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PRESENTACION

Los cuatro textos que conforman esta tercera parte del libro Lo
comunicativo, lo artistico y lo estético tienen como propdsito ofrecer
una mirada mas profunda a los procesos que tienen lugar tanto
desde la creacién como desde la recepcion del arte. Son textos
de autores contemporaneos que desde la estética, la filosofia y la
comunicacion ofrecen reflexiones valiosas sobre las relaciones entre
arte y comunicacion.

Desde el punto de vista metodolégico, el primer articulo ofrece
un panorama analitico muy importante para la investigacion de obras
estéticas. Logra integrar tres propuestas analiticas a través del disefio
de guias metodoldgicas que ayudaran al estudiante tanto en el analisis
como en las reflexiones de métodos conceptuales que maneja.

El segundo texto reune, desde la filosofia, el esfuerzo que
supone referirse al presupuesto axiologico del arte y la funcion de
la interpretacion en la conceptualizacion de dicha axiologia. Legitima
el punto de vista que aqui venimos defendiendo sobre el postulado
pragmatico de las relaciones entre el arte y la comunicacion.

El tercer y el cuarto texto situan la discusion sobre lo
comunicativo en el arte desde una visidn epistémica novedosa y clara,
inmersa en la discusion sobre el papel de la cultura en las sociedades
contemporaneas Y el replanteamiento de la estética como disciplina
ante un nuevo panorama de percepcion cultural en el que lo sensorial
y lo bello han irrumpido en los modos de la vida cotidiana de los sujetos
contemporaneos. Su diferencia estriba en que el tercer texto lo hace
desde una perspectiva mas teorética que ilustrativa; el tltimo texto se
enfoca en la demostracion del presupuesto que maneja mediante una
reflexion ejemplificada para la cual sirven de pretexto algunas obras
del arte contemporaneo cubano.

Ojala este compendio de trabajos logre dotar al estudiante y al
estudioso del arte en general de informacién relevante para futuras
reflexiones que enriquezcan el debate sobre lo comunicativo en el arte.

Cynthia Pech
Vivian Romeu






GUIAS METODOLOGICAS PARA EL ANALISIS DE LOS
TEXTOS POETICOS. UNA PROPUESTA
Vivian Romeu’

l. Introduccion

El presente texto tiene por propésito ofrecer un panorama teorico,
conceptual y metodolégico general de tres de los enfoques
mas utilizados en el andlisis de los textos poéticos, con el fin de
proponer modelos de andlisis diferenciados que se den cuenta de la
especialidad de cada uno. Para ello comenzaremos por puntualizar
algunas nociones conceptuales en torno a los textos poéticos y el
lugar que ocupa lo simbdlico en lo poético, para luego desarrollar los
modelos metodolégicos que pretendemos abordar, mismos que seran
ilustrados con el analisis de algunos casos concretos.

Estamos conscientes de que los textos que se analizaran
no agotan la diversidad y complejidad de la produccion artistica, y
que los enfoques metodoldgicos abordados constituyen solo un
resumen de tres de las propuestas analiticas mas trabajadas por el
campo del andlisis del discurso poético: el enfoque estructuralista,

"Vivian Romeu La Habana, Cuba, 1970. Doctora en Comunicacion por la Universidad de
La Habana. Actualmente es profesora-investigadora de la Universidad Iberoamericana
y directora de la Revista Iberoamericana de Comunicaciéon. Miembro del Sistema
Nacional de Investigadores, nivel II; de la Red Internacional de Investigadores sobre
la Frontera (RIIF); de la Asociacién Mexicana de Investigadores en Comunicacion
(AMIC); de la Asociacion Latinoamericana de Estudios sobre el Discurso (ALED); del
Programa de Estudios Semidticos (PES-UACM). Areas de investigacion: comunicacion
artistica, comunicaciéon estética, comunicacion intercultural, representaciones
sociales, semidtica y andlisis del discurso. Ha publicado libros y articulos académicos
en revistas nacionales e internacionales.
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el hermenéutico y el sincrético. El primer enfoque opera con las
relaciones que sostienen los elementos del mensaje al interior de
si mismo, ignorando con ello la dimension de la recepcion y por lo
tanto al lector. El segundo y el tercer enfoques, en cambio, abordan la
relacion entre el texto y el lector, aunque entre si se diferencien por las
maneras de concebir el papel que otorgan al publico en el proceso de
interpretacion y/o lectura.

ll.Sobre el discurso y el texto poético

Cuando se habla de discurso poético —también llamado discurso
literario o artistico— se suele aludir a un texto o conjunto de textos
relacionados con el arte. La razon de ello radica en que lo poético por
antonomasia ha pertenecido al campo de lo ficcional, de lo imaginario
que es el ambito de la existencia del arte. Sin embargo, lo artistico
se relaciona con el campo institucional del arte, que es un campo
que posee, al igual que otros —como afirmara Bourdieu (1995)—,
reglas propias que no sélo lo hacen funcionar en su interior sino que
establecen los limites y alcances de su relacion con respecto a otras
areas de lo social.

Asi entendido, lo artistico es un campo determinado en su
particularidad por unos actores concretos (los artistas, entre otros), por
ciertos productos especificos (las obras de arte) y por unas préacticas
determinadas (las préacticas discursivas del arte). Sin embargo, es
imposible separar al producto de la practica, porque el primero es
fruto del segundo, de tal manera que lo poético se puede instalar
en la obra tanto como fendmeno (obra) que como acontecimiento
(practica). Pero es necesario que en cualquiera de los dos casos lo
poético resulte configuracion discursiva, o sea, red de significacion.
Pero, jse trata de significacién, sin mas? Veamos.

El arte, en su doble dimension de acontecimiento y fenémeno,
configura tanto reglas de HACER como reglas para SER; pero dichas
reglas poseenunasingularidad que permite diferenciaralos enunciados
poéticos de otros enunciados. Esa singularidad esta conformada por
la presencia del simbolo como instancia de transposicion y apertura
del sentido. Prada Oropeza (1999) considera al discurso literario como
un discurso simbdlico, cuyo anclaje en la realidad no tiene sentido. El
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simbolo, entonces, al no poder ser comparado ni constatado con la
realidad, se abre a un mundo posible, es decir, a un mundo verosimil
pero imaginario y fantasioso. Como es facil apreciar, la significacién
poética es simbdlica en tanto posible, 0 sea, en tanto recurre a
transposiciones y desplazamientos que obstaculizan la transparencia
y la referencia clara y precisa en el ambito de lo sematicamente real.
Diriamos para concluir que la significacidn poética es necesariamente
una significacién de aparente sinsentido y contradiccion, lo que
implicaria entonces admitir la presencia de elementos retoricos para
otorgarle justamente significacion.

En consecuencia con lo anterior, en el plano analitico, los
textos poéticos plantean, en general, la busqueda de al menos los
elementos retoricos que componen al simbolo y, sélo en algunos
casos, su significacion. En ese tenor, los enfoques metodoldgicos que
abordaremos en el proximo apartado definen una y otra orientacién.

lll. Recorrido por tres enfoques metodolégicos

El enfoque estructuralista tiene su origen en la linguistica estructural,
disciplina fundada por Ferdinand de Saussure durante la segunda
mitad del siglo XIX en Francia, que pretendi6 ocuparse de la relacién
entre la lengua y el habla, a través del estudio de la palabra o signo
lingliistico. La linguistica estructural saussuriana respondia a los
estudios sobre la lengua de la tradicidon francesa, encargados, por
aquellos afios, de demostrar la supuesta supremacia del francés
respecto de otros idiomas, en vez de estudiar la vida social de los
signos linguisticos, es decir, sobre el uso de las palabras en la
dinamica de la praxis humana y social.

La influencia del estructuralismo en el campo de la
comunicacién, y especificamente, en el campo de los estudios
sobre el lenguaje, se hicieron mas evidentes a través del desarrollo
y consolidacion del anélisis semiolégico, mismo que molde6 por
mucho tiempo los métodos de anélisis de los diferentes lenguajes,
principalmente los referidos a la literatura, el cine, la moda, la
cocina, la danza, la musica y el teatro. El estructuralismo, al
fundarse sobre los postulados teéricos de la linglistica estructural,
parte del modelo binario que divide al lenguaje en lengua y
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habla. En tanto elementos del lenguaje, ambos no son realmente
entidades conceptuales opuestas, sino que representan entidades
que se implican mutuamente. Resulta imposible hablar sin poseer
una lengua, es decir, sin poseer un codigo comun que garantice
el entendimiento, resulta también imposible que la lengua tenga
una existencia autdnoma, independiente de los actos del habla, en
tanto éstos la construyen y la modifican.

A diferencia del anterior, el enfoque pragmatico-hermenéutico
concibe la relacién entre texto y lector basada en las competencias
lectoras del publico, es decir, enlos conocimientos que posee el publico
y en sus capacidades para vehicular informacion referencial, historica y
sociocultural. Su origen se debe al psicologo estadounidense Charles
Williams Morris, conductista de pura cepa, que sefiald, de manera muy
acertada, la presencia de elementos extralinguisticos en el habla que
«desviaba» en ocasiones la interpretacion «semantica» de algunos
estimulos. Esto podia deberse tanto a habitos de interpretacion del
sujeto receptor del estimulo, como a la mediacion de una presencia
referencial que fincaba relacion entre ella y algun aspecto del estimulo
en cuestion.

Con el paso de los afos, este primer momento del enfoque
pragmatico se fue nutriendo de una postura hermenéutica que le
confirié complejidad y lo condujo a comprender la interpertacion como
un proceso en que el despliegue de elementos y/o informaciones
extratextuales aparecia vinculado no tanto a la historia de vida y
experiencia personal de los sujetos, sino ala competencia de éstos para
fraguar interpretaciones concretas a partir no sélo del despliegue de
un saber previo e histéricamente instalado, ademas se tiene que partir
también del despliegue del modo en que dicho saber condicionaba
futuras y posibles formas de aprehender la informacion nueva. El
enfoque pragmatico-hermenéutico posibilitaba asi el analisis de textos
desde una perspectiva cultural e histérica que formaba parte al mismo
tiempo de la genealogia interpretativa de los sujetos.

El enfoque sincrético, en cambio, aunque también se ocupa de
la relacion entre texto y lector, lo hace teniendo en cuenta que dicha
relacién genera una especie de afectacion entre uno y otro, pues el
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lector «interpreta», «descubre» el significado de un texto a partir de
la observancia de los atributos significantes del mismo. Se trata de
analizar desde un punto de vista semiético la sintaxis? textual para, en
un momento posterior, sugerir que la interpretacion de un texto esta
estrechamente vinculada con el enunciado que se interpreta.

La diferencia con el enfoque pragmatico-hermenéutico consiste,
en términos procedimentales —es decir, metodolégicos—, en que el
enfoque sincrético no busca, como aquél, explicitar las conexiones
interpretativas del sujeto con el contexto histérico y sociocultural del
que proviene, sino que explica las articulaciones existentes entre la
interpretacion del sujeto y la relacion que dicha interpretacion comporta
con respecto del texto. En ese sentido, aunque la actividad del sujeto
lector en el enfoque sincrético parezca deudora del pensamiento
hermenéutico, la realidad es que se halla a mitad de camino entre
éste y el enfoque estructural. El enfoque sincrético proviene de la
semidtica, especificamente de la semidtica sincrética de Umberto
Eco, asi llamada por su postura pragmatico-estructuralista, misma que
se caracteriza por tomar en cuenta, aunque con ciertas restricciones
(ciertamente herederas del estructuralismo), la actividad interpretativa
del lector.

IV. Guia metodoldgica para el analisis de textos.

Ejemplificaciones

A. Enfoque estructural

El enfoque estructuralista es un enfoque metodolégico que permite
operar analiticamente con la estructura de un mensaje, es decir,
con la organizacion interna del mismo (dentro de la cual también
se hallan la organizacién propia del cdédigo y el canal). Pero
independientemente de la relacion que el mensaje pueda establecer
con el entorno de su enunciacion e incluso con el enunciador
mismo (el emisor), o importante es la busqueda de invariantes que
puedan dar cuenta que la estructuracién misma y de un lenguaje
determinado.

2 Se denomina sintaxis a la dimension de andlisis que vincula la forma en que los
elementos estan dispuestos en un texto y la significacion derivada de tal disposicién.

13



A continuacién se ofrece una guia metodolégica para el
analisis estructural de los textos lineales, es decir, de aquellos textos
cuyos elementos constitutivos —por su naturaleza (en este caso
linglistica)—establecen relaciones de orden secuencial entre si.

Guia metodoldgica general para el analisis estructural de textos
linguisticos

1. Observar detenidamente el texto y descomponerlo
lamentablemente en unidades de significacion cada vez mas
chicas. Por ejemplo, si tenemos un poema, primero debemos
separar las estrofas, luego los versos y despues las palabras.

2. Observar las diferencias y similitudes entre las partes
anteriormente separadas.

3. Clasificar las estructuras gramaticasles empleadas para
componer una unidad de significacién y relacionar los elementos
que las componen con vistas a encontrar articulaciones de
sentido.

4. Explicar «gramaticalmente» las relaciones que establecen
entre si las diferentes unidades de significacion analizadas, de
manera que se pueda explicar el sentido que generan a partir
de la posicion que ocupan en el texto tanto a nivel micro como
a nivel macroestructural.

Tomemos por ejemplo la siguiente estrofa que corresponde al estribillo
de la cancién Contigo, de Joaquin Sabina, y definamos los dos
grandes cuerpos gramaticales que la componen, a saber el cuerpo
A conformado por los versos 1y 2, y el cuerpo B conformado por los
versos 3y 4.

