ningun significado
trascendente a lo que encuentra en las nuevas imagenes en movi-
miento: toma a las imagenes como lo que son, como mero entrete-
nimiento. La espectacularidad es la estética del entretenimiento. Si
el intelectual tiende de por si a buscar narrativas, “significados pro-
fundos” en todo lo que toca, el nuevo medio con su estética de la
espectacularidad le resulta mas incomprensible que ningun otro.

En resumidas cuentas, parece ser que con ayuda de la grafica
computacional Hollywood ha entendido la poética real del cine
tal como es llevado a su pleno desarrollo imaginario por el cine
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digital. Si esto es correcto, McLuhan acierta al decir que los inte-
lectuales, es decir, gente entrenada en la escritura, tienden fuer-
temente a malinterpretar la naturaleza de los nuevos medios. No
pueden entender su “forma de mosaico”, no secuencial, es decir,
no pueden entender el aplanamiento estructural de los nuevos
medios, y en particular han malinterpretado la naturaleza plana
del cine. Si los intelectuales no buscan el entretenimiento sino el
“significado profundo”, no deben mirar peliculas sino leer libros
y dedicarse a las proposiciones y los argumentos. No deben lu-
char contra el caracter plano y superficial de las peliculas. Deben
darse un respiro y gozar de lo superficial, deben entretenerse. El
unico refugio contra el cardcter plano de los nuevos medios resi-
de en escribir y leer novelas, tratados y articulos académicos. Si
bien Homero fue el poeta de la sociedad arcaica, Shakespeare y
Cervantes fueron los de la naciente modernidad, los directores
de Hollywood conjuntamente con sus teams tecno cientificos son
los poetas —los creadores— de la sociedad postindustrial basada en la
cultura computarizada y su experiencia de la temporalidad, gra-
cias a la cual el “realismo cinematografico”'” ya no puede signifi-
car coherencia narrativa de acuerdo con el “tiempo de la historia”
(Chatman) sino unicamente coherencia de una secuencia visual
espectacular con independencia de toda narrativa.

En el epigrafe a este trabajo citamos a Lessing quien considera
la intromisién del pintor en el dominio del poeta como algo de
mal gusto y, a la inversa, la intervencién del poeta en el dominio
del pintor como algo inutil. Esto ultimo es la situacion de los in-
telectuales tratando de intervenir con sermones educativos en el
dominio de los cineastas hollywoodenses. De hecho, no es inutil
sino también inapropiado ya que muestra una incomprension pro-
funda del medio y en verdad que es inapropiado ser intelectual y
cerrarse a la comprension. Lo cierto es que el Hollywood digital
espectacular ha dejado de lado la preocupacién del cineasta por
mal reproducir algin texto, no importa el tipo, y la ha substituido
por la ejecucion de algoritmos matematicos para el procesamien-

192 Lev Manovich, ob. cit., p. 310.
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to digital de imdgenes con el objetivo de generar secuencias espec-
taculares y, en tanto tales, entretenidas. Todo cine que tome en serio la
narrativa no aporta nada nuevo desde el punto de vista estético: se limita
a ser parasitario de algun texto y, por ello mismo estd condenado a ser una
expresion menor de la sensibilidad contemporanea.'”® Por el contrario,
en el paso de lo narrativo a la formalidad matemadtica con vistas a
la plasmacion de la imaginacién en la secuencia meramente es-
pectacular quedamos frente a una verdadera innovacién estética,
a saber, la del entretenimiento puro como expresion de la sensibi-
lidad. Se trata de la sensibilidad liberada del arte, de la trascenden-
ciay, por lo tanto, como una expresiéon mas de la muerte del arte,
ahora como muerte de la narrativa, que se suma a la muerte de la
profundidad pictérica. La secuencia digital espectacular nos devuelve
a la estética pura, a la estética en tanto sensibilidad al margen de
todo arte. Con ello el creador cinematografico ingresa al selecto
grupo de los estetas contemporaneos al que ya pertenecian pinto-
res abstractos, creadores de objetos o ambientes no narrativos y
creadores de instalaciones digitales interactivas. Todos estos crea-
dores no producen narrativas sino esthetai puros. La diferencia es
que el cineasta digital presenta sus creaciones, sus esthetai, como
bienes de consumo masivo, con lo que se convierte en entreteni-
miento, para bien o para mal la forma suprema de la sensibilidad
contemporanea.
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LA ECONOMIA DEL ARTE EN MEXICO:
REFLEXIONES ACERCA DEL COMPORTAMIENTO
DE MERCADO DEL ARTE Y LA ECONOMIA DEL ARTISTA

Belén Valencia Roda'

Introduccion

Nuestra visualidad depende de un momento y un lugar determi-
nado, nuestra mirada ha cambiado en el tiempo, se ha transforma-
do, primero fue magica luego religiosa y hoy en dia es econémica.’

Arte y cultura han sido desde siempre muy estudiados desde
un punto de vista historico y estético; en cambio, solo muy recien-
temente y de manera escasa, lo han sido desde un punto de vista
econdémico.

Aun hoy en dia muchos cuestionan la racionalidad de co-
nexion entre la economiay el arte. Politicos, periodistas y artistas y
una gran parte del publico, consideran el arte como algo que estda
fuera de los calculos y razonamientos de la economia. Tienen mu-
chas reservas sobre el analisis econémico del fenémeno artistico
y cultural y piden que la reflexién econémica esté, por lo menos,
basada en un analisis estético de la oferta y la demanda de arte.
Pero el arte, al igual que la belleza, la libertad o la justicia, es un
concepto abstracto y no se puede aprender directamente.

Personas incluso, involucradas en el ambito artistico, no re-
flexionan en que el debate de visualidad actual, precisa apertura,
piensan que el arte estd peleado con lo econémico y consideran
esta relaciéon como una actitud de prostitucién del arte conservan-
do la idea romdntica de que el artista no debe vivir de su trabajo
y que al hacerlo estaria prostituyendo el mismo, nada mds alejado

! Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

2 Ver: R. Debray, Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente.
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de la realidad, hoy dia, es cuando mas existe la necesidad de cues-
tionarse y estudiar el aspecto econémico del arte con la finalidad
de evitar caer en estas mismas confusiones axiologicas.

Lo cierto es que el arte es una cuestion altamente subjetiva, si
el que lo produce no puede describirlo detalladamente, ;c6mo
podria la economia del mercado decir algo que ayude a una mejor
comprension del arte y la cultura?

En México hablar de mercado del arte o economia del arte, es
un tema inusual y novedoso, puede que incluso resulte sorpren-
dente en la medida que sea percibido como una intrusién de los
especialistas en un campo que, en principio, se da por sentado
que es un valor formativo de la sociedad.

Es decir es obvio que el artista, como el trabajador cualquiera
dependen de una economia, debe y necesita vivir de manera deco-
rosa, empero, ¢(Es menos valida la obra de un artista por el hecho
de lucrar con ellay tener una vida decorosa? ¢Es inmoral buscar for-
mas alternas de sobrevivencia econémica? ;Qué hay de la antigua
frase acerca de “prostituir el arte”? ;Cémo puede un artista actual
vivir decorosamente lucrando con su obray trabajo sin ser etiqueta-
do como traidor de causa? ;:En qué momento debe establecerse ese
cambio de mentalidad para las nuevas generaciones? ;Qué papel
tiene la critica en el éxito econémico de una obra? ;:Cémo se valora
una obra de arte y qué factores son los que se toman en cuenta?

La aplicacién de los instrumentos de la economia al arte y a la
cultura permite esbozar, cuestiones que pueden contribuir a un de-
bate jugoso y al que no estamos acostumbrados. Puede incluso, que
el planteamiento de alguna de estas cuestiones resulte, provocativa.

El enfoque econémico de las ciencias sociales pretende esta-
blecer una nueva forma de interdisciplinariedad.* Hasta ahora esta in-
terdisciplinariedad se habia concebido como una mera combina-
cién de distintos enfoques cientificos. Esto habia llevado muchas
veces a intercambios poco importantes, que no iban mas alla del
sentido comun. Por el contrario, el nuevo enfoque interdisciplina-
rio que este capitulo propone, aplica el mismo método analitico

*  Ver: Bruno Frey, La Economia del Arte.
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a diversas disciplinas; a saber, el método que los economistas y
otros estudiosos ya han utilizado para estudiar una gran variedad
de problemas y cuestiones. El modelo de comportamiento huma-
no, distingue cuidadosamente las preferencias, es decir, lo que la
gente desea, de las restricciones, como son las impuestas por las
instituciones sociales.

Los economistas de los paises de habla alemana llevan ya mu-
cho tiempo interesados en los aspectos econémicos de las artes.
Han recibido especial atencién los temas de hacienda publica, en
especial, el papel del estado en el financiamiento de la cultura.
En general, han dado por hecho que el sector publico debia sub-
vencionar las artes, dados los efectos externos positivos, como di-
riamos hoy, que las artes tienen sobre el conjunto de la sociedad.
Estos efectos externos se consideran también «ventajas para el no
usuario», porque reciben beneficios las personas que no consu-
men un servicio cultural dado aunque indirectamente se benefi-
cian de la existencia del mismo.

El origen de la economia del arte como disciplina auténomo
dentro de la ciencia econémica moderna se puede fechar con
exactitud. Inici6é con el libro de Baumol y Bowen publicado en
1976 titulado Performing Arts—The Economic Dilemma, <El dilema
economico de las artes escénicas»

En México entre los pocos estudios que encontramos de este
tema tan polémico y novedoso estan los de Christine Frerot, 1990,
El mercado del arte en México a partir de 1950; El arte del mercado en
arte, de Miguel Perazay Josu Iturbe, publicado en 1998 y El comercio
del arte, publicado en 1993. El estudio mads reciente que se puede
ubicar es el de Hablando en plata: el arte como inversion, serie de tex-
tos compilados por de Ercilla Gbmez Maqueo, sobre el compor-
tamiento del mercado mexicano, en torno a 39 artistas pldsticos
consagrados.

Espero que el presente texto sirva como aportaciéon para des-
pertar el interés por la reflexion en torno al debate entre arte y
economia y asi mismo potenciar la investigaciéon en el mismo.