Y morirme contigo si te matas

Y matarme contigo si te mueres

Porque el amor cuando no muere mata
Porque amores que matan nunca mueren

e\

La razoén de la division estructural que hemos realizado obedece a que
los versos que componen el cuerpo A son oraciones condicionales
inversas que responden a la estructura de una oracion condicional «si
X, entonces y». De esta manera, es facil reconocer que:

Si te matas... yo (sujeto tacito en el verso) me muero contigo
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Si te mueres... yo (nuevamente sujeto tacito), me mato contigo

De esta manera, nos es facil constatar que hay dos personajes en
esta historia, el que habla = yo (sujeto tacito) y el ti al que se dirige,
aunque el ti es mas que un mero destinatario es actante, es decir,
juega en la historia un papel protagénico, en tanto su actividad («si
(t0) te matas...» / «si (t0) te mueres...») es la condicion que el yo toma
como punto de partida para ejercer su accion (morirme / matarme).
En ese sentido, el tu es el otro opuesto al yo, y al mismo tiempo
detonador de la accion del yo que a su vez es dependiente del tu. Ello
puede resultar semanticamente irrelevante, pero desde el punto de
vista del valor que adquiere el ti como protagonista de la historia que
cuenta el texto, el tu es gramaticalmente mas que un pronombre...
es el sujeto que moviliza la accién del yo. En consecuencia, el yo
responsabiliza al tu de lo que sucederia en el futuro (debe recordarse
que la condicional no expresa accidn en el presente sino sélo a futuro),
desde el mismo momento en que lo inscribe como accion detonante
en la condicional.

En otro orden de cosas, no debe soslayarse el hecho de que
ambos versos articulan la condicional a partir de la conjuncién «y»,
misma que, debido a la posicion que ocupa en los versos, expresa
continuidad, es decir, une, conjunta, condiciona el verso 1 con el
anterior (al que hemos omitido para los fines de este anélisis), y el
verso 2 esta condicionado por el 1. No obstante, debido a la reiteracion
enfatica que presenta la «y» del segundo verso respecto del primero,
y el primero respecto del segundo en términos de que son 1y 2 los
versos compuestos por condicionales, la «y» no sélo resulta reiterativa
sino también insistente.

Los versos del cuerpo B, en cambio, constituyen respuestas
que responden a una pregunta no formulada, pero de la que podemos
adelantar su formato en aras de comprender por qué los versos 3y 4
«respondeny y a qué. La respuesta de estos versos esta marcada por
la conjuncién «porque» que indica explicacion, justificacién, razén o
motivo de algo. En ambos versos el «porque» inicia la oracion y tiene el
mismo caracter enfatico e insistente que el «y» de los versos 1y 2.

La razon, no obstante, de tal énfasis y tal insistencia pudiera
provenir de la pregunta no formulada a la que responde; pregunta
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que —dejemos claro— no se halla inmersa en las condicionales, pues
éstas, por su propia naturaleza gramatical, ademas de ser hipétesis
se «preguntan» y se «responden» a si mismas. Veamos.

En la condicional «Y morirme contigo si te matas» la pregunta
seria: «;Qué hago si te matas?»; la respuesta es: «Morirme
contigo». Como se puede notar, la pregunta no formulada a la que
nos hemos referido anteriormente no puede estar contenida en las
condicionales, pero evidentemente debe estar relacionada con ellas
pues de lo contrario los versos 3 y 4 formarian parte de otra estrofa y
no de la que estamos analizando. Entonces, cabe preguntarse: ;Qué
caracteristicas deberia tener una pregunta cuya respuesta posible
fueran los versos 3 y 47

La pregunta como tal, como ya hemos advertido, no ha sido
formulada textualmente, pero el texto la prevé porque contempla sus
respuestas. En ese sentido, la pregunta de marras deberia comenzar
estructuralmente asi: «;Por qué...?» y si afiadimos a esto que dicha
pregunta debe estar relacionada con las condicionales, al menos po-
driamos preguntar «¢,Por qué la muerte del Tu tiene que conducir a la
muerte del Yo?». Si sustituimos la pregunta hipotética en la respuesta
textual tendriamos lo siguiente:

Pregunta: ¢;Por qué la muerte del Tu tiene que conducir a la
muerte del Yo?

Respuesta: Porque el amor cuando no muere mata. Porque
amores que matan nunca mueren.

De lo anterior se desprende que la pregunta encaja perfectamente en
la respuesta, si y solo si se presupone que la muerte esta relacionada
con el amor; es decir, si la muerte del ti (causada accidentalmente
0 provocada volitivamente por cualesquiera razones —recuérdese
que soélo funciona como detonador, o sea, que no es explicativa de
nada—) conduce a la muerte del yo, entonces el yo esta movido por
el amor, pues solamente en ese caso es posible que el yo responda a
la pregunta hipotética que hemos sefialado diciendo «Porque el amor
cuando no muere mata. Porque amores que matan nunca muereny.
Ahorabien, larespuesta en si misma, a pesar de estar formulada
a través de dos oraciones (versos 3 y 4) y de ser ambas oraciones

16



similares estructuralmente, es semanticamente una igual a la otra, es
decir, una funciona como reiteracion de la otra. Veamos. Amor que
no muere, mata / Amores que matan (es decir que no mueren) nunca
mueren.

Como se puede notar, la respuesta es tautoldgica, y como tal
hace imperar un criterio de incuestionabilidad que la convierte no sélo
en la Unica respuesta posible, sino en la unica respuesta verdadera.

Para el caso de los textos iconicos, la rigurosidad presente en
el andlisis estructural de la lengua cede paso a aspectos un poco
mas flexibles, debido a la estructura espacial (que no lineal) de lo
iconico.Los textos iconicos no son secuenciales (salvo aquellos que
combinan lo lineal y lo espacial como el cine, por ejemplo), por lo que
la «historia» tiene que ser contada necesariamente en un solo plano o
al menos en una superposicion de ellos.

En ese sentido, la espacialidad propia de lo iconico hace que
el andlisis estructural de estos textos, aunque bastante similar al
andlisis estructural de la lengua, difiera de este. A continuacion se
describe una guia de analisis, aunque por razones de espacio no lo
ejemplificaremos.

Guia metodologica general para el analisis estructural de textos
iconicos.

1. Observar bien el texto, y descomponerlo en unidades de
significacion. Por ejemplo, se debe descomponer un texto
visual primero por las figuras, luego por los colores y finalmente
por las texturas.

2. Observar la relacion entre figuras, colores y texturas,
y establecer a partir de ello contextos de pertinencia
representacional, es decir, articulaciones significantes que se
soporten sobre representaciones coherentes.

3. Correlacionar los contextos de pertinencia vs los de no
pertinencia, sefialando en los primeros los elementos que se
normalizan, y sefialando en los segundos los elementos que
hacen «ruido».

Establecer diferencias y similitudes a partir de lo anterior.
Explicar las relaciones que establecen entre si las diferentes
unidades de significacion analizadas, de manera que se

o~
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pueda explicar el sentido que generan a partir de la posicion
que ocupan en el texto.
B. Enfoque pragmatico-hermenéutico

Este modelo se nutre de la hermenéutica como método para el
conocimiento y, por supuesto, para el analisis. Su soporte pragmatico
otorga un valor relevante al papel del lector (ya sea publico, intérprete
o0 analista) en la construccion y reconfiguracién de los significados
y sentidos de una obra o texto. Los conceptos fundamentales que
maneja este enfoque son: referente, intertexto (en su nocion amplia) y
horizonte o actualizacion.

Para comprender cémo operar metodoldgicamente textos
desde el punto de vista pragmatico-hermenéutico es importante que
definamos brevemente dichos conceptos.

a) Referente: objeto o sujeto al que se asocia una palabra o
frase.

b) Referencia: situacion interpretativa que permite asociar,
ya sea por recuerdo espontaneo o busqueda consciente,
una palabra o frase a objetos, sensaciones, personas.

c) Texto: objeto discursivo, ya sea pelicula, libro, frase, pose,
pintura, sonido, etcétera.

d) Intertexto: texto al que alude otro texto. Por ejemplo, la
pelicula de Romeo y Julieta protagonizada por Di Caprio
constituye un intertexto de la pelicula de Zefirelli, y ambas
a su vez de la obra homonima de Shakespeare.

e) Actualizacién: operacion pormediodelacual se transforma
el sentido de una referencia a partir de la presencia de
nuevos conocimientos en la escena interpretativa.

Guia metodoldgica para el andlisis pragmatico de textos lingtiisticos
y visuales
1. Lee/observar el texto detenidamente y familiaricese con él.
2. Ubique cual o cuéles son los referentes o las referencias que
el texto pone a su disposicion.
3. Explicite la relacion entre dichos referentes / referencias y las
posibilidades de interpretacion que de ellas se desprenden.
4. Considere si dicho texto le resulta similar a otro (localice,
identifique y analice la relacion intertextual)
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5. Considere las posibilidades interpretativas mas coherentes
para cada caso.

Para ejemplificar lo anterior, hemos decidido tomar el mismo texto
de Joaquin Sabina que nos sirvié de pretexto para realizar el anélisis
estructural del apartado A. Veamos.

1. Y morirme contigo si te matas

2. Y matarme contigo si te mueres

3. Porque el amor cuando no muere mata

4. Porque amores que matan nunca mueren

Como se puede notar, los versos 1y 2 obedecen a un conocimiento
enciclopédico del amor tal y como lo conocemos en Occidente. Se trata
de un amor tan fuerte que solo puede acabar cuando termina la vida.
Esta referencia queda clara en tanto la concepcién del amor implica
la concepcion de sacrificio. EI amor cuya fortaleza se halla justamente
en la comprension de su dimension sacrificial. Es decir: un amor fuerte
es aquel que se pone a prueba a través de un sacrificio maximo, el
sacrificio de dar la vida. Este amor es el mas parecido al amor filial. El
amor que los padres sienten por los hijos es un amor sacrificial; de ahi
que un amor pasional como al que se refieren los versos de Sabina
posee caracteristicas de amor filial, y eso precisamente es lo que lo
hace ser un amor verdadero, incondicional.

Desde el punto de vista pragmatico, este amor incondicional
alude al amor entre Romeo y Julieta (los amantes que son capaces de
darla vida el uno por el otro) estableciendo asi una relacion intertextual
entre el sentido del amor que el texto filmico recrea y aquel que los
versos de Sabina refieren. Sin embargo, a pesar de la cita intertextual
anteriormente descrita, la estrofa escrita por Sabina si bien habla de un
amor sacrificial a lo Romeo y Julieta, relata una historia de amor que
al mismo tiempo que se asemeja difiere de ella. La historia de Romeo
y Julieta cuenta la historia de un amor clasicamente comprometido,
un amor de dos que superan todo aquello que los distancie, incluida
la muerte. La historia de Sabina no cuenta este tipo de amor, sino
mas bien un amor que prefiere la distancia, el no compromiso (dice el
cantautor espafiol: «yo no quiero domingos por la tarde, yo no quiero
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columpio en el jardin...») y a pesar de ello es un amor capaz de dar
la vida por el otro.

Como se puede observar, la historia de Sabina «actualiza»
la historia de Romeo y Julieta, aportando elementos nuevos que
seran incorporados al repositorio de informacién que posea el lector/
receptor.

C. Enfoque sincrético

Este enfoque debe su razén al modelo de interpretacidn que propone
Umberto Eco en su texto Lector in fabula, mismo que posteriormente
reorganiza y explicita en Interpretacion y sobreinterpretacion. El
modelo interpretativo de Eco plantea la interpretacién como un proceso
compuesto por tres partes: la primera corresponde a la intencion del
autor, la segunda a la intencion del mensaje y la tercera a la intencion
del receptor. La intencién del autor puede o no ser desplegada en
la obra pues depende de su habilidad para hacerlo. La intencion del
mensaje se corresponde con la naturaleza textual de la obra y viene
dada por la informacién contenida en ésta y la malla codicial en la que
se sostiene dicha informacion. La intencién del lector es el umbral de
expectativas que precede la interpretacion y la condicionan.

El enfoque sincrético se caracteriza por tomar en cuenta
precisamente la intencion de la obra, pues considera a la obra como
la instancia real de relacién con el lector, lo que metodolgicamente
implica partir del analisis de la obra para comprender la naturaleza de
la relacion interpretativa. Pero, al mismo tiempo, considera también
importante tener en cuenta el conjunto de expectativas, juicios,
conocimientos, etc., que el lector posee a la hora de enfrentarse a
la interpretacion de una obra de arte, pues es desde ese conjunto de
informaciones previas que el lector o analista tratara de construir su
interpretacion.

Sinembargo, durante este proceso de construccioninterpretativa
el analista no sélo interpretara sino que creard —de manera conjunta
con el autor de la obra— a la obra misma. Wolfgang Iser le llama
a este proceso de co-creacion, completamiento (Iser, 1997). Asi,
el lector de un texto poético mientras interpreta la obra la completa
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porque «llenax» con su interpretacion los vacios de significado que la
obra tiene debido a su naturaleza abstracta y simbolica.

Desde el punto de vista textual, el andlisis estructural del
mensaje permitira saber cuales son las articulaciones de sentido (e
incluso, en ocasiones, permitira saber también los sentidos) que el texto
garantiza y autoriza. Las articulaciones de sentido que se garantizan
parten de los presupuestos textuales, es decir, de la informacion no
dicha, pero innegable que contiene el texto. Un presupuesto textual
se puede definir como la informacién que contiene la historia y que
se encuentra en algun lugar anterior a ser dicha (ejemplo: Ayer murié
mi perro. Presupuestos: yo tenia un perro y éste estaba vivo hasta
ayer).

Las articulaciones de sentido que se autorizan, en cambio, se
diganonoexplicitamente enelmensaje, se circunscribenalanaturaleza
misma del texto, es decir, a su intencién declarativa y propositiva que
se halla «dada» en la organizacion de sus elementos. De ese modo,
la autorizacién del sentido de un texto no implica develar el sentido
mismo, sino solo orientarlo. La funcién de tal orientacion consiste en
sugerir, al analista o lector posibles, escenarios de interpretacion (aun
cuando la interpretacion misma no pueda ser concluida) y al mismo
tiempo desechar aquellos escenarios que el texto mismo desautoriza.

Guia metodologica para el analisis de textos poéticos desde una
perspectiva sincrética

1. Realice un analisis estructural del texto con el propésito de
conocer cuales son las articulaciones de sentido que autoriza
y garantiza.

2. Localice y describa cuales son las articulaciones de sentido
que se autorizan en el texto. Justifiquelas.

3. Muestre con claridad cudles son los escenarios posibles de
interpretacion y arguméntelos a partir de una reflexiéon sobre
lo que se sabe y lo que no se sabe en el texto.

4. Complete, en tanto le sea posible, la informacién desconocida
que el texto maneja en cada uno de los escenarios
anteriormente descritos.

5. Explique claramente los factores que hacen posible dicho
completamiento.
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Conelfinde hacerexplicito un analisis de esta naturaleza, analizaremos
la estrofa del texto de Joaquin Sabina que hemos venido citando hasta
ahora. De esa manera, el estudiante podra tener una perspectiva
analitica diferencial mas clara y objetiva sobre estos tres enfoques.
Volvamos a la estrofa.

1. Y morirme contigo si te matas

2. 'Y matarme contigo si te mueres

3. Porque el amor cuando no muere mata

4. Porque amores que matan nunca mueren

El analisis estructural de la estrofa anterior (realizado en el apartado
A) nos indico que los dos primeros versos muestran una especie de
tautologia donde la posibilidad de la muerte es el sentido autorizado,
ya sea en forma de muerte «natural» (morirme) o en forma de suicidio
(matarme). Los presupuestos nos indican también que lo que se dice
en la estrofa es una posibilidad, o sea, que no existe aln, por lo que la
alusion a la muerte futura implica que ambos personajes estén vivos
al momento de «decir» lo que se expresa sobre la muerte.

En el tercer y cuarto verso, la justificacion o respuesta a una
pregunta inexistente indica que el sentido de ésta es sobre el amor
y su relacion con la muerte, siendo asi que el amor se convierte en
el elemento que ejerce accion con respecto a la muerte (ya sea que
muera 0 que mate). El sentido autorizado en estos dos ultimos versos
es la reflexion sobre la capacidad del amor para matar o para morir.

Los presupuestos de estos versos son: el amor ha matado ya
con anterioridad pues cuando lo hace no muere. Eso, el sujeto que
dice lo sabe de alguna forma (se lo contaron quiza, o tal vez incluso
lo haya experimentado) y es por eso que afirma «el amor cuando no
muere, mata».

Una vez descritas las articulaciones de sentido autorizadas
de ambos grupos de versos, estamos en condiciones de concluir
que, sea lo que sea que diga ese texto, los escenarios posibles de
interpretacion no pueden estar desvinculados de la relacion que el
amor establece con respecto de la muerte y de la manera en que esta
relacion afecta a los personajes de la historia.
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Escenarios posibles para la interpretacion:

1. El le habla a ella porque esta enferma y a punto de morir.
Como la ama, él cree que una vez que ella muera (sea cual
sea la manera) él morira también.

2. Elquiere que perdure el amor, y por eso se matara y/o morira
si ella muere o se mata.

3. Elquiere probar que suamor es verdadero, real, incondicional,
y, ante la inminente muerte de ella, expresa su deseo de morir
0 matarse él también. De esa manera, «prueba» su amor,
quiza ante un momento de duda (bien de parte de él mismo o
bien de parte de ella).

Ahora bien, qué se sabe en este texto? Se sabe que los personajes
estan vivos, se sabe que no ha ocurrido nada de lo que anuncia y se
sabe que hay una respuesta a una pregunta que versa sobre el amor
y su relacion con la muerte. ;,Qué no se sabe en el texto? No se sabe
cual es la pregunta o preguntas a la/s que los versos 3 y 4 responde;
0 lo que es lo mismo a qué obedece que el personaje que habla se
esté refiriendo al amor y a la muerte («Y morirme contigo si te matas /
Y matarme contigo si te mueresy).

Queda claro, a partir de lo anterior, que el lector y/o analista debe
ahora completar el texto y hacer explicita la manera en que lo hara,
asi como los factores que intervendran en tal completamiento (punto
4y 5 de la guia metodoldgica). En ese sentido, el completamiento se
hara en cada uno de los tres escenarios posibles de interpretacion
que hemos disefiado.

Completamiento en escenario 1: si bien no hay garantias
textuales que indiquen que ella esté a punto de morir, lo cierto
es que el personaje que habla lo refiere como posibilidad («...si te
matas/... si te mueresy). Quiza se trata de una muerte que no es real,
sino simbdlica e incluso la de él también puede ser simbdlica; sin
embargo, de lo que podemos estar seguros es que se trata de algo
que pierde vitalidad, fuerza (nétese como ya esta nueva informacion
parte de la interpretacion del analista o lector, que en este caso soy
yo), porque los dos primeros versos indican que si hubiera alguna
falla en la vitalidad del amor de ella (fuera cual fuese la causa de la
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misma —«matarse» / «morirse»), el amor de él fallaria también («Y
morirme contigo si... / Y matarme contigo si...»).

Completamiento en escenario 2: como los versos 3 y 4 son una
especie de justificacion a los actos que el hablante refiere en los versos
1y 2, podemos pensar que hay una relacion entre «porque el amor
cuando no muere, mata / porque amores que matan nunca muereny
y «y morirme contigo si te matas / y matarme contigo si te mueres».
En este caso, la muerte queda circunscrita a ella (y no al amor) y al
morirse 0 matarse ella, €l muere también para que el «<amor» entre los
dos no muera, mas bien perdure en el tiempo, incluso mas alla de la
muerte, es decir, en el acto heroico de morir. El amor eterno seria tal
porque moriria, literalmente, con ellos.

Completamiento en escenario 3: aqui la necesidad de «probar»
el amor de él ante ella 0 ante el mundo permite pensar que «Y morirme
contigo si te matas /Y matarme contigo si te mueres» ofrece la muestra
mas fehaciente de amor, que es el ofrecimiento de la vida. «Probar» el
amor al parecer para el hablante es cosa de muerte. Quiza piense que
es la prueba maxima, la prueba que pocos estan dispuestos a pasar,
pero él si, por ello lo dice con tanta vehemencia, con tanta simpleza,
como si el destino (versos 3 y 4) marcara lo inevitable.

V. Conclusiones

Como hemos podido apreciar a través del recorrido analitico por estos
tres enfoques de analisis de los textos poéticos, las diferencias entre
ellos determinan la direccién del analisis y el tipo de informacién que
se espera obtener de él. Los analistas deben ser claros en lo que
quieren para poder aplicar uno u otro enfoque. Sin embargo, como
ya hemos mencionado, los enfoques de analisis no se reducen a
solo los que se han expuesto aqui.

Paraelandlisis del arte, hay tantos enfoques y modelos analiticos
como analistas y criticos, pero lo cierto es que el andlisis del arte ha
estado mayormente enfocado en la apreciacion estética y no en el
analisis de sus significaciones o de sus gramaticas de significacion.
Es importante sefialar, no obstante, que las guias metodolégicas
aqui presentadas suponen un camino, una orientacién y no tanto un
modelo metodoldgico formalmente disefiado. Unicamente se resumié
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la perspectiva de analisis de cada uno de estos enfoques de una
manera clara y concisa.

Una de las virtudes de este trabajo se encuentra en que estos
apuntes metodolégicos, normalmente acompafiados de reflexiones el
analisis de los textos poéticos, aterricen en una guia, es decir, en una
serie de pasos claramente descritos e ilustrados mediante un ejemplo
que permita evidenciar lo que se expresa. En esta guia coexisten
elementos de analisis de muchos otros modelos que, en lo general,
cuando se utilizan para analizar textos poéticos, se desarrollan mas
desde una perspectiva ensayistica (que es la forma tradicional del
andlisis del arte) que desde una metodoldgica. Entonces en aras
de distanciar lo aqui dicho del ejercicio de la critica y la apreciacién
estética (ambas labores encomiables, pero sumamente subjetivas y
contingentes), este texto propone tres guias de analisis que prefiguran
los vinculos entre la comunicacién y el arte.

En ese sentido, otros tipos de analisis como los del discurso,
los argumentativos, los retoricos, los literarios, los ideoldgicos, entre
otros, pueden encontrar eco en esta propuesta metodoldgica que
resume tres enfoques analiticos diferenciales en términos epistémico-
metodoldgicos, es decir, mas alla de cualquier pretensién metodoldgica
particular, por lo que estos tipos de analisis anteriormente descritos
pueden ser incluso implementados dentro de cada uno de los tres
enfoques que aqui se han tratado, a saber: el estructural, el pragmatico-
hermenéutico y el sincrético.
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APUNTES PARA UNA INTERPRETACION AXIOLOGICA DEL ARTE
José Ramén Fabelo Corzo'

Tanto lo estético, en general, como lo artistico, en particular, han
sido objeto de los mas diversos acercamientos teoricos. Desde la
defensa que realizara Kant del juicio puro del gusto, ajeno a todo
concepto y a todo interés y al margen, en consecuencia, de cualquier
basamento empirico, hasta la tesis totalmente opuesta de Vattimo
sobre la disolucion estética de toda experiencia vital en los marcos
de un pensamiento débil. La intencion de ofrecer una respuesta a la
naturaleza de lo estético ha dado lugar a innumerables posiciones
tedricas, no pocas de ellas enfrentadas entre si.

No es nuestra intencidn saldar cuentas con tan diversas posturas,
tarea necesaria pero que rebasa las limitadas posibilidades de espacio
de un trabajo como éste. Solo cabria sefialar que, a nuestro juicio, en la
mayoria de los casos esas posiciones aparentemente irreconciliables
albergan una dosis importante de verdad que termina siendo falseada
al ser hiperbolizada y presentada como toda la verdad.

Lo mismo puede decirse de las diversas interpretaciones del
arte. También aqui es posible detectar posiciones opuestas, como
aquella que lo asume como una forma mas de conocimiento de la
realidad, en comparaciéon con aquella otra que lo interpreta como
creacion totalmente autonoma de la imaginacion del artista.

" Doctor e investigador titular del Instituto de Filosofia de La Habana, profesor-
investigador titular de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Auténoma
de Puebla. E-mail: jrfabelo@yahoo.com.mx, <http://www.filosofia.cu/contemp/Fabelo.
htm>
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Debido a que nuestra tarea es aproximarnos tedricamente a la
especialidad de los valores estéticos en sus multiples dimensiones,
es preciso evitar toda postura reduccionista que quiera ver en el arte
—en tanto &mbito privilegiado de lo estético— sdlo conocimiento o sélo
imaginacion. En realidad, el arte es lo uno y lo otro, y es también mas.

No tendriamos una idea suficientemente fidedigna de lo que el
arte es, si no lo analizaramos como producto humano inserto en una
realidad social, si no tuviésemos en cuenta las disimiles funciones que
éste desempenia. En efecto, no se trata de una sola funcién, ni siempre
de la misma. Asumir funcionalmente al arte significa sobreponerse a
cierta tendencia sustancialita que lo identifica fatalistamente con un
designio prefijado, independiente del sistema de relaciones sociales
que habita y de su papel en él.

Claro que si hablaramos de una funcién genérica de todo
arte, ésta tendria que ser la estética. Pero tampoco ella es privativa
del arte. En principio, cualquier objeto, sea de procedencia natural
0 humana, puede llegar a desempefiar una funcion estética y ser,
en consecuencia, portador de valor estético. No hay una barrera
infranqueable entre el mundo de lo estético y el de lo extra-estético.
Muchos objetos que existen sin una predestinacion estética pueden
adquirir esta funcién en determinado contexto. Y a la inversa, obras de
arte, creadas como portadoras privilegiadas de valor estético, pueden,
con el tiempo o con el cambio de contexto, perder esta funcién o ser
privadas de ella bajo la accion premeditada del hombre.

El hecho estético no es explicable por ninguna esencia
inamovible, ya sea que se le atribuya a ésta un origen ideal objetivo
(al estilo de Platon o Hegel) o material (como aquellas corrientes
que quieren descubrir en la naturaleza misma o en las propiedades
y caracteristicas materiales de los objetos la fuente de lo estético).
Ni siquiera objetos creados por el artista con una intencionalidad
estética tienen, por ese solo hecho, garantizada esa funcion.
Pueden desempefiarla tal vez en relacion con su creador, pero no
necesariamente en un contexto social mas amplio; y si esto ultimo
no se cumple, se anularia practicamente su alcance como valor. El
valor estético no es en si mismo un atributo del objeto, ni el resultado
exclusivo de la plasmacion en él de cierto ideal estético. Para que un
objeto sea portador de valor estético ha de funcionar precisamente
como tal, lo cual presupone la presencia y participacion de otros

30



sujetos que asi lo perciban y un contexto social que favorezca esa
percepcion.

En buena medida, la separacion entre lo estético y lo no
estético, que en el &mbito tedrico se realiza, es el resultado de cierta
abstraccion que el propio ser humano hace para autoconocerse, para
dominar mejor sus propias formas de actividad y el modo en que
éstas se expresan. Recordemos que en los primeros estadios de su
desarrollo, la conciencia humana es fundamentalmente sincrética y
que solo después se va diversificando, complicando su estructura,
adoptando un diapason de formas de manifestacién mas amplio.
Al surgir, precisamente con la filosofia, los intentos de reflexion
sistematizada sobre lo humano y su relacién con el mundo, se tiende
a analizar por separado las diferentes formas de actividad a fin de
comprenderlas de manera mas profunda. Este proceso necesario de
abstraccion que, con un proposito muy loable, distingue y separa para
su estudio a las diferentes manifestaciones de lo humano, muchas
veces es llevado mas alla de lo exigido para realizar un adecuado
andlisis. Lo abstracto se queda siendo abstracto y no regresa a lo
concreto, el anélisis no se complementa con la sintesis y se genera
la errada idea de la independencia total del proceso en cuestion. Asi,
en buena medida, ha ocurrido con el estudio de lo estético, creandose
muchas veces la impresion de constituir una esfera absolutamente
independiente y diferente con respecto de otras actividades humanas.
Se trata, en todo caso, de un conocimiento que se detiene a medio
camino en su ruta dialéctica. Marx sefialaba que el pensamiento,
partiendo de lo concreto sensible, ha de moverse a lo abstracto, pero
no para quedarse ahi definitivamente, sino para ascender después
hasta lo concreto pensado, a fin de reproducir en el conocimiento
lo mas fidedignamente posible la propia concrecién de la realidad
contextualizada del ser humano.

Un pensamiento concreto no puede dejar de captar lo difuso de
las fronteras entre lo estético y lo no estético. Mas que realizar una
separacion absoluta entre distintas esferas de la actividad humana,
se trataria mas bien de captar el predominio de una de ellas en las
condiciones concretas que caracterizan una situacién especifica. Ese
predominio esta asociado no tanto a la naturaleza de la cosa misma,
sino a su funcién real en los marcos de una relacion sujeto-objeto,
siempre concreta, que designa un «uso» especifico para el objeto dado.
Por esa razén, aun cuando un objeto haya sido creado con un designio
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especifico para cumplir cualquier otra funcién, puede al mismo tiempo
desempefiar una funcion estética que potencialmente llegaria incluso a
ser predominante cuando se dan las condiciones necesarias para ello.