Generalidades del mercado del arte
El mercado del arte principia con el advenimiento del cuadro de
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caballete y el 6leo, el capitalismo, la mercantilizaciéon de la obray
su objetivacion.*

La llegada de la tabla y mas tarde el lienzo materializaron un
nuevo soporte y modo de exponer, pero también un modo de po-
sibilitar el cambio de dueno del objeto de consumo que de ahi en
mas, fue significativo del panorama econémico social moderno y
también fij6 la identidad de la obra de arte con el genérico “cua-
dro”, que llega hasta nuestros dias.

En el siglo XV nacia el “cuadro”, estatico, dirigido a un es-
pectador estdtico, y con un formato factible de ser objeto de
compraventa. Estos principios fueron la respuesta del arte a la
sociedad capitalista que florecia con el Renacimiento. El forma-
to “cuadro/pintura de caballete” eray es atin hijo de la voluntad
de cotizar la obra de arte y facilitar su compraventa; privilegia
el sentido material de una obra, la obra en cuanto objetivaciéon
de una idea. Un conocido economista norteamericano, plantea
que las obras de arte son unos bienes extraordinarios econémi-
camente hablando. Si los observamos desde distintos puntos de
vista; son a la vez:

1. Bienes de consumo duradero y activos financieros.

2. Son bienes especulativos ya que la demanda determina la
apreciacion futura del precio y el precio futuro esperado
determina la demanda.

3. Los cuadros son un arquetipo de lo que podria denomi-
narse “bienes de coleccionista” y en esa medida merecen
nuestra atencion.

4. Son extremadamente heterogéneos, con valores que oscilan
desde unos pocos délares a millones y cuando descansan en
museos se convierten en bienes publicos, en el sentido de
que los servicios suministrados por su vision estan al alcance
de todo el mundo.

Esto no es muy dificil de probar cuando vemos los grandes in-
gresos que la Unién Europea obtiene mediante los activos produ-
cidos por entradas a museos y sitios culturales.

Por supuesto, la valoracion que cada cual hace de una obra

4

Ver: John Berguer, Modos de ver.
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es subjetiva, del mismo modo que es subjetiva la valoracion de
un bien cualquiera; sin embargo, del mismo modo que el mer-
cado objetiva para los demads bienes las distintas valoraciones de
los individuos a través del mecanismo de precios, el mercado del
arte objetiva la situacién de los pintores y sus obras a través de su
cotizacion.

Durante siglos, la produccion y la creacion de imagenes tuvie-
ron un costo social tal que limité su uso al ritual politico y religio-
so. De este modo la imagen misma se identificé con el podery la
gloria. Con el nacimiento de la fotografia la imagen se democra-
tiza definitivamente y la pintura entra en crisis, cuya expresion y
solucién seran las vanguardias y su bisqueda de un nuevo modo
de representacion. El arte deja de cumplir su antigua funcién so-
cial como guardiin moral de la sociedad. Lo educativo y “con-
cientizador” serd ahora tratado por la publicidad y los medios es
decir, por un arte que requiera poco formacién cultural para ser
entendido y sea, en consecuencia, susceptible de ser usado como
propaganda. El cine, el cartel, e incluso el cémic podian cumplir
mucho mejor esa funcién por su naturaleza masiva.

Demanda, oferta y valoracion

Analizar las fuerzas de oferta y demanda que concurren en un
mercado, suele ser el punto de partida habitual de todo estudio
econdémico. Es necesario entonces, delimitar el campo de analisis
en cuanto a los siguientes aspectos:

Demanda de arte. Normalmente nos referimos a la demanda de
objetos artisticos para su compra, especialmente pinturasy escultu-
ras. Por supuesto, el nimero de visitas que reciben salas, galerias y
museos también puede concebirse como una forma particular de
demanda de arte. En general, las obras de arte son unos interesan-
tes objetos, que los individuos demandan por varias razones.

1. En tanto que bienes de consumo:

Por el placer estético que les reportan. La base del mercado
de obras de arte es algo tan sencillo como que el arte “gusta”.
Las obras de arte proporcionan un placer estético a quienes las
observan y en particular a sus duenos. Existen un conjunto de
elementos sociales que dotan al poseedor de obras de arte de
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cierto prestigio, “hablar de la concepciéon del arte generalizada
en el publico, equivale a hablar de un estilo de vida ostentoso”.?
Una parte del consumo de arte es sin duda consumo ostensible.®
Todo parece indicar que las obras de arte son bienes intensivos
en formacion, es decir, que para poder disfrutar con su consu-
mo es necesario disponer de un cierto stock de conocimientos y
formacion del gusto, un cierto acervo humanista. Aqui entonces
podemos citar a Kant,” quien se basa en la idea del buen gusto
como el “gusto educado”. Disfrutar del arte es pues un consumo
“costoso”. Como por lo general los individuos valoran como un
bien ser tenidos en la mas alta estima por sus iguales y ser teni-
dos por guales de aquellos que poseen una cultura superior, esta
claro que un cierto nimero de ellos buscara asociar su persona
al consumo artistico en tanto que simbolo de haber dispuesto
de una formacién humanista, o simplemente, de formar parte
un estrato cultural superior. Esta es quiza también una explica-
cion de que la pintura aparezca como un bien preferente. En la
mayor parte de los estudios y encuestas, un porcentaje aprecia-
ble del publico declara ir a los museos “menos de lo que quisie-
ra”. La contemplacién del arte es tenida por muchos individuos
como una cierta inversiéon en formacion.

2. En tanto que bien de inversion.

Por sus expectativas de revalorizacion, es decir, como bien de
inversion/ especulacién al que los individuos asignan distintos ni-
veles de riesgo y de ganancias esperadas.

Oferta de Arte. Conviene distinguir entre los individuos que
producen obras que intentan vender en el mercado (artesanias),

> Ver: John Berguer, ob. cit.
Cfr.: Thorstein Veblen, Teoria de la clase ociosa.

Es de gran interés notar que para Kant la verdadera ilustracién no depende del
conocimiento alcanzado, sino del modo de pensar al que el ser humano sea
capaz de acceder. Un hombre poco ilustrado no es necesariamente un igno-
rante, pero si alguien “corto de alcances”. Un hombre ilustrado es un hombre
de pensar amplio, es decir, “puede empinarse por sobre las condiciones priva-
das del juicio, entre las cuales tantos otros estan como atrapados, y reflexionar
sobre su propio juicio desde un punto de vista universal, que s6lo puede deter-
minar colocandose en el punto de vista de otros”. (Kant, Critica de la facultad de
Juzgar, parag. 158s).
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y lo que el entramado mas o menos formal que conforma lo que
normalmente se da en llamar “mundo del arte” define como
obra artistica.®

Veamos, distinguir entre quién es y quién no es artista no resul-
ta tan facil como parece. A diferencia de las sociedades medieva-
les o renacentistas, donde la delimitacion era clara (artista era el
miembro de uno de los gremios que producian arte), en las socie-
dades liberales actuales, cualquiera puede denominarse artista si
lo desea. Asi, los estudios empiricos sobre el ingreso percibido por
los artistas varian considerablemente segun la definicién de la que
partan (de hecho tienden a producir resultados inferiores cuando
se acepta como artista a todo aquel que dice que lo es)

Una peculiaridad de la oferta de obras de arte es que cada obra
de arte es Unica, es decir, en cierta medida, su poseedor es un
monopolista. Por supuesto, otras obras del mismo autor o periodo
pueden actuar como sustitutivos y nunca tendremos un caso tipico
de monopolio.?

Esto resulta especialmente sorprendente cuando tenemos en
cuentan que uno de los centros de discusion y debate tedrico en
la Economia del Arte ha sido precisamente la tasa de retorno de
la inversion en arte y las variaciones de la demanda ante el cambio
en los tipos de interés y en la remuneracion de activos alternativos.
Lo interesante es senalar que el caso puede tratarse como una ex-
tension particular de la teoria de bienes de consumo duradero, y
a la inversa: que el bagaje tedrico sobre este tipo de bienes puede
sernos de utilidad al analizar la demanda de obras de arte.

Existen tres elementos en la demanda de obras de arte, segin
Veblen:™

e Elllamado “originario” (el fundamento del consumo es el pla-

cer estético que se obtiene con la contemplacion y posesion
del bien). Se trata de un caso tipico de los estudiados por la
teoria de la demanda y no requiere un analisis especifico.

8 Ver: Bruno Frey, ob. cit.

¢ Ugarte, D., Microeconomia del Arte y la pintura, p. 19.

10 Ver: Thorstein Veblen, ob. cit.
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e FElespeculativo. Suponemos la obra de arte en tanto que acti-
vo dependerd de variables como el rendimiento de activos
alternativos o el tipo de interés.

e [l ostensible. E1 comprador de obras de arte “compra” con
ellas el prestigio social.

El perfil del comprador de obra de arte original es variado
aunque en el caso de quien compra por autoria y reconocimien-
to se trata del coleccionista orgulloso. Se trata, sin duda del caso
mas interesante. Este individuo no trata de enganar a nadie,
pero valora el que los demds conozcan su formacion y cultura,
de modo que también tendria una curva de demanda para cada
nivel. Sin embargo, como finalmente compra de acuerdo con lo
que realmente disfruta, los equilibrios alcanzados tendrian que
darse necesariamente en uno de aquellos puntos en que nuestro
orgulloso coleccionista, que sabe que las cotizaciones se relacio-
nan positivamente con el prestigio de la obra, teme que esa re-
duccién en la consideraciéon de un autor afecte a la suya propia
como hombre de cultura. Por tanto, a mediano plazo, tendera a
reducir su demanda.