Como se ha visto, no hay una delimitacion absoluta y
permanente para lo estético. Tampoco para lo artistico. El filésofo
checo Jan Mukarovsky, al tiempo que reconoce el caracter relativo
de las fronteras entre el arte y lo que él llama «fendmenos estéticos
extra-artisticos», propone un criterio delimitador de estas dos Ultimas
esferas consistente en el predominio 0 no de la funcién estética: «en el
arte —sefiala— la funcion estética es una funcion dominante, mientras
que fuera de él, aunque esté presente, su papel es secundario».?

Siguiendo esta ldgica, podriamos decir que estamos en
presencia de un valor estético cuando el objeto cumple una funcién
estética y que tenemos un valor artistico cuando esta funcién es
dominante.

Pero, de la misma forma que la realizacion de la funcion
estética de un objeto depende del contexto situacional, asi también,
el caracter predominante 0 no de esa funcién tendra que ver con
un marco concreto e histéricamente situado. Asi, creaciones que
no fueron realizadas para cumplir una funcién predominantemente
estética, mas tarde se convierten en obras de arte, cuando esa
funcién comienza a prevalecer. Es el caso de las pinturas rupestres de
Altamira, realizadas primariamente con una intencionalidad magico-
utilitaria y que hoy, trascendida obviamente aquella funcién original,
nos llegan como arte.

También nos encontramos con casos contrarios: obras del
pasado, creadas con una finalidad preponderantemente estética,
hoy resultan valiosas en otro sentido, como testimonio, digamos, de
ciertos acontecimientos historicos, por lo que su funcion cognoscitiva
resulta ahora mas importante desde el punto de vista de la sociedad
contemporanea.

Tenemos ademas situaciones como la de un disefiador
industrial que puede tener una finalidad preponderantemente estética
al ejercer su labor, al tiempo que su producto final cumple, pongamos
por caso, una funcién utilitaria que es determinante. Posiblemente
sea en el aspecto estético donde el disefiador realice la mayor parte
de su creatividad; la otra parte, el lado estrictamente funcional del
objeto, él lo garantiza apelando a los conocimientos acumulados

2 Jan Mukarovsky, Escritos de estética y semibtica del arte, Barcelona, Gustavo Gili,
1977, p. 50.
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de la rama dada del saber. Y a pesar de que esa funcién estética
puede resultar hasta determinante en la realizacién mercantil del
producto y decidir la competencia ante otras mercancias que con
igual eficacia cumplen la misma funcion utilitaria, no es lo estético lo
preponderante en el objeto, por lo que éste no podria considerarse
una obra de arte.

Para que el resultado lo fuese, habria que cambiar esa relacion,
lo utilitario debe pasar a un segundo plano y lo estético al primero.
Esto sdlo seria posible si lo utilitario se pone entre paréntesis (como
puede ocurrir, por ejemplo, en un concurso de disefio realizado con
criterio eminentemente estético), o bien cuando la funcién utilitaria va
perdiendo con el tiempo su valor original ante nuevos productos de la
misma categoria que cumplen mejor esa funcién, con lo cual puede
quedar resaltado el valor estético del disefio del producto anterior (es
el caso de objetos antiguos, muebles, relojes, automaviles, cuyo valor
hoy tiene mas que ver con el disefio estético que con sus cualidades
funcionales como objetos Utiles). Como sefiala Mukarovsky: «nunca
se puede excluir la posibilidad de que la funcion de la obra haya sido
originalmente muy distinta de la que nosotros le atribuimos desde el
punto de vista de nuestra escala de valores».?

Parece plausible entonces utilizar el criterio sobre el caracter
predominante de la funcion estética para delimitar lo artistico de lo no
artistico. Sin embargo, ese criterio, al menos como ha sido formulado
hasta ahora, no resuelve el problema de la calidad con que se realiza
esa funcion. Conocemos que muchas obras, realizadas con una
finalidad artistica, es decir, predominantemente estética, no llegan
a ser consideradas verdaderas obras de arte porque no reunen los
requisitos de calidad para ello, aunque funcionen con un sentido
estético que puede ser predominante o, incluso, casi unico.

El propio Mukarovsky, tal vez sin proponérselo, nos aboca ante
esta dificultad cuando compara la prosa y la poesia. Para él la poesia
tiene un predominio méas evidente de la funcidn estética, mientras que
en la prosa se eleva sustancialmente la funcién comunicativa, la cual
es una funcién extra-estética: «la linea divisoria entre la poesia y la
prosa —nos dice— esta, hasta cierto punto, determinada por la mayor
participacién de la funcién comunicativa —es decir, extra-estética—
de la prosa en comparacion con la poesiay.*

s Ibid., p. 49.
“ Ibid., p. 52.
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Siguiendo inflexiblemente su légica de razonamiento,
tendriamos que concluir que la poesia es mas arte que la prosa —ya
que en la primera la funcion estética es mas depurada—, aunque
estuviésemos comparando una poesia mediocre con una excelente
novela. Si nos atenemos sdlo al predominio de la funcién estética,
sin tomar en cuenta la calidad con que esa funcién es desempefiada,
llegariamos a esa absurda conclusién.

Por esa razon, el criterio del predominio de la funcidn estética
podria servirnos para diferenciar lo que es arte de lo que no lo es
s6lo en tanto como esfera de la actividad humana, pero no como
criterio de calidad para distinguir una verdadera obra de arte. En otras
palabras, alli donde predomina la funcion estética estamos ante la
presencia de una esfera de la actividad humana que se llama arte y
que se distingue de otras como la ciencia, la politica, la produccién
material, que tienen otras funciones preponderantes (sin obviar las
relativas y variables fronteras entre arte y no arte). Pero ese criterio
es insuficiente para calificar al producto como «obra de arte». Este
ultimo concepto presupone ya no sélo el predominio de la funcién
estética, sino también un nivel cualitativo en el cumplimiento de esa
funcidn, una calidad determinada. De igual forma, no es el caracter
mas o0 menos predominante de la funcién estética lo que determina
el mayor o menor valor artistico de una obra, a riesgo de jerarquizar
a la mediocre poesia que a la excelente prosa. En ambos casos, es
decir, en la calificacion de un producto como «obra de arte» y en
la comparacion jerarquica del valor artistico de dos obras, el factor
determinante tiene que ser otro.

Tal vez la solucion a este asunto radique en el modo concreto
en que comprendamos el contenido de la expresion «funcion estéticay
o0 «valor estéticon. En los marcos de nuestra concepcion teorica
general sobre los valores, ambos conceptos son muy cercanos, sobre
todo si nos referimos al valor en su dimensién objetiva.® Recordemos
que por valor socialmente objetivo se entiende precisamente aquella
propiedad funcional que adquieren los objetos y fenémenos de la
realidad al ser incorporados, mediante la praxis, en el sistema de
relaciones sociales, propiedad consistente en el hecho de que esos

5Hemos desarrollado esta propuesta tedrica en nuestro libro: Los valores y sus desafios
actuales, Puebla, Buap, 2001 (con otras dos ediciones en: Editorial José Marti, La
Habana, 2003; y en: Libros en Red, Buenos Aires, 2004, version digital: <http://www.
librosenred.com/losvaloresysusdesafiosactuales.asp>). En ella reconocemos tres
dimensiones de los valores: la socialmente objetiva, la subjetiva y la instituida.
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objetos comienzan a desempefiar una funcion con significacién social
0 humanamente positiva.

Ya se ha mostrado que el valor artistico no esta determinado
univocamente por la relacion S-O, ya que el resultado de la creacién
puede no cumplir una funcion estética predominante, o no tener esa
funcion la calidad requerida, a pesar de la intencionalidad estética
del artista, y, viceversa, puede desempefiar una funcién estética
dominante de elevada calidad aun cuando su creador no se lo haya
propuesto. No es, por tanto, la intencionalidad subjetiva del creador el
factor determinante del valor estético o artistico de su obra. La relacion
S-O es una condicion necesaria para que la creacion sea calificada
como obra de arte (s6lo metaféricamente podria hablarse de obras
de arte «creadas» por la naturaleza), pero no determina ella sola su
funcion estética, ni tampoco su caracter o no predominante.

De lo anterior se deduce que para determinar la funcién estética
de una obra es necesario situarse en la segunda parte de esta
relacion, es decir en O-S. Pero esto afronta también sus dificultades.
Enprimer lugar, la relacién O-S es dindmica, cambiante. Creaciones
que inicialmente no tuvieron acogida estética en su publico (la obra
de Van Gogh, por ejemplo), 0 que ni siquiera tuvieron publico (las
pinturas de Altamira), después se convierten en relevantes obras de
arte. Significa que en ambos casos la funcién estética es posterior en
el tiempo a la creacion misma y, en consecuencia y por paradojico que
pueda parecer, su nacimiento como obras de arte no coincide con el
momento (tal vez ni siquiera con la época) en que la obra brota de las
manos de su creador.

Puede darse el caso inverso: creaciones que originalmente
cumplieron un papel predominantemente estético y que después
asumieron otra funcién principal. Sirven para ejemplificar los retratos
0 pinturas de rostros o escenas humanas que con el tiempo adquieren
mayor significacion historiografica que estética y se ubican en museos
de historiay no de arte. Es el caso también de las que podriamos llamar
artes efimeras —artes escénicas como las interpretaciones teatrales o
musicales— que si no fueron grabadas o filmadas, su funcién estética
va palideciendo en la memoria de sus limitados espectadores hasta
desaparecer por completo con la vida de ellos. Las referencias orales
0 escritas que quedan de ellas hacen que con el tiempo su funcién
predominante pase de ser estética a historiografica, aun en los marcos
de la propia historia del arte. O que sea nuevamente estética, pero de
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signo distinto, como en el caso de los filmes sobre la vida de grandes
cantantes de 6pera del pasado.

Todo esto indica que la funcion estética es siempre concreta
Yy que, en consecuencia, el universo de obras de arte también lo es.
Con un criterio amplio, por supuesto, podriamos considerar como
obra de arte todo lo que en algin momento ha tenido una funcién
estética predominante, no importa que ya no la tenga o que no la haya
tenido desde el principio. Asi, pueden incluirse dentro de la historia
universal del arte tanto a las pinturas de Altamira, como los cuadros
de Van Gogh, los retratos de determinadas escenas histdricas y las
grandes dperas del pasado que no alcanzamos a escuchar. Pero eso
no significa que como valores estéticos reales y actuantes, como
obras de arte que funcionen como tales, dejen de tener una existencia
concreta e histéricamente situada.

La segunda dificultad que enfrentamos al asociar a la relacién
O-S con la cualidad que determina la funcion estética, radica en el ya
mencionado asunto de la calidad. La funcion estética puede cumplir
en principio cualquier objetivo, incluso de manera preponderante, pero
la obra de arte evidentemente no puede ser cualquier cosa. Por lo
tanto, tenemos la necesidad de hablar de grados o niveles para saber
si la obra cumple su funcion dentro de la positividad que presupone
todo valor estético.

¢Qué, quién o quiénes determinan ese grado o nivel?
Evidentemente no puede ser el artista, cuya intencionalidad subjetiva,
como Yya vimos, no determina ni siquiera la funcion estética de su
resultado, mucho menos el grado o nivel con que ésta se cumple.
No puede ser tampoco alguna propiedad inmanente al objeto artistico
mismo, porque, de ser asi, éste cumpliria su funcidn estética siempre,
paratoda épocay lugar, y no sélo, como fue mostrado, en determinadas
condiciones histérico-concretas.

Nos queda una Unica respuesta posible: el publico, el destinatario
de la obra de arte. Ahora bien, ;cémo el publico puede determinar la
funcion o valor estético de una obra? La respuesta que parece estar
mas al alcance de la mano es la siguiente: a través de su capacidad
subjetiva de valorarla.

Obsérvese que con esta respuesta se esta haciendo depender
el valor estético de la valoracion estética, lo cual choca con la
concepcion general de los valores de la que partimos, segun la cual el
valor, en su dimension objetiva, no esta determinado por la valoracidn
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subjetiva.® Sin embargo, esta presunta incompatibilidad con ciertos
postulados tedricos generales no es suficiente argumento para
desechar la posibilidad de que, en el caso del valor estético, éste si
se encuentre determinado por la valoracion. Podria tratarse de una
excepcion, un caso diferente que rompa la regla o que la ponga incluso
en cuestion. Habra en todo caso que demostrar de manera particular
esta imposibilidad, lo cual hace necesario continuar analizando la
relacion estética O-S (obra-publico).

Quedémonos entonces con la hipotética respuesta de que
es la valoracion subjetiva del publico la que convierte en valiosa,
estéticamente hablando, la obra de arte, y tratemos de validar o refutar
esa hipotesis a través del analisis ulterior.

La pregunta que inmediatamente surge es la siguiente: ;qué
debemos entender por publico?, ;acaso es la masa de personas que
va a la sala de conciertos, al cine, al museo, que se sienta frente
a su televisor, 0 su expresidn mas selecta representada por los
especialistas y criticos de arte?

Si asumimos la primera respuesta y mantenemos la idea de
que es a través de la valoracion que se determina el valor artistico,
tendremos que llegar a la conclusion de que una obra tendra tanto
mayor valor estético en la medida en que mayor cantidad de personas
asi la aprecien. De esta forma, los best-sellers o los culebrones
noveleros de la tele saldrian ganando. El rating seria entonces el
criterio para determinar lo valioso. Las transnacionales informaticas y
de la cultura serian las verdaderas «constructoras» del valor estético,
las hacedoras de obras de arte.