Valoracion: Autoria e innovacion. Podemos enfrentarnos ya a al-
gunas cuestiones que suelen llamar la atencién del profano en el
mundo del arte. La primera de ellas es la importancia de la autoria
ala hora de valorar una pintura o una escultura, cuando el merca-
do valora un pintory de éste una obra, atendiendo a lo que hemos
agrupado bajo el nombre de “reconocimiento”. Sobre esto podria-
mos dar muchos ejemplos, desde los pintores victorianos que han
caido en el olvido hasta los triunfadores de los salones de princi-
pios de siglo que hoy nadie recuerda y que se vieron desplazados
por las vanguardias al aumentar el reconocimiento de estas. A la
inversa, cabria explicar algunos mitos como la supuesta paradoja
del escaso éxito en vida de Van Gogh frente a su cotizacién actual.
El triunfo de las vanguardias habria de suponer necesariamente la
revalorizacion de las tradiciones en las que se apoyaba. Si la van-
guardia reivindica a Van Gogh o a El Greco, y la vanguardia triun-
fa, evidentemente la importancia en la Historia del Arte de Van
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Gogh y El Greco ha de ser reconsiderada y con ella su cotizacion.'
De hecho, si observamos el arte que mads se compra, el “mobi-
liario”, sin duda encontraremos tintes mas decorativos y una mayor
propension a la figuracién y al realismo. El triunfo popular de artistas
como Manuel Velazquez a quien dedicamos y en quien basamos este
estudio, no desmiente, sino que hace contrastar mas vivamente el he-
cho de que el artista para ser bueno no debe de morirse de hambre y
puede y debe lucrar y vivir dignamente de su trabajo y su obra.

Los pintores de todas las épocas han buscado diferenciar su
producto. El motivo es sencillo, se trata de que la propia obra sea
“personal”, “diferente”, es decir, de reducir el namero de sustitu-
tivos con los que compite en el mercado al limite. El arte siempre
ha premiado el lenguaje innovador.

Historicamente la demanda empez6 a diferenciarse después
de la Primera Guerra Mundial, mas adelante profundizaremos en
el estudio de la situacién econémica del arte en México, la época
del ascenso de las clases medias.

Para las nuevas clases acomodadas, el coleccionismo era un
simbolo de posicion, sensibilidad y formacién, y por tanto una
forma de consumo ostensible, en una época en la que ansiaban
respetabilidad y reconocimiento.

David Ricardo afirma que algunos “cuadros raros” ven determi-
nado su valor, no por el trabajo en ellos incluido (de acuerdo con
su conocida teoria del valor), sino por la diversa riqueza e inclinaciones
de quienes quieran poseerlo. Es decir, atin reconociendo las particulari-
dades de la oferta, no reconoce otra demanda que la del consumo.

Al querer diferenciarse a través del consumo artistico, las clases
medias ascendentes diferenciaron el mercado mismo. La natural
buisqueda de los mds “in” dio a criticos e historiadores un papel
de ordculos y una importancia que dura hasta el momento y que
les permite desentenderse del gusto general (del que antes eran
intérpretes) para convertirse en orientadores del “publico entendi-
do” (el que les sigue, el de “buen gusto”) Es la época del reconoci-
miento internacional de impresionistas y postimpresionistas, de la

U Ibidem, p. 28.
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adoracion de Picasso, la edad de oro de los marchantes y los espe-
culadores. Con ellos el arte reconocido se separard definitivamente
de la cultura de masas a la que s6lo se reintegrard ya como simbolo.

Ya se ha senalado que la base del consumo de obras de arte es
la utilidad que proporcionan en tanto que bienes de consumo.
En primer lugar por el placer estético que reportan (esta es la
base del mercado, la gente compra cuadros porque les gusta con-
templarlos) Por otro lado, la pintura es un reducto del consumo
ostensible. La posesion de grandes colecciones es la materializa-
cién de lo que Veblen llamaba la “hazana”. En el analisis de la
Microeconomia del Arte y la Pintura se propone:

[...] podriamos aceptar que a partir de cierto nivel, la obra del
autor pasa a incluirse entre las que ofrecen cierta seguridad para
la inversion (los compradores consideran que no va a devaluarse
facilmente) y la demanda se torna mas inelastica frente al reco-
nocimiento. En los niveles inferiores de “Precio-Reconocimiento”,
donde el elemento predominante es la demanda por consumo, la
curva es mas eldstica y, al partir de precios muy bajos, el recono-
cimiento del pintor por una institucién importante puede elevar

porcentualmente mucho la valoracién de una obra media.*

La principal conclusion a la que se llega es que, para los tramos
inferiores de “Precio-Reconocimiento”, cuando la obra esta subvalua-
da en relacion con el nivel de reconocimiento asociado con el artista,
existe potencial de influir positivamente en el precio de la obray, con
ello, incrementar su rendimiento, fomentando el namero de even-
tos alrededor de la obra del artista. Estas obras presentan el mayor
potencial de incremento de precios y retorno en el mediano plazo.

Para un determinado ntimero de compradores, la utilidad —o
la parte mas significativa de ella— no esta en la contemplacion es-
tética sino en la asociacion publica con la inversion en cultura ne-
cesaria para el disfrute estético.

2 Ibidem, p. 35.

% David De Ugarte, Microeconomia del arte y la pintura.
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Este es normalmente el precio en galeria de los pintores jove-
nes que no han expuesto antes. Por otro lado, podriamos corre-
gir el indice de Bondgard' incluyendo “rendimientos marginales
decrecientes al reconocimiento”, es decir, no ha de aumentar lo
mismo la compra de un cuadro del autor por un museo su coti-
zacion en el mercado cuando es el primer cuadro que cuando se
trata del vigésimo que tiene en una coleccion importante. Igual-
mente, podriamos considerar la “densidad” de su aparicion en la
prensa especializada y el nimero y peso de las monografias que se
le dedican, Dicho con otras palabras, a partir de ciertos niveles de
reconocimiento, la obra es fundamentalmente un bien de inver-
sién y su cotizacion pasa a depender fundamentalmente de otros
factores como el tipo de interés (que estudiaremos mas adelante).

Asi se puede resumir que en la forma de la curva de reconoci-
miento-precio, predomina el componente estético de la demanda; es
decir la cantidad de capital humano que se requiere para su disfru-
te, esto, ataneria directamente a la clase, medio y niveles en que pre-
domina el consumo ostensible y la inversion especulativa en arte.

El mercado internacional del arte

El mercado internacional del arte se distingue por una serie de ca-
racteristicas especificas determinadas por los actores que lo confor-
man. Como todo mercado, depende de la oferta y la demanda, de
las subidas y bajadas de las cotizaciones de sus productos —las obras
de arte—, frecuentemente animadas por motivos tan volubles como
las ultimas tendencias y las modas, aunque la estabilidad del mer-
cado del arte no solo esta sujeta a ellas ya que otros factores, como
por ejemplo las guerras, hacen lo suyo en sus mejores momentos,

En 1969, el economista aleman Willie Bondgard elaboré un indice del “Precio-
Reconocimiento” para distintos artistas vivos que denominé KurstKompass. El
indice adjudicaba un determinado nimero de puntos con base en ciertos cri-
terios tales como que la obra se encontrara en un museo de primera fila, un
numero menor de puntos por cada obra en un museo de menor importancia
y por cada mencién en la prensa especializada. Después dividia el precio de
una obra significativa de cada artista por el nimero de puntos para obtener
un coeficiente “Precio-Reconocimiento”. A menor nivel de “Precio-Recono-
cimiento”, se interpreta que la obra estaba subvaluada y que tiene mayores
posibilidades de que su valoracion aumentase a corto y mediano plazo.
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como ocurri6 con la guerra del Golfo en 1991. La crisis de este ano
se sinti6 particularmente en el mercado del arte, ya que en los tres
anteriores habiamos presenciado el momento dorado de las subas-
tas, es decir, entre 1987 y 1990. Los atentados a las Torres Gemelas,
en el 2001y, luego, la guerra de Irak, produjeron una baja sensible
del coleccionismo, la cancelacién de muchos préstamos de obras
de arte entre paises y el incremento en el precio de los seguros.

El arte y su mercado se encuentran entre los primeros concep-
tos en verse negativamente afectados por una crisis, pues suelen
constituir el ultimo reducto del excedente de dinero cuando hay
bonanza econémica, como ocurrié en el 90 cuando las empresas
Jjaponesas invirtieron en arte grandes sumas de dinero y en las su-
bastas establecieron pujas sin precedente para la obra de artistas
impresionistas y postimpresionistas.

Ya en los 80 el mercado del arte habia asistido a uno de sus
momentos supremos. Los precios conseguidos en las subastas por
la obra de los artistas modernos alcanzaban grandes records, pero
algo semejante ocurria con la produccién de artistas vivos tales
como Jasper Johns, Basquiat o Keith Haring. En el panorama in-
ternacional se llevaban a cabo grandes exposiciones que ponian
de manifiesto que la obra de arte era requerida por muchos colec-
cionistas, ya sea por motivos estéticos, sociales, culturales o econ6-
micos. Desde el punto de vista de su valor econémico, los inver-
sionistas veian —y lo siguen haciendo- a la obra de arte como un
producto generador de plusvalia, una inversiéon con cierto grado
de riesgo, pero capaz de ofrecer a la larga una rentabilidad ma-
yor que otras inversiones. Mediante toda clase de estrategias, ellos
mismos son los que hacen subir los precios de la obra para luego
desprenderse de ella en el momento que su rentabilidad alcanza
el nivel mas beneficioso.

El caso de Charles Saatchi, una especie de publicista, inversio-
nista, mecenas y curador, es ejemplar. Su coleccién de jovenes ar-
tistas y su participacion en la exposicion de 1997 con la muestra
Sensation: Young British Artist, en la Royal Academy de Londres, re-
presenta un modelo estratégico de campana de promocion y ven-
ta de arte. Impulsor del grupo Sensation, Saatchi fue adquiriendo
obra de los artistas a los que también organizé exposiciones en su
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propia galeria, The Saaichi Gallery,"”® para desprenderse después de
aquélla a cambio de precios millonarios, como el alcanzado por la
obra de Damien Hirst The physical imposibility of death in the mind of
someone living, que no es mas que un tiburén blanco sumergido en
un gran acuario lleno de formol, cuyo precio es el mds alto jamas
alcanzado por la venta de una obra de un artista vivo.

Pero Saatchi, no s6lo ha aumentado su fortuna porque también
ha difundido el arte britanico fuera de sus fronteras y ha consegui-
do su entrada en los museos y centros de arte contemporaneo mas
importantes del mundo. Las practicas de Saatchi son comunes y
poco a poco, a veces en menor escala, galerias, coleccionistas e,
incluso, artistas, las han utilizado muchas veces. Y es que, mas que
en otros, el mercado del arte se presta a la especulaciéon gracias
precisamente a la subjetividad y elasticidad de los valores del arte.
Es tan eldstico este ambito, que el britdnico Bruce Chatwin,® fa-
moso por su extraordinario conocimiento del mercado del arte
y su especial sensibilidad para las distintas formas de expresion
artistica, conocido como uno de los mas grandes expertos en la
materia y luego viajero, periodista y novelista, pas6 en Sotheby’s,
la célebre casa de subastas londinense, de ser mozo de almacén
a director del departamento de impresionismo, cuando a los 22
anos descubrié que un Picasso expuesto en la galeria era en reali-
dad una falsificacion.

De otra parte, el mercado internacional del arte involucra
galerias, dealers o vendedores, casas de subastas, coleccionistas, criti-
cos, periodistas culturales y artistas que suelen entender a la obra

Sitio web de la galeria The Saatchi Gallery: www.saatchi-gallery.co.uk.

Bruce Chatwin (1940-1989).Viajero y novelista britanico, nacido en Sheffield.
Trabaj6é como mozo de almacén en la casa de subastas Sotheby. Dejo el pues-
to ocho anos mas tarde, con la vista fatigada de tanto mirar cuadros, y viajo
a Africa para recuperarse. Impartié clases de arqueologia durante una breve
temporada en la Universidad de Edimburgo. Posteriormente se dedico al pe-
riodismo y a los viajes. Su primer libro de viajes, En Patagonia (1977), describia,
entre otras cosas, la vida de los descendientes de los colonos galeses que se
establecieron en Argentina durante el siglo XIX. Sus viajes por Dahomey y
Brasil dieron lugar a una novela sobre el primitivo comercio de esclavos. Bruce
Chatwin. Consultado el 1 de mayo de 2008 en: http://www.epdlp.com/escri-
tor.php?id=3162.

283



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

de arte como mercancia, es decir, como esa “cosa mueble que se
hace objeto de trato o venta™’
sus valores estéticos, culturales y artisticos, se somete a las leyes de

y que, mas alla o incluso antes de

la oferta y la demanda, debe encontrarse con clientes, con compra-
dores efectivos y para lo cual implica estrategias de comercializacion
en el fondo semejantes y hasta idénticas a las que corresponden a
otra clase de productos, incluso los mas insustanciales.

En este sentido, si la obra de arte se interpreta como mer-
cancia, el acto de venderla se inscribe en la idea de negocio que
implica, como todos, un plan, un plan de negocios y un plan de
mercadotecnia, éste enfocado en el cliente potencial que habra
de convertirse en efectivo. “El plan de mercadotecnia debe incluir
nameros, datos y objetivos, pero no debe ser exclusivamente nu-
mérico, sino estratégico.”*® Se trata de un plan de accion: de lo
que se va a vender, a quién se le va a vender; cada cuando, a qué
precio y como se hard para que ese producto o servicio llegue a su
consumidor final, es decir, que alguien pague por ello.

De modo intuitivo, con metodologia o sistema o s6lo a partir del
ensayo y error, las operaciones dentro del mercado del arte involu-
cran la busqueda de un “nicho” o su aprovechamiento, el posiciona-
miento de una firma (que hace las veces de marca) y la creacion de
las percepciones de éxito y de valor que haran generar la demanda.

La economia del arte mexicano: un recuento

Entre los anos 40 y 70 se fueron consolidando diversas corrientes
opuestas a la Escuela Mexicana' y a sus temas, valores y tratamien-
tos recurrentes. La oposicion crecié de una manera paulatina
pero inevitable, en armonia con la asimilacién de las tendencias
extranjeras, evidentemente, europea y norteamericana. Los jove-
nes artistas no se expresaron en movimientos, declaraciones, ma-

“Mercancia”, en: Diccionario de la Real Academia Esparola.
Rieva Lessonsky, The Entrepreneur’s Guide to Doing Business Online.

Escuela Mexicana de Pintura y Escultura. De uso generalizado, el término se
acuno para satisfacer la necesidad analitica de historiadores y criticos de refe-
rirse a una etapa especifica de la produccion plastica de los artistas nacionales
y extranjeros que trabajaron en México desde 1921 hasta fines de la primera
mitad del siglo.
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nifiestos o rupturas radicales sino que su hostilidad se tradujo en
manifestaciones de diversa indole, bastante neutrales desde un
punto de vista ideolégico, cuyas fuentes se localizaban en Euro-
pa o los Estados Unidos. El rechazo al muralismo y en general
a los modelos tipicos de la pintura mexicana (indigenas, mague-
yes, lucha de clases, afirmacion de la identidad mexicana...) no se
realiz6 a partir de coincidencias ideolégicas ni de la busqueda de
formas expresivas verdaderamente innovadoras. La nueva genera-
cion se expreso de distintos modos, a partir de grupos e individuos
mas o menos aislados que terminaron por desatar una confron-
tacion entre los partidarios del arte mural y los de la pintura de
caballete —considerada burguesa, por los primeros—, hecho que en
alguna medida equivalia a un simple conflicto de cardcter formal
entre pintores figurativos y abstractos. Los abstractos, por mas que
presentaran obras menos comprensibles que los figurativos de la
escuela Mexicana, fueron bien acogidos porque en buena medida
ofrecian una suerte de liberacion de la ideologia al no inmiscuirse
en temas como los de la lucha de clases o la pobreza o el marxismo
que tanto molestaba a los norteamericanos. Hay que recordar que
durante los anos en que tuvo lugar la Segunda Guerra Mundial, el
arte de vanguardia en EE.UU. adquiri6 su propia identidad. Mu-
chos factores contribuyeron a ese hecho, pero el mds importante
fue el deseo de los jovenes artistas norteamericanos de alejarse
de las influencias provenientes de Europa. Incluso, dirigieron su
mirada a México, al muralismo mexicano, que por cierto desperto
el interés de personajes como Pollock y Abby Aldrich Rockefeller,
entre muchos otros. En 1932, la senora Rockefeller convencié a
su marido John D. Rockefeller, Jr., para que encargara un mural
a Diego Rivera para el vestibulo del Rockefeller Center de Nueva
York, que pronto serfa terminado. Rivera propuso un trabajo de
63 pies de largo con el tema de los trabajadores frente a la en-
crucijada simbdlica de la industria, la ciencia, el socialismo y el
capitalismo. El pintor consider6é que podria insertar una repre-
sentacion del lider soviético Vladimir Lenin en una secciéon que
representa un desfile. Escandalizados por el propagandismo de
Rivera, los administradores del edificio, primero, luego los diarios
y la sociedad y posteriormente el propio Rockefeller, le piden al
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artista que retire esa imagen. Como Rivera se niega, tras algunos
intentos de conciliacién e incluso otros por transferir el mural al
Museo de Arte Moderno, el 10 de febrero de 1934 un grupo de
obreros lo destruye (mads tarde, Rivera recrearia los frescos en el
Palacio de Bellas Artes en la Ciudad de México, anadiendo un re-
trato de John D. Rockefeller, Jr., en un club nocturno)

El arte abstracto no tenia problemas con la ideologiay, por ello,
era bien recibido y fue apoyado por patrocinadores del pais del
norte. Muchos estudiosos, de hecho, adjudican el éxito de la Gene-
racién de la Ruptura, a ese hecho, e incluso, el de José Luis Cuevas.

Las primeras reacciones contra el realismo social, el muralis-
mo y la Escuela Mexicana provinieron de casos aislados, pero a
partir de los anos sesenta fueron, como suele suceder, asimiladas
por el Estado. Este pretendié entonces encabezar la modernidad
artistica. Por otra parte, los caminos que Rufino Tamayo y Carlos
M¢érida habian abierto en los anos cincuenta hacia otras formas de
expresion, fueron seguidos por artistas como Lilia Carrillo, Vlady,
Manuel Felguérez y Gilberto Aceves Navarro, entre otros muchos.
La internacionalizacion del arte mexicano, sobre todo en los anos
cincuenta, se manifesté en la adopcién de corrientes fundamen-
talmente europeas y estadounidenses introducidas en México por
artistas, escritores, promotores y criticos, y fomentadas por la po-
litica cultural intervencionista de los Estados Unidos, sobre todo
mediante los Salones,?® como el de Esso que, al premiar, legitimaba.

Probablemente gracias a la influencia del surrealismo a partir
de los anos cuarenta, del expresionismo abstracto y el informalis-
mo en los cincuenta, de la generalizaciéon del arte abstracto en los
anos sesenta y del geometrismo o la abstraccién geométrica en
los setenta (el neo geo) y hasta los ochenta, los artistas mexicanos
mas destacados abandonaron las preocupaciones politicas y socia-
les que caracterizaron a los pintores de la Escuela Mexicana.

La ruptura con los estilos oficiales respondia a las exigencias de
un mercado del arte en crecimiento y a la necesaria diversificacion
de las expresiones destinadas a la venta; pero, también, es cierto que

% Es decir, exposiciones con obra seleccionada para ser reconocida mediante

un premio.
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cuestionar, afirmar o proponer la identidad cultural fue siempre un
tema comun. Tal cuestionamiento sobre la identidad cultural repre-
sento6 la persistencia de una interrogante que permanece vigente.

En esos anos se produjo la ruptura con lo que José Luis Cuevas
llamé “la cortina de nopal”,?! metiforay alegoria a la vez que quiso
evidenciar el abuso del pictorialismo, el exceso de exotismo indige-
nay el chovinismo del nacionalismo cultural, es decir, en general la
manera de presentar una versiéon “turistica” de México y sus indios,
por otra parte exaltando valores que pasarian por panfletarios.

El formalismo, las instituciones del Estado, las politicas y los fun-
cionarios culturales y algunos artistas reacios al cambio, sobre todo
los que gozaban de mas fama o mayor influencia, contribuyeron a
que el proceso de liberacion de los artistas en México fuera lento.
No era facil salirse del todo de esa “ruta” tan promovida por David
Alfaro Siqueiros y tan conveniente a la demagogia nacional: la Revo-
lucién “institucionalizada” necesitaba de expresiones que reflejaran,
que enunciaran a la vez que convalidaran, los valores del Estado. Sin
embargo, los artistas jovenes se empenaron en incorporar a México
al plano internacional del arte, convirtiéndose en sujetos y objetos
de tal internacionalizacion. De hecho, sin temor a ir a contraco-
rriente de la politica oficial artistica y conocedores de las posibles
consecuencias, algunos se comprometieron enérgicamente con esa
empresa, como el escultor de origen alemdn Mathias Goeritz.*?