Pero esto significaria en buena medida identificar valor estético
con banalidad, la superficialidad, el entretenimiento facil, la aceptacién
popular, sin tener en cuenta la calidad y sin poder justificar como se
legitima esa aceptacion. Entonces se hacen evidentes las posibilidades
de manipulacién del gusto, o asumiendo esta manipulacion como la
fuente misma de lo estéticamente valioso. Se tomaria la dimension
subjetiva del valor estético, sociolégicamente medible, segun el grado
de aprobacién de la obra entre la poblacién general, como el Unico
modo posible de concebir este valor. Su expresion cuantitativa estaria
dada por la tele-audiencia, el tiempo en cartelera, la recaudacion en
taquilla o el nimero de copias vendidas. Demasiado parecido tendria
aqui el valor estético con el valor mercantil como para no pensar en

8 Véase: José Ramoén Fabelo: Los valores y sus desafios actuales, Puebla, Buap,
2001, pp. 56-57.
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una disolucién del primero en el segundo. Otra vez importarian mas el
«valor de cambio» que el «valor de usoy, las preferencias y caprichos
del mercado que las verdaderas necesidades espirituales, la relacion
de compra-venta que la relacion de significacion humana. Los
valores artisticos serian mas un asunto de marketing que un objeto
de reflexion para la estética. Aun cuando esta interpretacion pueda
tener no pocos defensores,” no nos parece que pueda ella ofrecer la
solucion definitiva y unica al espectro de problemas asociados a una
axiologia del arte.

Podria pensarse entonces que quienes definen el valor
estético de una obra son los especialistas y criticos de arte, aquellos
que mejor conocen la norma, los aspectos formales que definen la
supuesta calidad de una obra. Pero esta hipotesis también choca con
dificultades que parecen irresolubles. Recargar toda la responsabilidad
de la determinacion del valor de la obra en la figura del especialista
o el critico puede conducir a una concepcidn elitista del arte y de su
funcidn y valor estéticos, al tiempo que quedaria latente la siguiente
interrogante: ¢no pueden equivocarse ellos al juzgar el valor estético
de una obra? Evidentemente, la critica y el anélisis especializado del
arte utilizan como rasero fundamental las normas y valores instituidos.
Esos mismos especialistas se encargan en buena medida de dicha
institucionalizacion. Pero en el arte las normas y valores instituidos
son constantemente violados como resultado de la capacidad
transgresora inmanente del propio arte, poniendo en tensién una 'y
otra vez la valoracion especializada de las cualidades artisticas de la
obra. No hay duda de que los criticos y especialistas tienen mucho
que ver con la dimension instituida del valor artistico, pero reconocer
este hecho resulta insuficiente para comprender la dinamica de esos
valores en toda su multidimensionalidad y la permanente posibilidad
del paso de una norma a otra. Este paso en el arte no se da como
resultado de la actividad especializada de los criticos, sino como

” No desconocemos que tal modo de concebir el asunto no es para nada ajeno a
cierta trayectoria de pensamiento que va desde Nietzsche, pasando por Heidegger,
hasta algunos representantes del posmodernismo actual. Esta linea se caracteriza
por acentuar la atencion sobre la eventualidad, la historicidad y la debilidad de toda
verdad. Y hasta tal punto lo hace, que la verdad misma va dejando de serlo al tiempo
que es sustituida por interpretaciones siempre manipulantes que ofrecen en su lugar
un «efecto de verdad». Lo mas llamativo en relacion con nuestro tema es que se
asume precisamente al arte como paradigma de esa carencia absoluta de objetividad.
Expresiones como «el mundo verdadero ha devenido fabula» (Nietzsche), «la puesta
por obra de la verdad» (Heidegger) o «la estetizacion general de la existencia» (Vat-
timo) apuntan a esa consideracion.
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producto, en primer lugar, de la creatividad y osadia del propio artista,
que logra producir una obra que rompe los esquemas establecidos y
consigue, por otros medios formales sustancialmente nuevos, atrapar
la sensibilidad estética del publico.

Ninguna de las dos respuestas que acabamos de resefiar
parecen convincentes para explicar los fundamentos del valor
artistico. Tanto el publico en general como el critico en particular
pueden errar en la valoracién de la obra, lo que significa que no son
esas valoraciones subjetivas, ni las de la masa de espectadores, ni
las de los especialistas (aun cuando estas ultimas se puedan convertir
en oficiales o instituidas), las que determinan unilateralmente el valor
estético de una obra. Ellas permiten aproximar una respuesta al
contenido de las dimensiones subjetiva e instituida del valor estético,
pero no explican por qué esas dimensiones pueden ser erradas y
necesitadas de una rectificacion. Quedarnos al nivel de esas dos
dimensiones seria prefiar de un total subjetivismo la comprension
del valor artistico, introducir una vision completamente relativista en
la concepcion del arte, privarnos de cualquier fundamento objetivo
para orientar la educacion estética o la propia critica de arte. Esta
ultima seria tautoldgica, ya que tendria su base en ella misma, estaria
incapacitada para asimilar los cambios de norma, se reduciria a
una permanente apelacion a su propia autoridad para distinguir lo
artisticamente valioso de lo que no lo es.

Superar estas dificultades sélo seria posible mediante el
reconocimiento de una dimension objetiva de los valores artisticos.
¢ En qué consiste esa dimension? Si, como ya hemos visto, el valor
no puede reducirse a la posesién de ciertas propiedades formales por
parte del objeto artistico, ni a la capacidad personal de realizacion
creativa del artista, ni a la valoracion del publico o del critico de arte,
solo nos parece plausible la siguiente respuesta: en su dimension
socialmente objetiva el valor artistico de una obra estd determinado
por el nivel de enriquecimiento espiritual que genera en quien lo
aprecia, por el crecimiento cultural que representa, por el grado de
humanizacién que promueve.

Nuestra formula de partida queda mas precisada entonces
asi: S-0-S', donde la diferencia entre S y S’ no se reduce a la burda
y evidente distincion entre artista y publico, sino que se refiere a la
distancia que media entre dos momentos de lo social mismo, ya que
a fin de cuentas S, el artista, es sintesis de la riqueza cultural de su
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época y S’ significa un desbordamiento de los social, de lo humano
previamente existente, resultado de la objetivacion e incorporacion a
la sociedad de la creatividad del artista. La obra creadora ha agregado
un «plus» a S.

Por supuesto, para que ese «plus» se realice como valor
estético, tiene que funcionar como tal y, para ello, es imprescindible
la apreciacion subjetiva del publico, su valoracién estética. Esta
especificidad de lo estéticamente valioso es lo que ha traido tantas
confusiones: el valor estético en su dimensién objetiva sélo puede
realizarse a través de la valoracion estética subjetiva, aunque no es
esta ultima la que lo determina como valor.

Esporesarazdn que también podemos hablar de una objetividad
del valor estético, precisamente como objetividad social, funcional,
que no esta determinada por la apreciacion subjetiva, aunque sélo a
través de ella funcione y se realice. Pero esto ademas significa que
el desarrollo de la propia capacidad subjetiva de apreciacién en el
publico constituye una condicion necesaria para la realizacion del valor
artistico de la obra. Claro, el numero de personas que recibe el influjo
enriquecedor de la obra determina no el valor artistico como tal, sino
su nivel de realizacion social. Pero, como el valor s6lo adquiere su
sentido pleno en la relacion funcional que se establece entre el objeto
significativo y el sujeto de esa significacién, en la practica lo estético
crece y lo artistico alcanza mayor plenitud cuando se multiplican los
sujetos reales y concretos que son capaces de apreciarlo en su valor
humanizador.

Lo dicho hasta aqui nos indica la importancia de una educacion
estética que propicie que el propio arte pueda realizar mas plenamente
su valor. Esa educacion ha de ser lo suficientemente flexible y abierta
como para promover el desarrollo de una sensibilidad capaz de
apreciar el significado estético no sélo de las obras ya creadas y
atenidas a los patrones normativos aceptados, sino también del arte
innovador, trasgresor, nuevo en cuanto a las propuestas estéticas que
promueve.

La interpretaciéon que acabamos de formular parece resolver
muchasdificultadesgeneradaspordiferentesconcepcionesunilaterales
del valor artistico. Reconoce la importancia de la realizacion de la
capacidad creadora del artista como condicién imprescindible para
la existencia y funcionamiento del valor artistico, pero no reduce a
ella este valor. Se asume la necesidad de plasmar esa capacidad
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en determinadas propiedades formales del objeto artistico, pero no
identifica con ninguna de esas propiedades al valor artistico mismo.
Presupone la necesaria existencia de un publico capaz de apreciar
estéticamente la obra para que su valor funcione y se realice como
tal, aunque no interpreta esa apreciacion subjetiva como la fuente
misma del valor artistico. Admite el importante papel desempefiado
por los criticos o especialistas de arte en la institucionalizacién de
determinadas normas y valores estéticos asi como en el cultivo
mismo de la sensibilidad estética, pero no se le atribuye a ellos una
autoridad infalible en la definicion de lo estéticamente valioso al tiempo
que promueve la busqueda de un referente socialmente objetivo que
vaya mas alla de la subjetividad del publico y del critico.

Todas éstas parecen virtudes apreciables en la propuesta tedrica
que acaba de realizarse. No obstante, también ella enfrenta dificultades
como las siguientes: a) ;,como medir el crecimiento espiritual que el
valor artistico promueve?, jen qué radica exactamente el grado de
humanizacion que con él se alcanza?; b) ¢como diferenciar el valor
estético del arte de otras creaciones también valiosas que a su vez
generan enriquecimiento espiritual, como es el caso del conocimiento?,
¢ qué distingue la humanizacion alcanzada como resultado de la lectura
de un buen libro de ciencias de la lograda como resultado del disfrute
estético de una obra de arte? Por el momento quedaran abiertas y
pendientes estas preguntas, en espera de que el curso ulterior de
estas reflexiones permita aproximarles una respuesta.
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ENTRE LA ESPECTACULARIDAD Y EL DESEO: LA
ESTETIZACION. ¢ UNA SEGUNDA METAMORFOSIS?

Mayra Sanchez Medina'

Si el efecto del capitalismo industrial sobre el sistema de los objetos (y

por ende sobre el sistema de necesidades, y el de las relaciones) fue su
transformacion generalizada a la forma de la mercancia, podria decirse que
el efecto mas caracteristico del capitalismo postindustrial es la estetizacion
generalizada de tal mercancia, la transformacion de esta (y por ende del
sistema de necesidades, y el de las relaciones, sometido por tanto a una
segunda metamorfosis) a su forma estetizada.?

José Luis Brea

Desde la segunda mitad del siglo xx, varios autores llaman la atencion
sobre un profundo cambio que transforma el modo en que hemos
pensado el mundo social y sus estructuras. Progresivamente, desde
el apocalipsis, el desconcierto o el jubilo, el pensamiento social ha ido
dando cuentas de este suceso:

los temas o0 sectores donde se consideraba pertinente el ejercicio
de la imaginacion artistica se han visto [...] desbordados por sus
dos extremos. El tema, problema u objeto de aplicacién de este

" Doctora en ciencias filoséficas. Profesora e investigadora de estética en el ISA
(Universidad de Artes, Cuba), la Universidad de la Habana y el Institutode Filosofia
de Cuba. (Proyecto: Coordenadas estético-filosoficas para un estudio de la cultura y
su relacion con el consumo). Colaboradora del Proyecto Cultura, Arte y Comunicacion
con la UACM, México.

2 José Luis Brea, op. cit. p.128.
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caudal imaginativo no es ya el mundo de la representacion o
creacion artistica, sino que se extiende a la configuracion de los
objetos de uso cotidiano y en el otro extremo, a la de estos mismos
usos y actividades. Se trata pues de inventar también en nuestro
comportamiento social y sexual, en nuestro cuerpo y de organizar
nuestro espacio.?

La generalizacion del divertimento estético mas alla de los ambitos en
que lo habia encerrado el pensar moderno, trae consigo la aseveracion
de un desbordamiento, de una expansion, de atributos concebidos
anteriormente solo en el mundo artistico cultural. H. R. Jauss, al
perfilar los criterios del llamado paradigma posmoderno apunta hacia
varios elementos que ilustran esta preeminencia de lo estético en la
sociedad actual. Describe:

[...] el cambio desde el experimento esotérico de un modernismo
ascético a la afirmacion exotérica de la experiencia sensible y el
gozo comprensible, el exceso satirico y la comicidad subversiva; el
cambio desde la proclamada muerte del sujeto a la experiencia de
la ampliacion de la conciencia; el abandono de una obra de arte
auténoma y una poética autorreferencial a favor de una apertura
de las artes en un mundo altamente industrializado y sus nuevos
medios; la extension del interés estético a la recepcion y el efecto;
y, no en ultimo término, una mezcla despreocupada de alta cultura
y cultura de masas que aprovecha la ficcion, lo imaginarioy lo
fantastico como medio de comunicacién, frente al flujo informativo
del mundo tecnificado [...].4

Al diferenciar la actualidad del antecedente moderno, el autor perfila
claramente algunos rasgos que muestran una mutacion social. Sus
ingredientes apuntan a una textura interesante donde el ejercicio
de la sensibilidad, el placer, la comicidad, la espectacularidad, se
despliegan con mayor fuerza que en ninguna otra época del pasado:
«la afirmacion de la experiencia sensible y el gozo», «el exceso satirico
y la comicidad subversivay; «una apertura de las artes»; una estética
de «larecepcion y el efecto», Y una visibilidad recurrente de «la ficcion,
lo imaginario y lo fantastico» devenidos medio de comunicacion.

3 X. De Ventos, La estética y sus herejias.
4 H. R. Jauss, las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la
modernidad estética, Madrid, Balsa de la Medusa, 1995. p. 17.
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Asimismo, para Salizzoni, se ha producido «el transito de
rasgos de la experiencia estética a la experiencia extra-estética, al
mundo de vida, a aquella que es definida tout court como /a realidad,
contrapuesta de esta manera al mundo de la belleza y el arte [...]».°
En su caso, como en el de algunos otros, este fendémeno se denomina
estetizacion y se sustenta, en buena medida, en la certidumbre
de una separacion previa entre experiencia estética y experiencia
extraestética. Aquello que era auténomo, separado, ahora se nos
aparece diluido, unido...

Aquello resulta un supuesto mas cosmovisivo y epistemologico
que historico.® La idea de un mundo estético integrado en el arte
auténomo, uniforme y asépticamente alejado del mundo real, es un mito
que nace de la exclusién de otras maneras de hacer’ que coexistian con
él aun en el siglo xix, para muchos su momento de mayor esplendor.

El Arte nacié con el hombre, junto a la magia y la perentoria
necesidad de subsistir y fue creciendo con él, creando anforas y
enseres 0 engrandeciendo titanes, cantando al cielo o coloreando
el poder. EI hombre moderno, con su légica racionalista, fractur6 la
sociedad y cred un nicho al Arte bello, y a su divino cultor, el artista,
borrando de un plumazo, siglos de heteronomia y distanciando de si
a otros dominios de lo estético, desconocidos entonces como tales, y
hoy reivindicados por la historia como la artesania, el folclore, el arte
industrial, el disefio ambiental, etcétera.