El muralismo no necesitaba un mercado del arte puesto que

2 José Luis Cuevas, “The cactus curtain”, en Evergreen review, p. 115.

22 Werner Matthias Goeritz Brummer (Gda sk, Voivodato de Pomerania, Polonia;
4 de abril de 1915, Ciudad de México, México; 4 de agosto de 1990). Escultor
mexicano de origen polaco, que luego de la Segunda Guerra Mundial se estable-
ci6 en México, por invitacién del arquitecto Ignacio Diaz Morales (1949) Entre
sus obras destaca el Museo El Eco, inaugurado en 1953 en Ciudad de México.
Este museo albergaba obras importantes como La serpiente, una escultura que
actualmente se encuentra en el Museo de arte moderno de la Ciudad de México.
En el 2005, El Eco fue restaurado y hoy funciona nuevamente como museo. En
1958, en colaboracion con el arquitecto Mario Pani y el pintor Jests Reyes Ferrei-
ra, luego de un viaje con Justino Fernandez a San Gimigniano, Italia, en colabo-
racion con Luis Barragdn realiz6 su obra maestra las Torres de Satélite, inauguradas
en marzo de 1958 como emblema de la nueva Ciudad Satélite. “Mathias Goeritz”,
Wikipedia, The Free Encyclopedia. 13 Oct. 2007, 15:40 UTC. 23 Nov. 2007. http://
en.wikipedia.org/w/index.phprtitle=Mathias_Goeritz&oldid=319637471
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a diferencia de la pintura de caballete se trataba de una produc-
cién no portatil, ademas de que lo habitual con respecto a ella era
el patrocinio. El primero requeria muros y sueldos vy, la segunda,
galerias y clientes, claro, ademas de criticos y medios de difusion.

Muy exitoso en Europa, el surrealismo se introdujo a México
a través de las obras de Wolfgang Paalen y de su primera esposa,
Alice Rahon; de Leonora Carrington y de la espanola Remedios
Varo. Pero México era ya, desde hacia mds de medio siglo, “el lu-
gar surrealista por excelencia”, como afirmé André Bret6n® (a
quien se le atribuye la recurrente frase de “México es surrealista”,
con la que a veces se quiere explicar cualquier absurdo)

A nuestro pais le era y le es propia una profunda tradicién de
lo fantastico, simbdlico, onirico, misma que entre otros artistas ha-
bia sido cultivada por José Guadalupe Posada, Julio Ruelas vy, sin
duda, por el arte popular. A la llegada de los surrealistas a México,
pintores como Maria Izquierdo, Chucho Reyes, Julio Castellanos
y Frida Kahlo eran, si no los herederos de esa tradicién, por lo
menos complices y simpatizantes de ella.

La gran exposicion surrealista de enero de 1940, organizada
por Wolfgang Paalen y César Moro en México y por André Bre-
ton, en Parfs, reuni6 a pintores europeos y mexicanos. Cuando la
muestra se present6 en la recientemente inaugurada Galeria de
Arte Mexicano, asistieron a ella numerosos intelectuales y “perso-
nas de sociedad”. Luis Mario Schneider escribi6:

Ningun acontecimiento pictérico anterior habia producido
una alquimia acumulada tan prodigiosa en la capital metropolita-
na, a partir de esa exposiciéon comenzoé a revelarse un arte mexi-
cano alejado del compromiso nacionalista, de la pintura con una
tematica didactico-revolucionaria y de la sujeciéon a una pintura
mexicana construida con base en estereotipos.**

El Surrealismo influenci6 a artistas jovenes como Pedro Friede-
berg, Javier Esqueda, Arnaldo Coen y algunos otros, todos nacidos
entre los anos treinta y cuarenta, y a pintores de la generacion an-

% Que en 1937 viajé a México.

# Citado en Ortiz Magro, Cecilia, Tu precio y cudnto vales, una aproximacion a los

valores del arte 'y su mercado, p. 58.
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terior, como Alberto Gironella, quien, se reunia con otros artistas
como José Luis Cuevas, Héctor Javier y Enrique Echeverria en la
Galeria Prisse.”

Con artistas como Lilia Carrillo, Pedro Coronel, Manuel Fel-
guérez, Vicente Rojo, Gunther Gerzso, Fernando Garcia Ponce,
Kasuya Sakai, Luis Lopez Loza y Arnaldo Coen, entre otros,
después de algunas incursiones dispersas en el expresionismo ab-
stracto y el informalismo, la abstracciéon —sobre todo la abstracciéon
lirica— gano terreno y se posicioné en el mercado, donde durante
los anos sesenta se desenvolvié bastante bien. Los “pintores de la
pintura”, como los llamo6 el gran escritor y critico de arte Juan
Garcia Ponce, se sobrepusieron a la cultura oficial, los criticos y los
comerciantes que mostraban poco interés en el arte no figurativo.
“Por cierto, pintores como Antoni Tdpies, Antonio Sauray Joseph
Guinovart, bien conocidos en México, tuvieron varios adeptos,
cosa que se extendi6 a posteriori, tanto que, durante la década de
los setenta la corriente predominante fue abstracta.”?®

Enrique Echeverria, Roger von Gunten y Brian Nissen, se unier-
on a los jévenes de la Ruptura, incluso sin abandonar una figuracién
no tradicional. Hacia mediados de los anos sesenta, José Luis Cuevas
—dibujante y grabador figurativo— defendia a los abstractos, aunque
éstos abarcaban ya modalidades de expresiéon que iban de las neo-
expresionistas, posromanticas y geométricas, a la abstraccion lirica.
Gironella mezcl6 el pop con el surrealismo, mientras que los cre-
adores del realismo magico, mitico o fetichista, como Emilio Ortiz y
Francisco Toledo, quedaron también vinculados a esa generacion, o
equiparados a ella, por mds que durante un tiempo vivieran en Paris.

Los artistas de la Ruptura abrieron las puertas a una multiplici-
dad de opciones, entre otras a la posibilidad de vivir del arte, por
lo menos hasta finales de los setenta, es decir, antes de las grandes
crisis econémicas nacionales.

En esos anos creci6 el coleccionismo, surgieron varias galerias
y el mercado del arte se increment6. Pero durante los mismos anos

% Teresa Del Conde, Historia minima del arte mexicano en el siglo XX, p. 42.

% Ibidem, p. 43.

289



ESTETICA, ARTE Y CONSUMO

sesenta la Ruptura tuvo su contrapartida en quienes se asociaron
al movimiento neohumanista “Nueva Presencia”, cuyo principal
protagonista y promotor fue Arnold Belkin, canadiense de origen
y vinculado originalmente al taller experimental de Siqueiros y
por lo tanto al muralismo.

Por su parte, otros pintores figurativos como Francisco Corzas y
Rafael Coronel, se pronunciaron a favor de otros lenguajes en cier-
to modo mas conservadores, que nada tenian que ver con el mexi-
canismo ni la abstraccién y si con un neorromanticismo a la euro-
pea que caus6 un buen impacto y vendié muy bien porque vestia
bien los espacios y no ofendia a nadie. De hecho, Corzas y Coronel
fueron participes de contratos que representaban la adquisicion
anticipada de su producciéon completa de un ano o dos.

Con la participaciéon de artistas como Felipe Ehrenberg, Ri-
cardo Rocha, Gabriel Macotela, Carlos Aguirre, e incluso filésofos
marxistas como Alberto Hijar, la década de los setenta se caracte-
riz6 por el surgimiento de los grupos: Proceso Pentagono, Tepito
Arte Acd, SUMA, el No-Grupo, el Taller de Arte e Ideologia (TAI),
entre otros, los cuales actuaban de modos contestatarios o se ali-
mentaban del conceptualismo y se orientaban a crear un arte de
mensaje, muchas veces suscrito a posturas reflexivas y criticas que
en cierto modo daban continuidad a los reclamos del movimiento
del 1968 o sencillamente al disenso juvenil. Su obra encontré eco
en criticos como Juan Achay Alberto Hijar,”’ y por supuesto en una
generacion que se interesaba en la irreverencia y en todo aquello
que cuestionara al sistema, incluso al sistema del arte. Filosofia,
critica, accion simultdnea, utilizacion de los mass media, fotografia,
graffiti, propaganda y happening fueron en los setenta fenémenos
recurrentes y, por otro lado, universales. Para entonces, la idea de
Mac Luhan acerca de que “el medio es el mensaje”, era un em-
blema. También, el artista alemdn Joseph Beuys, sin duda uno de
los mas influyentes artistas europeos de la segunda mitad del siglo
XX, iniciador del movimiento neodada Fluxus.

Las premisas de los grupos fueron diversas, pero coincidian

* Fundador del Taller de Arte e Ideologia, desde entonces critico de arte.
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en la idea de hacer ruido y mantener un estado de alerta ante el
oficialismo, el autoritarismo exacerbado y la censura. Este hecho,
mas la propia naturaleza de las obras, hacia que éstas no conocier-
an —ni necesitaran— un mercado. ;Quién iba a comprar una insta-
lacién o un letrero en la pared o un conjunto de fotocopias? Per-
formances, instalaciones, obras con materiales “pobres” y temas
criticos dificilmente hallarian acomodo en los consumos, como
no fuera en los intelectuales y sensibles. Por eso una gran parte de
los artistas pertenecientes a los grupos desarrollaba una obra indi-
vidual, paralela, a veces con gran éxito de mercado y de critica, o
se dedicaba a la ensenanza formal de alguna disciplina artistica en
escuelas publicas y privadas de ensenanza media y superior.