Por otra parte, la historicidad del lugar del Arte no es cosa
del pasado. Varios enfoques hablan de un cambio de lugar de
lo artistico dada su incrustacién en el remolino de las practicas

5 Citado por José Luis, Brea La estetizacioén difusa de las sociedades actuales y la
muerte tecnolégica del arte, en La era Posmedia <http:// www.joseluisbrea.net>

8 La autora de este trabajo se refiere al asunto como visibilidad epistemolégica en-
tendiéndose como tal, «[...] la ascension al foco de interés del pensar tedrico de rela-
ciones, nexos y procesos sociales cuya existencia anterior ha permanecido sumer-
gida en la marafa de relaciones sociales, ya fuera por su propia inmadurez o por
encontrarse fuera de los horizontes cosmovisivos de la teoria en un momento histérico
determinado.», en «Pensar la estetizacion del mundo actual», Revista Complexus:
Revista de Complejidad, Ciencia y Estética <http://lwww.sintesys.cl/complexus/revista/
pdf/Mayra%20Sanchez.pdf >

7 Segun Hans Robert Jauss se ha reconocido actualmente que el concepto de arte
auténomo, surgido a fines de la década de 1960, estd excesivamente simplificado y
fue «absolutizado ideolégicamente» al ocultar su «origen antitético» en una estética
no auténoma (por ejemplo en el siglo XIX a partir del arte social y del arte Industrial).
Véase: H. R. Jauss, «Revision del Coloquio arte social y arte Industrial», en Las trans-
formaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la modernidad estética,
Madrid, Balsa de la Medusa, 1995. pp. 135-159.
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simbdlicas de nuestro mundo. Joseé Luis Brea sefiala cdmo se ha producido
«[...] una importante pérdida de la hegemonia de lo artistico en cuanto a su
arrogamiento de un “mas alto” potencial de simbolicidad en sus ejercicios
de representacion [...]».2 El Arte ha dejado de desempefiar esa funcion
modélica, en tanto otras formas de investir identidad, socialidad,
reconocimiento, se proyectan desde las industrias del ocio y del
entretenimiento, desde practicas culturales otrora marginales, que
remiten a paradigmas simbolicos y antropolégicos de otra naturaleza.
Justamente, el reto que tienen ante si las practicas artisticas es el de
no dejarse arrinconar por las industrias de la subjetividad y llegar a ser
una verdadera fuente de creacién alternativa de nuevos imaginarios
sociales y como critica a la banalidad y superficialidad que se genera
a instancia comercial. Por lo pronto, la cultura popular, la televisién, la
moda, la publicidad y la propaganda comercial, resultan omnipresentes
en la vida cotidiana; con mucho y —lamentablemente— el arte es una
mas dentro de estas innumerables propuestas, y para nada genera
normas 0 modelos paradigmaticos de amplio alcance.®

De hecho, al hablar del tema de la estetizacion, no es preciso
recurrir al mundo del arte.” Se esta viendo desde lo social, como el
resultado de la conjugacion de diversos factores: la universalizacion
del principio mercantil, los adelantos tecnoldgicos, la explosién de los
mass media, la sobreabundancia de signos, la visibilidad y el ejercicio
de la diversidad valorativa humana.

En el pensamiento actual, encontramos varios intentos de
descripcion y analisis del evento. J. F. Lyotard sefiala: «tenemos
muchas palabras para glosar la estetizacion inherente a la cultura.
Puesta en escena, espectacularizacién, mediatizacién, simulacién,
hegemonia de los artefactos, mimesis generalizada, hedonismo,
narcisismo, autorreferencialismo, autoafeccion, autoconstruccion y

8 Véase: José Luis Brea, El Tercer Umbral. Estatuto de las practicas artisticas en la era
del capitalismo cultural. p. 19. <www.eltercerumbal.net/>

9 José Luis Brea, op. cit., pp. 120-130.

0 Para Gianni Vattimo «[...] se puede hablar de estetizacion general de la vida
en la medida en que los medios de difusién que distribuyen informacién, cultura,
entretenimiento, aunque siempre con los criterios generales de “belleza” (atractivo
formal de los productos), han adquirido en la vida de cada cual un peso mayor que
en cualquier otra época del pasado».J. F. Lyotard sefiala «[...] la pérdida del objeto
y la preeminencia de lo imaginario sobre la realidad «[...] Mientras que para Jean
Baudrillard es «[...] la oficializacién y la sacralizacién de todas las cosas en términos
de signos y de la circulacion de signos [...]»
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otras»."" Otros autores hablan de hiperrealidad,'? carnavalizacion,™
complacencia en el horror,™ etcétera.

Los signos y los discursos generan una sobreabundancia de
sentido, que, apoyada en la tecnologia de la informacion, produce una
simultaneidad irracional de datos que el individuo no puede procesar
y que lo satura. Esta profusiéon de imagenes y relaciones estéticas
es recibida con desconcierto por muchos pensadores actuales. «Han
desaparecido —nos dice Baudrillard— la magia de la imagen y las
apariencias».” En la voz de sus filosofos y pensadores, Occidente
esta a uno de los elementos que distinguieron la postura moderna. En
sumomento, al hacer loas del Arte y la belleza, el esteticismo moderno
plasmé los ideales progresistas de la naciente sociedad burguesa
en la busqueda de una cobertura a la libertad y la emancipacion
humanas. Hoy, buena parte de los contemporaneos, ven en la
«sociedad estetizada» la plasmacion del «grado “Xerox” de», «la
dulce decepcion de la miraday,’® «una nueva forma de barbarie»."

Este tipo de juicio, nacido en los centros académicos y politicos,
surge, en muchos casos, de la consciencia de pérdida de aquellas
jerarquias culturales segun las cuales el modelo eurocéntrico ocupaba
un lugar de hegemonia simbolica. Si nos remontamos a su origen,
percibimos que la escala de valores con que juzgamos no sélo ética

" F. Lyotard, «Anima Minimay. op. cit., p. 161.

2 «[...] Todas las utopias del siglo xix y del siglo xx, en cuanto se realizaban,
ahuyentaban la realidad de la realidad; nos han dejado en una hiperrealidad vaciada
de sentido ya que toda perspectiva final ha sido como absorbida, digerida, dejando
una especie de residuo en la superficie, sin profundidad...» Jean Baudrillard. <http://
tijuana-artes.blogspot.com/2005/03/la-ilusion-y-la-desilusion-esteticas.html>.

BEn, Apaso de cangrejo. Articulos, reflexiones y decepciones, 2000 - 2006 Barcelona.
Debate, 2007. Umberto Eco analiza la carnavalizacion de la vida actual que va «A
paso de cangrejo» —es decir, hacia atras parece caminar la historia en este nuevo
milenio. Todos los avances cientificos y los progresos democraticos que auguraban
un espléndido futuro se han convertido en conflictos e insatisfacciones. El mundo no
va bien —dice Eco.

4 Véase: Julia Kristeva, «Aproximacion a la abyeccion», en Revista de Occidente,
num. 201, 1998, p. 110-116

' El tema esta ampliamente desarrollado en J. Baudrillard, La ilusién y la desilusion
estéticas, en: <http:// www.simulation.dk/>

6 J. F. Lyotard. op. cit., p. 162

7 «[...] por qué la humanidad, en vez de alcanzar un estado verdaderamente humano,
se hunde en una nueva forma de barbarie [...]» M. Horkheimer - T. Adorno: Dialéctica
del lluminismo, Buenos Aires, Editorial Sur, 1970, p. 176.

'8 Cristalizada en el siglo xvii, la modernidad se arrogd el derecho de «normar» el
gusto segun sus propios canones. De este modo, el centro europeo no sélo reind
politica y econdmicamente, sino que se estableci6 como lugar de enunciacion y
modelo civilizatorio. Véase: Edgardo Lander, La colonialidad del saber: eurocentrismo
y ciencias sociales, CLACSO, (Perspectivas latinoamericanas), 2005, p. 11
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o0 politicamente, sino también —joh, quién lo dirial— estéticamente,
ha sido magnetizada por el eurocentrismo y siempre tendié hacia
ese «nortex. La ruptura en la brujula valorativa puede ser pensada
entonces desde diversas posturas: desde un pensamiento lineal y
tendiente al decadentismo, como un epilogo inapelable de la historia
de la humanidad; o, desde un pensamiento mas positivo, como
una posibilidad de reconstruccion cultural mas apegada a nuestros
gustos, etiquetados como «estrafalarios» o «vulgares» desde una
ldgica colonial.

Lo que si se ha hecho evidente es que, como nunca antes,
nuestra vida esta rodeada de objetos, formas, relaciones y deseos que
han llevado a un reconocimiento teérico fundamental: la existencia y
protagonismo de determinadas relaciones estéticas en la vida social
contemporanea. La naturaleza «estética» de estas relaciones no se
establece por cuanta belleza, fealdad o comicidad nos rodea, aunque
también esto pudiera considerarse. No es cuestion de catalogarlas
cualitativamente en un sentido u otro, como ocurre frecuentemente
cuando intentamos describir un suceso de este tipo; ello tiene que ver,
seguramente, con una ausencia de recursos teoricos para explicar los
fendémenos estéticos, encerrados por mucho tiempo en los enigmaticos
parajes del arte y la belleza.

La presencia de lo estético en nuestra vida se define a partir
del énfasis, la intensidad con que, de forma mas o menos consciente,
hemos incorporado el ejercicio sensible a nuestra existencia. Segun
Mike Featherstone la estetizacion no es mas que «[...] el rapido fluir de
signos e imagenes que impregnan el tejido de la vida cotidiana [...]»"°
Esta manera de entender la estetizacion evita que se le identifique,
por ejemplo, con un «embellecimiento» del mundo, lo cual seria
falso, pues, junto al culto creciente por el atractivo formal de los
productos, pululan la violencia, el horror y la muerte como condimentos
nefastos de nuestro «pan de cada dia»; por no mencionar, el gusto
por la presentacion de lo «impresentable» como un rasgo de nuestro
acontecer al que ya apuntara Lyotard,” que destrona el sitial de la
belleza y hace mas complejo el analisis axioldgico contemporaneo.?”

9 Mike Featherstone . Theory, Culture & Society. Londres, SAGE, 1996. p. 270

20 VVéase de J. F. Lyotard: La posmodernidad (explicada para nifios). Tr. Enrique
Lynch. Madrid: Gedisa, 1986; Lo inhumano (charlas sobre el tiempo), Buenos Aires,
Manantial, 1998.

21 Al respecto de refiere la autora en: Opacidad y complejidad. Aproximativas
al horizonte estético- axiolégico del presente. Revista Cubana de Filosofia. Edicion
digital. Nro 5. Enero/Abril 2006 http://www.filosofiacuba.org
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Se trata de la preeminencia de lo visible, asociada, sin lugar
a dudas, al impacto del componente publicitario que impone una
situacion de puesta en escena permanente. Su germen, «[...] la virtual
realizacion definitiva del proceso de colonizacién por la mercancia
iniciado en el capitalismo clasico [...]»? Jameson lo explica a partir de
que «[...] la produccion estética se inserta en la produccion general
de bienes [...]»® En tanto «[...] la frenética urgencia econémica de
producir constantemente nuevas oleadas refrescantes de géneros
de apariencia cada vez mas novedosas (desde los vestidos hasta
los aviones), con cifras de negocios siempre crecientes, asigna
una posicion y una funcion estructural que es fundamental para la
innovacién y a la experimentacion estética [...]»%*

Al explicar las bases reales del llamado postmodernismo,
Jameson nos brinda elementos para entender las de la estetizacion:
«[...] lo que hemos estado denominando espacio posmoderno (o
multinacional) no es meramente una ideologia o fantasia cultural, sino
que esta dotado de una genuina realidad histérica (y socioecondmica)
en términos de una [...] expansion del capitalismo a escala global» .2 El
fundamento de los rasgos «visibles» de la estetizacidn es justamente
la universalizacidn del principio mercantil derivado de las relaciones
productivas, que se irradia a todo el tejido social emplazado sobre la
posibilidad ilimitada que le imprime el desarrollo tecnoldgico.

En estas circunstancias,? se puede hablar de

[...] un doble movimiento reciproco; el que trae la cultura hacia la
economia a partir del creciente desarrollo de una industria cultural
que viene poco a poco convirtiéndose en uno de los mas poderosos
sectores de crecimiento en las economias actuales, y en el que
la produccién contraria aproxima la economia hacia la cultura,
haciendo que ella se arrogue caracteres tradicionalmente asignados
Unicamente a las practicas culturales, es decir, todos aquellos que
tienen que ver con el poder de investir identidad (producir sujecion,
efectos de reconocimiento, socializad, diferenciacion, etc.) [...]J"

22 Jameson, F. El postmodernismo o la légica cultural del capitalismo Tardio. Barcelona:
Editorial Paidos 1991. p. 147

2 Ibid., p. 144.

24 Ibid, p.144.

% Ibid., p. 170.

% Al respecto, véase Naomi Klein, No logo, Barcelona, Paidos, 2001.

27 Brea, José Luis. op.cit., p. 13.
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Es decir, podemos afirmar con José Luis Brea, que se ha producido
una colision funcional® entre las esferas de la economia y de la
cultura. Sectores culturales como la comunicacion, la informacion,
el ocio y el entretenimiento® producen un notable crecimiento en
las economias actuales y la economia, encargada tradicionalmente
de la produccién de riqueza, ha adquirido la posibilidad de producir
identidad, diferenciacion, reconocimiento. También se ha hecho de un
poder en Ultima instancia simbdlico,® que ejerce, a través de laimagen,
la alegorica promesa que encierran las marcas, la presentacion, el
show publicitario.

Es asi que la imagen funciona como parte de la estrategia
econdmica.’' EI componente estético se afiade como valor agregado
a los productos, de modo tal que impacta al consumidor y determina
sus preferencias y sus acciones.