Los grupos desaparecieron en la década siguiente. Los cer-
tamenes nacionales de artistas jovenes, las bienales y concursos
patrocinados por diversas instituciones publicas y privadas, con-
tribuyeron durante esos anos y la década siguiente al desarrollo
de un buen numero de creadores plasticos, muchos de los cuales
fueron acogidos por prestigiadas galerias, incluso con represen-
tacion internacional. Estos son los casos de Irma Palacios, Fran-
cisco y Alberto Castro Lenero, Arturo Rivera y Rafael Cauduro,
entre otros. Los precios de los Castro Lenero, Rivera y Cauduro y,
sobre todo de éste, hasta ese momento parecian reservados a los
grandes maestros o, si acaso, a la obra de otros artistas muertos. A
partir de los anos 50 y hasta mediados de los 60 del siglo XX, el
coleccionismo favorecié el desarrollo de las artes plasticas,?® so-
bre todo las que involucraban artistas y obras que se inscribian
a las tendencias, corrientes y movimientos de moda que, por ra-
zones de mercado (intereses mercantiles) y otras relacionadas
con afanes de supremacia cultural, provinieron de los centros de
poder econémico, en particular de la Europa y los Estados Unidos
de la posguerra. Poco a poco se fue instaurando en Nueva York
el centro desde el cual se regian los destinos del arte, desde sus
valoraciones hasta sus precios, pasando por el establecimiento de
vigencias estéticas que conjugaban un tanto la mitificacién del ar-

% Ver: Christine Frerét, El mercado del arte en México a partir de 1950.
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tistay del arte, los intereses econémicos, los afanes suprematistas y
una cierta dosis de credibilidad acerca del sentido del arte. El cre-
cimiento econémico de la sociedad y en particular el auge de la in-
dustria contribuyeron también a la creacién de museos y galerias,
al surgimiento y relativa proliferacion de criticos, dealersy periodis-
tas culturales, todo lo cual favorecié el desarrollo de las artes, su
difusion y consumo.Nuestro pais anteriormente, habia sostenido
un modelo de crecimiento basado en la sustitucién de importa-
ciones, a partir de la segunda mitad del siglo XX, tiempo en indis-
cutiblemente se caracterizé por una gran desigualdad social, sin
embargo, experimenté una importante expansion econémica y
estabilidad de precios. El mercado externo representaba entonces
una demanda fundamentalmente interesada en nuestro petréleo
y en algunos productos mas, como los agricolas.

A pesar de todo, y mas en los anos 60, las galerias y el coleccio-
nismo tuvieron cierto auge; los salones oficiales, diversos premios y
concursos, y las galerias privadas constituyeron espacios favorables
al desarrollo de los artistas. Entonces muchos de ellos sobrevivian
ya gracias a su incorporaciéon al dmbito docente como profesores
de teoria o talleristas y, otros, gracias a puestos de mediano y bajo
ingreso. Por la intencién de estar en la vanguardia, muchos artis-
tas producian obras de naturaleza irreverente o sencillamente con
temas, formas y contenidos que dificilmente serian bien recibidas en
el mercado. Ese fue el caso de los grupos de los anos setenta como
Tepito Arte Acd, Proceso Pentagono y Suma, y de muchos artistas.
Becas, patrocinios, subsidios y premios ayudaban a la realizacion de
esa clase de trabajos, asi como el autofinanciamiento a partir de in-
gresos obtenidos mediante labores ajenas a la produccién artistica.

Para los afios 70, el desempleo era inminente, el gobierno asu-
mio6 el papel de un Estado expansivo, pero el aumento del déficit
fiscaly el descuido en el manejo de la cuenta corriente se reflejaron
en las presiones inflacionarias que se expresaron en la devaluaciéon
de 1976, fecha que determiné el fin del “desarrollo estabilizador”.

La mala administracién publica, la deuda externayla caida de los
precios internacionales del petréleo produjeron otra devaluacion,
en 1982. La salida de capitales aumenté6 en las fechas cercanas a la
transicion gubernamental y Lopez Portillo decidi6 devaluar el peso
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y nacionalizar la banca, provocando con ello la irritacién de todas
las clases sociales, unas por la disminucién de su poder adquisitivo y
otras por verse afectadas en sus grandes negocios. Por supuesto, cri-
sis econdmica, fuga de capitales e irritacién social afectaron a todas
las esferas de consumo, pero mas a las relacionadas con productos
que no eran de primera necesidad, como las obras de arte.

A mediados de los 80 se efectu6 un cambio de modelo
econdémico. Se hicieron ajustes a las finanzas publicas, se renego-
ci6 la deuda externa y se aplicé un programa de estabilizacion.
Posteriormente se realizaron las gestiones que terminaron con el
ingreso de México al GATT en 1986, antecedente de la firma del
Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLC), en 1993.
A finales de 1994 y principios de 1995, se produjo el famoso “error
de diciembre” que hizo que el pais experimentara la mas grave
crisis econémica de su historia moderna, gracias a la combinacién
de una gran inflacién y de un déficit de aproximadamente 30 000
millones de ddlares. Estados Unidos de Norteamérica acudi6 al
rescate y concert6é una operacion internacional en la que partici-
paron otros paises, el Fondo Monetario Internacional y el Banco
Mundial. Hubo un programa de apoyo con préstamos y créditos
por un valor de 50.000 millones de délares y el presidente Ernesto
Zedillo anuncié un programa de austeridad y la privatizacion de
las principales empresas publicas. La industria maquiladora de
productos de exportacién siguié creciendo y a partir del 97 sus
efectos repercutieron en el aumento de los indices del empleo
formal. Para la mayor parte de la poblacion la adquisicion de los
satisfactores primarios representaba un dificil problema, de modo
que hacerse de obra artistica estaba descontado.

Para 1990 una nueva camada de artistas ya proyectados al mer-
cado internacional y altamente competitivos, surgid; entre los
principales protagonistas se cuentan: Betsabé Romero, Gabriel
Orozco, Daniel Lezama, Javier Marin, etc. que figuran entre los
artistas mads jovenes e importantes en materia de de arte interna-
cional, junto con colectivos como, TexMex, Colectivo-3, Las co-
madres, etc.; los artistas de los noventa regresaron a los museos, el
performance se consolidé, dejé de ser una actividad underground
y paso a ser reconocido oficialmente.
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A mediados de 1990, se hizo evidente que el arte mexicano ya no
podria estar confinado en los estrechos limites de “lo nacional”.
Las costumbres de representacion habian sido desbordadas y las
obras producidas en los primeros anos de la década no habian
sido domesticadas para servir a los intereses del Estado-Nacion.

“En el contexto de la globalizacion de los anos 90, los discursos cri-
ticos y las condiciones de mercado dejaban claro que los centros
hegemonicos habian entrado en crisis. Uno de los aspectos mads
importantes de ese cambio fue la manera en que los artistas em-
pezaron a operar y fueron invitados a trabajar fuera de México sin
la precondicién (inevitable en otro momento) de una visibilidad
local y la anuencia de las autoridades culturales del pais. [...] Que-
daba claro que la insercion en el territorio globalizado involucra-
ria una renegociacion de las genealogias periféricas, y una revision
de nuestra historia. Involucrados como estibamos en intentos de
recomposicion de la escena artistica local desde posturas de inde-

pendencia y oposicién [...].%°

El panorama no ha cambiado mucho desde fines de los 90 has-
ta lo que va del siglo XXI. La economia personal o familiar apenas
puede hacerse cargo de las necesidades bdsicas y, por otra parte,
entre los discursos del arte y la sociedad hay cada vez mas distan-
cia. Las modernas tecnologias, los actuales sistemas de captura,
manipulaciéon e impresiéon de imdagenes, en cierto modo hacen
ademas las veces de un factor que sitiia en desventaja al productor
de imagenes tnicas. Comprender, interpretar y divulgar la natu-
raleza de las expresiones del arte actual en una época en que mu-
chos valores han cambiado, es un problema no s6lo no resuelto
sino quiza un componente que paraddjicamente es y permanece-
ra como tal.

Por otra parte, los profesores, los alumnos, la critica, los ven-
dedores de arte (marchantes o dealers), los galeristas y los propios
productores, requieren actualizarse y tomar nota de que no sé6lo

2 La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en México 1968-1997.
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hay nuevos medios —es decir, nuevas formas y lenguajes de expre-
si6bn— sino también nuevos problemas. Es importante considerar
que la produccién artistica involucra tres conceptos: la sociedad
en que se produce la obra, el sistema artistico al que pertenece y
el individuo que la hace. En este sentido, en el circuito produc-
cion-distribucién-consumo hay de pronto algo que en materia de
comunicacion denominariamos “ruido”, o sea una suerte de inter-
ferencia que impide u obstaculiza la eficacia del mensaje, es decir
que dificulta o anula la relacién entre emisor y receptor.

Conclusiones

Es cierto que de 1997 a 2001 la economia del pais crecié un poco,
pero de este Gltimo ano a la fecha la recesion en el mercado esta-
dounidense nos ha afectado negativamente, impactando a nuestra
economia y sobre todo a la generacién de empleo vinculada con
las exportaciones hacia ese pais. Hoy, ciertamente, se hacen algu-
nos esfuerzos para que el impacto sea menor, pero de otra parte se
produce un aumento de precios a nivel mundial.

Una expresion de lo anterior son las cifras que refieren el
namero de mexicanos que se desplaza a los Estados Unidos en
busca de empleo, cifra que no ha variado positivamente a pesar de
la cada vez mayor hostilidad que con respecto a aquéllos se pro-
duce en el vecino pais del norte. Alrededor de 200 000 mexicanos
ilegalmente cruzan cada ano la frontera de Estados Unidos en bus-
ca de trabajo, mientras la necesidad de éste, en nuestro pais, crece
a un ritmo un poco mayor al 3% anual, es decir, muy por encima
de la generacion de empleo en el mismo plazo. La fuerza laboral
en México representa hoy alrededor de 40 millones de personas,
de las cuales aproximadamente 20 se desempenan en el sector in-
formal, el cual incluye a un buen nimero de artistas pldsticos, por
mas que el perfil de ellos no coincida con las valoraciones y con-
sideraciones habituales, ya que se trata mds bien de trabajadores
aislados que no participan en la empresa ni actian como otros
trabajadores independientes.

Una buena parte del problema lo constituye la notable des-
vinculacioén entre egresados que saben hacer una cosa y la nece-
sidad de contratar personas que sepan hacer esa cosa. Aunque la
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OCDE® Yy otras organizaciones han hecho recomendaciones al re-
specto, existe un gran rezago en materia de vinculacién.

En 1991 los profesionistas desempleados representaban el
1,9 % de la poblacién total de profesionistas, tasa inferior a la de
2,25%, correspondiente a la general de desocupacion. Hoy las ci-
fras han variado, sin que ese hecho signifique realmente mas y
mejores opciones para los artistas. Poco antes de los ochenta y al
principio de ellos, los profesionistas encontraban menos dificul-
tades para ingresar al mercado de trabajo. Los artistas se desem-
penaban entonces en medio de condiciones mejores que en la
primera década del siglo XXI han disminuido sensiblemente. La
diferencia entre oferta y demanda les ha afectado considerable-
mente y las expectativas de que ocurran cambios favorables en el
corto plazo es remota.

Para proponer soluciones en torno al mercado del arte hoy
practicamente inexistente en nuestro pais y del todo inexistente
en muchos estados de la Republica, es necesario entender esas
relaciones, la naturaleza de los productos artisticos y de publico.

No es dificil advertir que en general todo diagnoéstico y pronosti-
co acerca del mercado ocupacional de artistas pldsticos o visuales
carece de indicadores reales, precisos, actualizados y pertinentes
y estan, en consecuencia, mal planteados. Por otra parte, muchos
de los productos y hechos artisticos visuales mds significativos en
cuanto a calidad y concepcién no son vendibles.

De un modo que ha devenido costumbre, por otra parte, las
escuelas de arte se han opuesto o por lo menos resistido, en su
mayoria, a tratar, exponer, discutir temas relacionados con la
economia del artista, con el dinero, con el mercado, lo que se
explica por diversos complejos, prejuicios e interpretaciones erro-
neas acerca de lo que un artista es o debe ser. Tal hecho se agrega
al conjunto de limitantes que las circunstancias econémicas del
pais imponen.

Hoy el arte en México vive, como en otras partes del mundo,
inmerso en una serie reflexiones y confusiones, interesado en la

% Organizacién para la Cooperacién y el Desarrollo Econémico.
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recuperacion de la pintura como gran género, al tiempo que sedu-
cido por los nuevos medios y por fusiones que mezclan fotografia
o video e instalacién o performancey pintura, por ejemplo. Aunque
los precios pagados por el coleccionismo internacional de gran
nivel son los mas altos de la historia, las circunstancias econémi-
cas, sobre todo a partir de la segunda mitad de la década de los
ochenta, se han reflejado en el cierre de varias galerias, en la dis-
minucién sensible del coleccionismo nacional y, por supuesto, en
las condiciones de vida de los artistas, cuya labor se inscribe en la
economia informal. El artista que quiera sobrevivir debe concen-
trarse en los consumidores con mayores reservas de capital huma-
no, que son los que pueden encontrar mayor placer en un lienzo
que en una proyeccion cinematografica. Triunfar entre la critica
supone hacerlo entre aquellos a los que la sociedad reconoce una
mayor formacién o gusto artistico. El consumo especulativo, el re-
conocimiento de la critica supone, en términos del analisis econoé-
mico, una elevacion del precio conspicuo, un signo de que, para
disfrutar de esa obra, hay que correr también con los costos de
una cierta formacion en cultura. La valoraciéon econémica del arte
tiende a fundirse, definitivamente, con su valoracion documental.

En México, la incertidumbre es cosa de todos los dias, mien-
tras la obra no objetual suele ser invendible, la obra objetual suele
tratar temas que por irreverentes o dramadticos interesan poco
para la sala de la casay, asi, las pocas galerias del pais se ven obli-
gadas a reciclar lo que funciona, la obra dominante, la obra re-
sidual y, en todo caso, a promover eventualmente las propuestas
emergentes cuando éstas se acompanan de fortuna critica o de
otra clase de factores o valores que puedan impactar los precios de
la obra al tiempo en que despierten interés en el escaso publico
coleccionista.

En 1993 el critico de arte, curador y conferencista belga Willie
Van den Bussche escribié en un ensayo sobre la actualidad plastica
en México que “la realidad de cada dia y el pasado histérico es-
tan unidos en el convencimiento de que el misterio actia como
elemento unificador”. Sin embargo, en nuestro pais, incierto de
muchos modos, el misterio viene a ser algo cotidiano y por lo tanto
deja de serlo.
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LA INTERCULTURALIDAD EN EL TEMPLO
DE SANTA MARIA TONANTZINTLA EN CHOLULA.
ELCONSUMOARTISTICODEUNAOBRADEARTERELIGIOSO
José Antonio Pérez Diestre'

Introduccion
Delimitacion del concepto «mercado del arte»

El notable desarrollo de las Ciencias Econémicas, especialmente du-
rante la segunda mitad del siglo XX, ha fomentado la realizacion de
estudios acerca del funcionamiento y estructura de todos los merca-
dos. Arte y economia, o el enfoque cultural-artistico y el puramente
econémico de dicha actividad, son visiones complementarias de una
misma realidad debido a la propia naturaleza de las obras de arte.
El mercado cultural es un resultado del consumo cultural, es
«un fené6meno nada coyuntural de simbolizacién creciente de la
produccion para el consumo».? Siguiendo a Renato Ortiz, Bisbal
nos explica que “los objetos son portadores de un valor socializado

Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Pue-
bla.

Marcelino Bisbal, “De cultura, comunicaciéon y consumo cultural. Una misma
perspectiva de analisis”, en: http://www.ehu.es/zer/zer10/bisbal2.html
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por el consumidor, por la gente, y que ellos simbolizan identida-
des, comportamientos, distinciones de todo tipo™.

Las primeras manifestaciones artisticas se remontan al principio
de la historia de la humanidad, y desde los comienzos, se caracte-
rizan por tener una doble dimensién tanto cultural como econé-
mico-financiera. La primera de ellas, responde a la satisfacciéon de
una determinada necesidad cultural, por parte de los agentes im-
plicados. Para los artistas, esta necesidad cultural o estética, signi-
fica el deseo de desarrollar tanto sus actitudes como sus aptitudes
creativas (lo que hace que el artista no produzca para el mercado)
Por otra parte, la sociedad en su conjunto y determinados agen-
tes dentro de ella, manifiestan un deseo o necesidad cultural de
consumo o disfrute de obras de arte. De este modo, la creacién u
oferta y el consumo o demanda de obras de arte son consecuencia
de una necesidad cultural insatisfecha. Esta dimension cultural es
fundamental ya que constituye el rasgo caracteristico, exclusivo y di-
ferenciador de esta clase de bienes, responsable en gran medida de
las propias de este mercado. Las obras de arte poseen ademds una
dimension econémica, ya que para la satisfaccion de las necesidades
culturales, son necesarias las actividades econémicas de produccién
o creacion artistica y de comercializacion, distribucion y consumo,
elementos constituyentes del proceso econémico en el cual el arte
se encuentra relacionado, para poder acercar y dar a conocer el
producto a los consumidores o demandantes. Ademas, al igual que
en cualquier otra actividad productiva, el aspecto financiero es con-
sustancial al econémico, ya que si no hay dinero, no hay actividad
econémica ni de produccion ni de distribucién ni de consumo. La
actividad de consumo por tanto, es necesaria e inherente a la propia
actividad artistica de produccion, y es precisamente esta actividad
de consumo y distribucién la que genera el mercado. Por tanto,
para que exista mercado para una determinada obra de arte, es ne-
cesario que haya dos partes interesadas, esto es, oferta y demanda,
y que éstas se pongan de acuerdo en la transacciéon. Cabe destacar
que el concepto de mercado que aqui se maneja incluye solamente

3 Idem.
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aquellos intercambios que constituyen informacién hecha publica
en el mismo mercado, es decir aquellas de las que se tiene conoci-
miento, quedando excluidas todas las transacciones privadas (mo-
netarias o no) y que también forman parte del mismo.

La tematizacion de los asuntos financieros en el horizonte de la
economia de la cultura ha conllevado consecuencias como:

Los asuntos relativos al financiamiento tienen que interrela-
cionarse estrechamente con complejos problemas del quehacer
cultural, como la formacién de publicos, la oferta cultural, las in-
dustrias culturales, los mercados, la democratizacién, el consumo,
los empleos culturales, el Estado y el mercado cultural, la informa-
cion cultural, etcétera.

Todo analisis debe investigar a fondo las caracteristicas cul-
turales del contexto, ya que el sector cultural es producto de un
proceso de diferenciacion de actividades con importantes rasgos
territoriales. Se puede incluir la educacién, recreacién, deporte,
ciencia, técnica, areas artisticas, etc., estableciendo las diferencias
culturales de cada comunidad.

Reconocer que el publico es una estructura heterogénea y com-
pleja, invita a los responsables de elaborar politicas culturales a desa-
rrollar politicas “multisectoriales, adaptadas a las zonas, los estratos
econémicos, educativos y generacionales”, desde una perspectiva
mas general, el filsofo argentino Oscar Landi (1992) nos advierte
“[...] que el problema mas complejo que debe resolver actualmente
todo analista del mercado cultural, es el de la identificacion de las
mezclas internas que contienen los diferentes publicos.”

wm, kunstfassad » ge

Carlos Guzman C., Las nuevas sintesis urbanas de una ciudadania cultural (La ciu-
dad como objeto de consumo cultural), en: http://www.edicionessimbioticas.info/
Las-nuevas-sintesis-urbanas-de-una
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Arte e Interculturalidad

Todo grupo humano, en las distintas épocas y civilizaciones, ha
plasmado su visiéon del mundo a través del arte en todas sus mani-
festaciones.

Nos interesa particularmente el modo en que los autores carac-
terizan la oposicion entre tradicién y modernidad. Sostienen que
la cultura tradicional se estructura en torno de comunicaciones
orales (y mas tarde escritas) que cubren espacios comunicativos
relativamente personalizados y de proximidad social, sean simétri-
cos (al interior de relaciones de clase y estamento) o asimétricos
(en relaciones sociales de dominacion). La producciéon cultural
es un atributo de la posesion de capital social. Los circuitos mads
importantes de comunicacién cultural son «redes de distincion»,
al margen de los cuales la cultura cotidiana se estructura, basica-
mente, como una variedad de «culturas populares» o subalternas.
Entre aquellos circuitos y estas expresiones culturales subalternas
no existe una interaccion creativa. La produccion cultural se halla
débilmente estructurada y profesionalizada.

Cada artista interpreta la realidad a su manera y esta forma de
expresarse no niega, sino que afirma su pertenencia a una cultura.