En tanto el «[...] sistema de los objetos se ha poblado, hasta la
saturacion, de elementos estetizados, de formas moduladas hasta
la saciedad por el interés estético [...]»*2. Asimismo se modela un
sujeto consumista al que se «encanta» y condiciona, alguien quien
«[...] se imagina a si mismo disfrutando de sus bienes y relaciones
—del poder adquisitivo que le ofrece su dinero, su posicién social,
su poder—, sélo si consigue realizarlo en forma “estética” [...]».*
Surge un nuevo «sujeto estéticon —no por artista 0 espectador,
pero si por consumidor estetizado—, en tanto sus necesidades y
relaciones estan siendo «intensificadas» estéticamente desde el
mercado: en la privacidad del hogar, seleccionando una herramienta
0 desplazandose por la ciudad, pone en ejercicio sus gustos,
preferencias, afinidades, y repudios mas que en ninguna otra época
anterior. Las dimensiones, formas, intensidades de los objetos que le
rodean intervienen en sus decisiones, despliega habitos, costumbres
y formas de vida en los que esté presente el ejercicio, la saturacion y
la explosion de determinados recursos, efectos, medios y relaciones
susceptibles de ser consideradas como estéticos. «Sea cual sea

2 Ibid., p. 12.

2 Ibid., p. 15.

30 Ibid., pp. 12-14. Al respecto, véase también Naomi Klein. No logo, Barcelona,
Paidés, 2001.

31 Sin embargo, muchos estudiosos de economia siguen aferrados a tablas y nimeros,
sin considerar con la debida seriedad cuanto debe el crecimiento econdémico a
componentes tan poco «racionalizables» como las preferencias humanas.

32 José Luis, Brea, «La estetizacién difusa de las sociedades actuales y la muerte
tecnolégica del arte», en: La era Posmedia <http:// www.joseluisbrea.net>

33 José Luis, Brea, op. cit.
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su construccion como personaje, su autoproduccion de subjetividad
s6lo puede parecérsele satisfactoria al hombre contemporaneo si
logra resolverla de forma estéticax.

¢ Cuanto de censurable hay en esta conversion del placer en un
culto? Mucho se habla sobre ello: irresponsabilidad, insostenibilidad,
individualismo, etcétera. Nunca sera suficiente advertir que «[...] La
cultura del consumo puede considerarse cuando el consumo alcanza
significado “simbdlico” porque traspasa la necesidad de satisfacer
alguna aspiracién humana legitima, una vida con equidad, y se convierte
s6lo en ansiedad de consumo como tendencia (consumismo) [...]»*

Al mismo tiempo, tampoco es preciso que ocultemos algunas
zonas contrastantes. ¢ Cuanto de ganancia habria en la superacion
de la adustez injustificada que heredamos de cierta cultura forjada
desde la culpa y el pecado? ;Cuanto bien nos haria valorizar la
flexibilidad, el gusto por la vida y el humor de nuestros pueblos?

La estetizacion entendida como el crecimiento de
componentes sensibles en nuestra vida no es buena o mala, positiva
0 negativa unilateralmente. Es... y habria que considerarla desde
las posibilidades que el ejercicio sensible puede brindar al hombre
y deplorar en ella lo que de trivialidad y banalizacion contiene, que
es bastante, dado su emplazamiento de mercado: se trata de una
realidad que debe ser asumida desde todas las instancias, en tanto el
individuo de hoy esté forjado desde ella. En sus roles de ciudadano,
estudiante, creyente, productor, hijo, amante... lleva el sello de
un entrenamiento sensible que requiere de nuevas estrategias de
comunicacién e intercambio humanos.

La generalizacion de lo espectacular, es decir, el hecho de que
todo se proyecte como espectaculo, como puesta en escena para
ser visto, se apoya en un intercambio a escala formal; esta forma,
al circular en una comunicacion socializada por la globalizacion y
tratar de hacerse mas asequible a las mayorias, se aligera, se hace
aun mas superficial. Esta dindmica crea las condiciones para una
«trivializacion» de los mensajes. Este constituye uno de los grandes
peligros de hoy y una de las grandes alertas para los especialistas
en educacion y comunicacion. Los atuendos rastafaris, la simbologia
corporal de las tribus urbanas, algunas frases historicas, la imagen
del Che y de otras figuras emblematicas, pueden ser objeto de una

34 José Luis, Brea, op. cit.
35 A. Alicia Pino Rodriguez, «La cultura del consumo: problemas actuales», en Estética.
Enfoques Actuales, Habana, Editorial Félix Varela, 2005 p. 224.
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circulacion trivializada y comercial al transitar como «elementos
sueltos» en contextos altamente heterogéneos y globalizados. Al
desembarazarse de sus referentes, circulan como iconos vacios, que
se consumen descargados de la significacion que les otorg6 su valor
inicial. Esto puede ser altamente confuso tanto para los implicados
—los jovenes especialmente—, como para los que de algin modo
interactiian con ellos: profesores, trabajadores sociales, familiares,
etc. La crisis de la historicidad y la proliferacion de simulacros atentan
contra los emplazamientos del hombre de hoy que necesita saber
quién es, de donde viene y a donde va. Proveerle de acicates para que
encuentre surumbo es lamision de artistas, comunicadores, maestros,
politicos... Revertir la liviandad de las magenes y resignificarlas, una
de sus misiones mas importantes.

Es que lo formal se inmiscuye cada vez mas en los intersticios
de la vida cotidiana y no es posible desterrarlo. A ello ha contribuido
la extension del disefio a todos los ambientes y actividades; desde la
conducta profesional amaestrada por el marketing, hasta el esbozo
programado de las zonas mas intimas del hogar y del espiritu. Desde
principios del siglo xx se ha producido el «descubrimiento» del cuerpo,
que se hace visible desde suimagen, como estructura y presentacion.
El «destape», que a simple vista impacta la moda y el espectaculo,
puede ser considerado en otras dimensiones mas profundas. Por
ejemplo, este «enfocar» socialmente del cuerpo posibilita los
regimenes de autocuidado corporal, que contiene sus tiranias —el de
la delgadez, que ha tenido detras, segln M. Featherstone,* a varias
industrias como Hollywood o el de los cosméticos, y que condiciona
flagelos como la anorexia— pero también reporta algunos logros:
el cuidado de la salud, las camparias contra la obesidad, la practica
de deportes y las formas saludables de vida que ocasionalmente
encuentran un espacio mediatico. Sustanciales hansidolas busquedas
en el territorio de la sexualidad, en donde aln hay tanto camino que
recorrer, y, o menos importante, la aceptacion del cuerpo como parte
del propio yo, y no como el sostén de la cabeza, tal cual lo proyecto la
cultura occidental racionalista y puritana.

Los signos estéticos, agazapados tras formas y colores,
sensaciones y sorpresas, placeres y emociones estan presentes desde
el anuncio del nacimiento, la liturgia religiosa, la busqueda de empleo
o la practica deportiva; se extienden a la morfologia de los objetos;

% Véase: Mike, Featherstone, El Cuerpo: proceso social y teoria cultural, Londres,
Sage, 1993.

52



impactan a las instituciones sociales y estan presentes tanto en las
relaciones privadas como en las publicas, en las practicas culturales y
politicas.’” En la forma de imagenes, construyen la realidad del mundo
a través de los medios masivos de comunicacidn audiovisual.

En este universo estético expandido y descentrado, pletdrico
de imagenes y propuestas

[...] asistimos a una creciente segmentacién de publicos [...] Esto
hace que en su competencia las mega-corporaciones de la industria
cultural tengan que adecuar contenidos y emisores para captar
diversos publicos [...] Para ello las grandes cadenas no pueden
limitarse a modular mensajes y enfoques. Tarde o temprano también
se ven forzadas por los mercados a reclutar emisores variados para
sensibilizarse con los distintos publicos.®

Justamente esta «[...] asimetria en el poder simbdlico [...]»*, permite
una participacion de nuevos actores sociales, no a partir de posturas
pseudodemocraticas, sino a partir de la propia logica racionalista del
capital, «[...] donde convive la hegemonia con inéditas posibilidades
de minarla, subvertirla y desplazarla[...]».*° A partir de su visibilidad, se
valorizan practicas culturales antes desconocidas por la segregacion
y exclusion constitutivas de la cultura occidental y que hoy estan
presentes de algun modo en la escena cultural contemporanea.
Aunque es valido insistir en la complicidad de los medios, en especial
de la television, en «[...] las manipulaciones del poder y los intereses
mercantiles [...]. Es oportuno considerar, lo que dice Barbero: «(...] el
lugar estratégico que la television ocupa en las dinamicas de la cultura

37 Sobre la estetizacion de la politica se refiere la autora en «Estética y poder.
Aproximaciones a la estetizacién de la politica» En Duharte, Emilio, (Comp.), La
politica. Miradas Cruzadas, La Habana, Editorial Ciencias Sociales, 2006.

38 Martin, Hopenhayn, op. cit

3% Martin, Hopenhayn, «Orden Mediatico y Orden Cultural: Una ecuacién en busca
de Resolucién», en Revista: Pensar Iberoamérica. <http://www.campus-oi.org/
pensariberoamerica/#la>

40 «[...] La tercera razén para no desalentarse es que actualmente los margenes
e intersticios pueden convertirse en espacios protagonicos. Es tan dinamico el
movimiento interno de las comunicaciones, y tan vertiginosa su proliferacién de
signos y simbolos, que un movimiento periférico puede rapidamente captar audiencias
masivas y devenir noticia [...] cada punto de entrada encuentra muchos puntos de
salida. Se pierde, con ello, la proporcién entre el tamafio de la puerta y el volumen
de la circulacion. No importa por dénde uno entre, sale por todos lados y circula en
todos los espacios [...]. Hopenhayn, Martin. Orden Mediatico y Orden Cultural: Una
ecuacion en busca de Resolucion En: Revista: Pensar Iberoamérica. <http://www.
campus-oi.org/pensariberoamerica/#la>
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cotidiana de las mayorias, en la transformacion de las memorias y las
sensibilidades y en la construccion de imaginarios colectivos donde las
gentes se reconocen y representan lo que tienen derecho a esperar
y desear [...]».*!

La sociedad estetizada y su ejercicio permanente de las
relaciones estéticas desde la culturizacion** de las relaciones y el
despliegue mediatico ha sido censurada como barbarie*® o aclamada
desde la transparencia.* Si bien no debe interpretarse como la llegada
del ocaso, la depravacion o la pérdida definitiva y fatal de los valores
humanos, es preciso su cuestionamiento critico por los peligros que
contiene. Asi también, hay que celebrar en ella lo que nos ha revelado
de nuestra propia humanidad: resguardar nuestra disposicion a sentir
y a emocionarnos, puede ser la garantia de que un mundo mejor es
posible.

41 Jesus, Martin Barbero, «Aventuras de un cartégrafo mestizo en el campo de la
comunicaciény», en Revista Latina de Comunicacién Social, nim. 19, julio 1999, La
Laguna (Tenerife) <http://www.ull.es/publicaciones/latina/a1999fjl/64jmb.htm>

42 «[...] en la nueva dimensionalidad del espacio cultural posmoderno, las antiguas
ideas de tipo conceptual han perdido su autonomia y se han convertido en algo asi
como subproductos, vestigios proyectados en la pantalla de la mente y de la produccion
social mediante la culturizacion de la vida». Frederic Jameson. Estética y Geopolitica.
Cine y espacio en el sistema mundial, Barcelona, Paidos, 1995, p. 47.

4 En Dialéctica del lluminismo M. Horkheimer - T. Adorno se preguntan refiriéndose
a la industria cultural «[...] por qué la humanidad, en vez de alcanzar un estado
verdaderamente humano, se hunde en una nueva forma de barbarie[...]» M.
Horkheimer - T. Adorno: Dialéctica del lluminismo, p. 176.

44 Vattimo se proyecta abiertamente partidario de los medios masivos de comunicacion:
«[...] Lo que intento sostener es a) que en el nacimiento de una sociedad posmoderna
los mass media desempefian un papel importante; b) que estos caracterizan tal
sociedad no como una sociedad mas “transparente”, mas consciente de si misma, mas
«iluminada», sino como una sociedad mas compleja, cadtica incluso; y finalmente c) que
precisamente en este «caos» relativo residen nuestras esperanzas de emancipacion...
Vattimo, G., La sociedad transparente, Barcelona, Paidds, 1990 p. 78.
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ACTUALIDAD EN EL ARTE CUBANO, APUNTES PARA UN
ENFOQUE CoMuNIcoLOGICO

Natividad Norma Medero Hernandez'

Unespaciode percepcion-apropiacionque habiadevenido, trasunlargo
bregar, en modelo de representacion paralos seres humanos, tiene que
escamotear su lugar, otrora paradigmatico, ante maltiples maquinas
de produccién de subjetividad, sujecion, diferenciacion, estatus...
El arte se encuentra ante el peligro de diluirse en esa produccion
simbdlica, masiva, electronica, comunicativa, mercantilizada... Al
tiempo que las llamadas industrias de la subjetividad (capitalistas)
se desarrollan para indicar y proponer como hemos de cubrirnos,
qué comer y beber, con qué y como divertirnos, y, sobre todo, qué
y como «pensar». No obstante aun es posible constatar como se
autogeneran précticas culturales que convocan a sentir, reflexionar y
pensar libremente, incluso dentro de las sociedades del espectaculo.
Practicas que reivindican la permanencia de un «mundo del artey,
de los artistas, de obras y publicos artisticos. Es en ese sentido que
Gerardo Mosquera refiere la existencia de «economias subterraneas»
de las practicas artisticas y las localidades sociales que quedan por
debajo del radar institucional y corporativo. Asimase, en un sentido
bien peculiar, el caso Cuba.

" Doctora y especialista en Estética y Arte; profesora principal del colectivo de
profesores de Estética de la Universidad de las Artes de Cuba (isa); subdirectora de
la revista Cupulas.
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Ladisolucion progresiva de la nocion de arte —con laimposicion,
desde los centros, del término arts— condujo a una aparente
deshabilitacién definitiva. Ante el dilema de diluirse o diferenciarse,
de una autonomia o heteronimia, lo que se hace incuestionable es
«[...] la cuestion, segun vimos, no es ya, ¢ qué es arte? Sino, ¢ cuando
es arte?: bajo qué condiciones, en qué contexto, frente a qué situacion
asociar ciertos temas en un texto, manipular un objeto o recorrer el
mundo, es arte. En otros términos: en qué situacion un gesto, un
objeto o un texto adquieren un valor significativo que trasciende su
mera existencia funcional y convencional».? Esta cuestion repasa,
ademas del tiempo, el espacio, los contextos y las circunstancias. En
ese sentido, da la posibilidad de apostar hoy por el arte, incluso cuando
parezca «desautorizado» en tanto sumergido en la vida cotidiana
0 «diluido» en toda suerte de producciones simbdlicas. Esto, si se
atiende a:intencionalidades y fines, consensos, facturas y espacios de
legitimacion; y se tiene claridad de que, ahora mas que nunca, éstas
cuentan, al menos, en determinadas realidades.