Cada persona que produce, crea o transforma con sus manos
ha sido influida por sus raices historicas y por su propio imagina-
rio. Es aqui donde mujeres y hombres ponen en juego la habilidad
manual y lo rico de su imaginacién para conseguir obras relaciona-
das con su individualidad, con la comunidad a la que pertenecen
y destinada a satisfacer las necesidades de la misma colectividad.

México es el encuentro entre multiples culturas que han propi-
ciado una combinacion singular de influencias de diversas partes
del mundo, y es en el arte donde mejor se han sintetizado los ras-
gos del mestizaje e interculturalidad. Es el arte el vinculo entre las
diferentes etapas del desarrollo historico.

La interculturalidad destaca las convergencias y la interaccion
real. Los rasgos propios de la interculturalidad son la igualdad de
los seres humanos y de todas las culturas, la defensa de esa igual-
dad por medio de la actitud antirracista y antidiscriminatoria, la
valoracion positiva de la diversidad socio-cultural y el reconoci-
miento del Otro como interlocutor de uno.
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La obra del Templo de Santa Maria Tonantzintla como expresion de la
interculturalidad en el arte barroco mexicano

Contexto historico-geografico

Frente a las cumbres, de los volcanes Popocatépetl e Iztaccihuatl
se encuentra localizado el pueblo de Cholula, lugar en el que atin
se expresan las raices prehispdnicas que en sus tiempos de esplen-
dor fue un importante centro religioso, similar a Teotihuacan.

Pero eso no es todo, Cholula es considerada la ciudad mas anti-
gua de México, porque las evidencias histéricas concluyen que ha
sido habitado de manera constante por mds de 25 siglos.

La historia también afirma que, en 1519, Hernan Cortés se
qued6 absolutamente sorprendido al ver por primera vez esta
fastuosa ciudad tolteca de 100 000 habitantes y casi 400 templos.
Temeroso de una emboscada, el conquistador ordené atacar el
lugar, propiciando miles de muertes y originando graves danos
en las imponentes construcciones, incluyendo a la piramide de
Tepanapa, considerada la mayor del mundo.

El municipio de Santa Maria Tonantzintla
Desde la ciudad de Cholula es posible llegar con facilidad a Tonan-
tzintla, poblacién cuya fundacién data de la época prehispanica.
Santa Maria Tonantzintla se encuentra en el estado de Puebla,
a unos cuantos kilémetros de la ciudad de Cholula.
Este pueblo alberga uno de los tesoros mas ricos del arte ba-
rroco mexicano, la iglesia de la Inmaculada Concepcién de la
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Virgen Maria o templo de Santa Maria. Los espacios del templo
estan adornados por una delirante profusion de formas y figuras,
producto de la estrecha relacion entre la poblacién y la devocién
religiosa a la Virgen Madre.

Por tradicion se sabe que en la época prehispanica, en un ce-
rro del lugar, existia un adoratorio a la diosa Tonantzin, deidad
protectora del maiz. En su honor se fund6 Tonantzintla, que sig-
nifica “el lugar de nuestra madrecita”. En la época mesoamericana
se veneraba a la diosa madre Tonantzin, después de la conquista se
transformo en el culto a Maria. Esto mds que una suplantacion es
la continuidad de la creencia autéctona.

Los espanoles adoptaron este nombre y lo asociaron con la Vir-
gen Maria, de esta combinacién de cosmogonias y religiones se
construy6 el templo que representa el mejor y mas notable ejem-
plo de interculturalidad artistica expresado en el barroco mexica-
no, mismo que fue declarado monumento histérico en 1933.

Templo de Santa Maria Tonantzintla

Antecedentes

La construccién dio inicio con el siglo XVI y se concluye en el
siglo XVIIIL. Desde aquel tiempo formé parte muy importante del
Municipio de San Andrés Cholula y el orgullo de la localidad de
Tonantzintla, los mismos que pusieron en este templo a la patrona
de Tonantzintla. Finalmente el templo fue nombrado como tem-
plo dedicado al culto a “Santa Maria Tonantzintla”.
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Descripcion

“Destaca la fechada de estilo talaveresco, donde el ladrillo se com-
bina con el azulejo. Lo mas sobresaliente estd en el interior, toda
la importancia recae en las labores de estudio policromado, crean-
do una gran riqueza ornamental de inigualable valor que permite
apreciar el barroco en México. Del espacio del sotacoro se abre
la capilla de Jests de Nazaret y el bautisterio donde se aprecian
pinturas al 6leo del siglo XVIII con temas religiosos.”?

La iconografia dominante es la que recrea el mundo cristiano,
empero fueron los naturales los que modelaron las yeserias y plas-
maron aspectos de la iconografia prehispanica: angeles morenos,
ninos con penachos de plumas, frutos tropicales y vigorosas ma-
zorcas de maiz.

Cabe destacar el decorado de la cipula, que representa el
cielo-paraiso; ahi mismo estan San Agustin, San Ambrosio, San
Jerénimo, San Gregorio y algunos evangelistas como San Mateo,
San Marcos, San Lucas y San Juan, con las nueve 6rdenes angélicas.

La construccion y decoracion de este recinto se realizé durante
el Gltimo cuarto del siglo XVII y hasta finales del XVIII.

Tonantzintla y el barroco mexicano
El ethos barroco sacudi6 en México las formas y proporciones cla-
sicas para contribuir a forjar asi una identidad mexicana. El barro-

> Sin Autor, Templo de Santa Maria Tonanzintla, en: http://puebla.turista.com.
mx/templo+de+santa+mar%eda+tonanzintla-viewarticle-5.html.  Fecha de
consulta: Junio 28, 2007.
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co novohispano es el redescubrimiento y la refundacién de la he-
rencia espanola, a partir del siglo XVII. El estilo barroco representa
una experiencia de sobrevivencia cultural por parte de los grupos
de raices mesoamericanas que, al ser colonizados por la conquis-
ta espanola, ejercieron una suerte de “contraconquista” a través
de una redefinicién de la cultura dominante, enriqueciéndola y
transformdndola. México y el barroco comparten su historia, con
la llegada de la civilizacién ibérico-europea y el mestizaje cultural.
La poblacién marginal de las ciudades novohispanas, funda-
mentalmente prehispanica, emprendio, hacia el siglo XVII, la cons-
truccion de una nueva identidad (ante el fracaso de la tentativa de
imponer puray simplemente la cultura europea a través de la evan-
gelizaciéon) Fueron sobre todo los miembros de las comunidades
étnicas avecindados en las ciudades quienes, aprovechando su otre-
dad, pudieron reconstruir las formas venidas de Europa. Los origi-
narios del territorio mesoamericano habian visto derrumbarse su
cosmovision ancestral y se vieron obligados a transformar su iden-
tidad, adoptando las formas y técnicas de los conquistadores pero
con un contenido propio. Como resultado, transformaron también
la forma de ver el mundo de los criollos y mestizos novohispanos,
forjadores todos ellos de ciertos elementos de la sociedad mexicana.

Tonantzintla, la obra artistica intercultural del barroco mexicano

En este singular templo, construido a finales del siglo XVIII, esta
uno de los mds bellos ejemplos del estilo barroco popular mexi-
cano, llevado a su maxima expresion. Su fachada es de gran inge-
nuidad, pues presenta diminutas esculturas que parecen no caber
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en sus nichos. En el interior sorprende la mdgica profusion de
yeserias policromadas en donde el artifice de raices prehispanicas
le dio rienda suelta a su imaginacion. Por los muros, bévedas y
cupula, los querubines y angeles de claras facciones indigenas pa-
recen derramarse entre una verdadera selva de frutas tropicales y
follaje de gran colorido.

Todavia hoy, en esta zona y a casi 25 siglos de haber sido habi-
tada por primera vez —desarrollada paralelamente a Teotihuacan-,
guarda en cada rincén un pedazo de historia, un aura mistica, una
especie de viaje por un mundo desconocido que se apreciay puede
sentirse si el recorrido comienza en Tonantzintla. Cuando se acce-
de a la iglesia de Santa Maria, tras su fachada de ladrillo y azulejo
sobreviene la belleza de golpe, la sorpresa que lo ilumina todo.
¢Como puede ser posible tanto asombro? Alli estan los dngeles de
ojos grandes y abiertos, figuras antropomorfas con fisonomia nati-
vas; los ornatos en relieve, coloridos y rebuscados; nichos con pe-
nachos de plumas; frutas tropicales, todo recargado en estuco; el
llamativo retablo donde San Miguel Arcdngel con la espada al aire
pisa al demonio: un viaje por el universo mesoamericano que pasa
siempre por los codices; el sincretismo llevado al maximo.

En ningun otro sitio en México puede entenderse mejor el amor
del indio a los dioses. Lo que caracteriza a Tonanzintla es lo que se
dio por llamar horror vacui (horror al vacio), una forma de satura-
cion del espacio que ha llevado a especulaciones de todo tipo, en
las que se ha relacionado a los indigenas con drogas alucinégenas.
Dado que los ornamentos de Santa Maria estan desligados de todo
lo ortodoxo y de alguna manera son un adelanto del ultrabarroco,
se ha hecho leyenda que tanto la proliferacién del color como de los
grandes ojos abiertos de los dngeles son la representaciéon buscada
por el supuesto chamdn que guiaba a los indios en la construccion.
Vale la pena percibir recostado —si no es época de turismo-la iglesia
por dentro y sentir individualmente un viaje interior, una especie
de mareo. El espectador no puede sino sentirse maravillado, pues
el interior de la cipula se abre hacia la luz: dificil encontrar mayor
majestuosidad del arte indigena, ejemplo del esplendor que llego
a tener el barroco en el mundo hispdnico, generoso en la riqueza
para satisfacer un deseo colectivo de ofrenda.
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La mayor parte de la decoracion interior, se realiz6 durante el
siglo XVIII, cuando la comunidad indigena cre6 una especie de
disfraz o madscara cristiana para esconder la profunda identidad
religiosa indigena tomando como prototipo a la Capilla del Ro-
sario. Asi pues, la profunda honestidad y estrecha relacién entre
la poblacién y el culto a Tonantzin da como resultado una obra
maestra, monumento inico al sentimiento prehispdanico.

Hasta ese momento, los retablos adquiridos no satisficieron el
gusto del pueblo, pues era necesario cubrir todos los espaci