Con Actualidad, coordenada epistemoldgica, establecida
desde un enfoque estético- filosofico, sustentada también en lo
comunicoldgico, se centrd la atencion en ese modo libre de actuar
e interactuar que proponen las préacticas artisticas hoy. El arte vive
en un entorno comunicacional, y no solo para su recepcion sino
desde su produccion misma. De ahi la necesidad de penetrar ese
acto en su accionar dialéctico y dialdgico. Este se despliega en y
entre sus elementos constitutivos, esos que quedaran definitivamente
establecidos: el artista, la obra y el publico. La intencion se pone en
la superacion de aquellas miradas que centradas en el fragmento
—y que si bien han aportado al debate desde saberes o enfoques
particulares— no alcanzan a atender la totalidad del proceso en toda
su complejidad, en tanto, por regla general, se dedican a la descripcion
de los hechos, o se valen de la produccidn artistica para sustentar
un discurso teorético... Sélo los enfoques filoséficos podrian aislar
desde esa perspectiva particular y atendiendo a la época, contexto y
circunstancias —sin desconectarlas del resto— rasgos o cualidades
que es posible encontrar en todas éstas.

2 Rubert de Ventos, 1974, p. 59.
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Al atender la evolucion de la practica artistica cubana, desde
las Ultimas décadas del pasado siglo, es posible afirmar que se asiste
a uno de los sucesos mas rico, multidiverso y prolifero dentro del
horizonte de las practicas culturales. Asi, particularmente en relacion
con el continente latinoamericano...

no hay duda de que la produccién artistica en Cuba se ha mantenido
en sintonia —a pesar de alglin que otro «desfasaje»— con el arte
occidental en su conjunto, y no es menos cierto que ha sabido
recorrer un camino propio, pleno de hallazgos y con reconocida
patente de autenticidad, en la medida en que no se ha limitado a
copiar lineas, corrientes e «ismos» de Ultima moda en el mundo,
sino que ha sabido asimilar y adecuar a sus condiciones y tareas
especificas las conquistas del arte universal de la segunda mitad
del siglo veinte.®

Enfaticamente, a partir de los afios ochenta se hace evidente que éstos
«[...] constituyeron, en efecto, el ambito temporal de una renovacién
mas profunda [...]. Pero bien ponderadas las relaciones causales,
el también denominado «renacimiento cubano» no puede asumirse
como un fenémeno inesperado».* Ya desde los afos sesenta se funda
la Escuela Nacional de Arte (EnA) y para 1976 el Instituto Superior de
Arte. El 1sa, constituido como una singular institucion de nivel superior
en el ambito latinoamericano, resultd ser la expresion de una voluntad
politica por atender los requerimientos del desarrollo del arte cubano.

La Universidad de las Artes actia como uno de los centros
culturales, conceptuales y de creacién del mas alto nivel en el campo
del arte, mediante el ejercicio de una practica confrontada con el
desarrollo del discurso y la creacidn artistica contemporanea. La
docencia superior del arte exige a todos (artistas, tedricos y maestros
en arte) una constante confrontacion con las concepciones méas
avanzadas del quehacer artistico y cultural nacional e internacional.
Tal confrontacion se da desde sus aulas con todos los retos y riesgos
que ello implica. La concrecion del ejercicio docente —docencia de
arte— en la practica social cuestiona sistematicamente la viabilidad de
los proyectos artisticos que se generan y también del propio proyecto

3 Pereira, 1999: 247
4 Ibid., 1999, p. 251
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académico. De ahi que fueran las aulas del isa el lugar desde donde,
en sentido general, se gestara lo que se ha dado en llamar «Arte
Joven Cubano» o «Nuevo Arte Cubano».®

La entrada de los afios noventa impone nuevos desafios al arte.
Participar de este proceso, y en ese contexto, desde la docencia y en
sus circuitos de produccidn y legitimacion, permite decir que ya para
el segundo lustro de esta década se comienzan a sentir los primeros
signos de recuperacion. No obstante, al tiempo de enfrentar un cambio
de la sensibilidad en general, se impone atender al giro epistemoldgico
que se ha producido. La apertura de Cuba a otras areas del mundo,
coincide con lo que, desde los centros, se ha dado en llamar «giro
pictérico» y apunta a un predominio de las artes visuales. Estos afios
—ultimo lustro del pasado siglo y el primero del tercer milenio— en
relacion con el arte cubano, refiere accesos y propuestas de todo tipo,
que se concretan en poéticas y discursos que no siempre se dejan
reconocer faciimente. Se produce un cierto retorno a la tradicién a
partir de la innovacion, y en igual medida un despliegue de todo tipo
de proyectos experimentales. Habia que enfrentar, desde la teoria,

5 Refiere un modelo de practicas artisticas. Surge a partir de un proyecto al que se
denomind Volumen Uno. Fue este un proyecto que cristaliza en virtud de la apertura
de espacios institucionales —de la galeria a los medios de comunicacion— que hasta
entonces le habian sido vedados, como grupo, a los jévenes artistas y al critico Gerardo
Mosquera. Aparecen entonces reunidos y discutidos en Juventud Rebelde y en El
Caiman Barbudo. La exposicion Volumen Uno (Centro de Arte Internacional, enero de
1981), fue un evento que trascenderia como emblematico del afan de cambio llevado
adelante en la isla por artistas jovenes —a veces muy jévenes— desde el final de los
afos setenta. La renovacion posterior [...] perfilada en ciernes en aquel espacio, se
extendié a partir de entonces y casi sin interrupciones hasta bien entrada la década
de los afios noventa.

5 El derrumbamiento del campo socialista y la desintegracion de la URSS produjo
efectos inmediatos y mediatos en la sociedad cubana, que tendrian su repercusién
en el ambito cultural en general y especificamente en el terreno de la ensefianza
y la practica artistica. Se vivieron entonces momentos tensos y complejos en
relacion con el vinculo arte-institucion. Sin embargo, la voluntad politica en dialogo
con la vocacion critica y liberadora del arte —en tanto expresion de su compromiso
con nuestra realidad socio-cultural— hizo posible que se observaran los primeros
signos de una recuperacion progresiva de la esfera de la cultura, y esto se da en un
lapso de tiempo relativamente corto. Entonces, como refiere la Dra. Pereira: «]...]la
recuperacion obedecio sin dudas a la asuncion madura y responsable de un modelo
de desarrollo institucional de la cultura que al tiempo que trataba de operar con
preceptos econémicos de nuevo tipo, articulaba con la vasta experiencia promocional
acumulada y, muy especialmente, con la sdlida tradicion de una ensefianza artistica
que, ni en los momentos mas criticos se permitié el mas minimo retroceso.»
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un espacio multidiverso. A un tiempo se legitimaban y destronaban
poéticas y discursos.

Elisa, como se ha dicho, es un espacio de produccidn y reflexion
para el arte, al tiempo de favorecer su confrontacion. Multiples
proyectos se gestaron, desde la universidad o en relacion con ésta,
en este arco temporal. Se promueven toda suerte de propuestas y
discursos: aquellas con mas apego al canon clasico, a las que siguen
todo tipo de tendencias dentro de las «nuevas vanguardias» y hasta
aquellas que se inclinan por lo mas trasgresor e insolito. Intentar
explicar, desde la estética tradicional, o que acontece con el arte
en Cuba y por supuesto a escala mundial, resulta una empresa
imposible.

En esta etapa, se encuentra un predominio de proyectos
artisticos de insercion, asuncion y vinculo con la realidad sociocultural
cubana actual. En ciertos casos, se aparecen como colectivos;
proponen un estudio vivencial de la realidad social del hombre en
situaciones disimiles, todo a partir de la creacion artistica. Subrayan
los vinculos del arte con la vida. Es justo la intencionalidad del artista y,
desde su persistencia, pericia y conocimientos, lo que esta decidiendo
la produccién de ofertas de arte.

Vale significar dentro de los muchos proyectos de artes
aquellos que se generaron desde la universidad durante este
periodo. La pupp (Desde una Pragmatica Pedagdgica), guiado por
el artista René Francisco Rodriguez; el colectivo ENEMA, liderado
por Lazaro Saavedra; el proyecto Investigacion, Arte y Experiencia
(2001-2007); el pip (Departamento de Intervenciones Publicas); la
L.CONDUCT-A-RT, de Ruslan Torres; el Estudio Carlos Farifias de
Arte Electroacustico Musical del isa, que fundaran el propio Farifias
y Roberto Valera; también Isadanza, dirigido por la Dra. Barbara
Balbuena; y el Proyecto de Teatro El Ciervo Encantado, que dirige
Nelda Castillo. Todos estos proyectos experimentales devienen, de
alguna forma, en tanto exploran en procesos de construccion a partir
de experiencias vivenciales.

La invitacion es a compartir el proceso, a tenor de ese
punto de mira, ese enclave conceptual: Actualidad, para atender
a los diversos modos de hacer arte en el presente contexto. Asi,
se entiende que las préacticas artisticas pueden ser diversas como
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diversas son también las poéticas que se asumen y legitiman. De
igual modo los discursos que se promueven sobre las multiples
propuestas. La praxis toma lo que necesita de la tradicion y de otros
saberes, asume el desarrollo tecnoldgico y propone la trasgresion.

Desde la nocion Actualidad, tal como se maneja en este
trabajo, se orienta la mirada dentro del contexto cubano actual. Se
visibiliza que el arte es un acto, y resulta ser presencia de algo que
esta ubicado, también, en un tiempo-espacio; asimismo, revela la
capacidad de actuacion que tiene ese algo —posibilidad real de actuar,
de accionar y actualizar— desde modos diversos, y por lo tanto de
existir actualizado. Subsume elementos conceptuales diversos y los
trasciende.” Da la posibilidad de captar no sélo el instante sino el
devenir del proceso, en tanto «totalidad» devenida en «obra de arte».

«Mirar no es percibir, sino ordenar lo visible, organizar la
experiencia»,® en tanto no se trata de meras visiones porque «mas
que visiones, ahi hay organizaciones del mundo».® Régis Debray
hace evidente que el arte, a lo largo de la historia humana, es
resultado de un tipo de vision, mirada o perspectiva; entonces, cada
etapa de la historia tiene un modo de entenderlo, que no sélo resulta
una concepcion o modo de asumirlo y explicarlo, sino que refleja una
visidn que organiza el mundo y lo configura. El arte de hoy, como el
de todos los tiempos, da testimonios de cdmo somos, como vivimos
e incluso de como estructurar, desde el presente, el mundo en que
deseamos vivir.

Resultan, entonces, un buen pretexto —y sélo a modo de
ilustracibn— algunas de las propuestas de algunos de los proyectos
antes referidos: el proyecto Investigacion, Arte y Experiencia (2001-
2007) es un espacio de fusiones de toda indole, que convoca a otros
jovenes talentos, desde la docencia de arte, a unirse para desplegar
sus ofertas en El Ciervo Encantado. E igualmente parte de la obra del
cineasta Fernando Pérez que, aun cuando no es un proyecto generado
desde el isa, ha existido, también, en relacion con este centro de altos
estudios.

7 Actualidad aparece en tanto nocion que al tiempo de ser contentiva de otras: como
pueden ser novedad, objetualidad y performatividad, las trasciende.

8 Debray, 1994, p. 38.

9 Ibid., p. 39.
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Centrada la atencion en algunas de las propuestas que fueran
guiadas por Ruslan Torres, es posible revelar como a partir de la
accién-reflexion-accion, en una dinamica grupal, es que se va auto-
generando cada propuesta. Tal dinamica condiciona la manera en
que el artista interactua con su publico, pues méas que dirigir, estimula
un proceso de analisis y reflexion; para aprender junto a ély de él para
construir entre todos. No se puede predecir lo que va a suceder, sélo
es posible prever los posibles rumbos de dicho accionar, atendiendo
a una intencionalidad. Es en ese margen liberador e irrepetible que
pueden llegar a vivirse experiencias o situaciones portadoras de
novedad emocional, cognitiva, intelectual, valorativa. De ahi que la
actuacion viene a ser la herramienta o el elemento principal en el
desarrollo de una propuesta o «acto», que actualiza los contenidos
y formas en que se despliega lo artistico, pues es ella la encargada
de permitir el avance del proceso de creacion, asimismo de dar valor
y significacion a lo que se esta realizando. Es asi que la vehiculiza y
permite alcanzar ciertos estados, esos que valorizan la propuesta.

En estos casos, la «obra de arte» —si es que se puede seguir
usando este término— se presenta involucrando directamente, como
nunca antes, al propio artista con sus experiencias vitales, psicoldgicas
y conductuales, portadoras de significantes con implicaciones éticas,
politicas... Del mismo modo, se involucran todos aquellos que
decidan participar como sus interlocutores: el publico, devenidos, en
innumerables ocasiones, como participantes-hacedores. Se apela
a la formacion de un consenso que resulta de flexibilizar e integrar
estructuras jerarquicas. Esto se corrobora en las reflexiones que hace
el propio Ruslan Torres sobre la teoria estética de vincular, en la
cual propone que «un vinculo no es solo pensar con responsabilidad
en y desde el otro, es actuar con él, es interactuar, es incorporarse
a su experiencia, es en definitiva ayudar a construir una nueva
experienciay.

Estas propuestas no se pueden asumir desde la teoria estética
tradicional, sobre todo, si insistimos en asumirlas con una perspectiva
homologante y lineal, o simplemente descriptiva, que, como en la
tradicion, centre la atencion, indistintamente, en uno u otro de los
elementos constitutivos de la praxis: el artista, la obra (asumida incluso
como la actitud del sujeto, el espacio o el proceso del arte) y el publico
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(al que se le asigna un nuevo rol). También es posible otorgarle al arte
un estatuto enfaticamente auténomo.

El Ciervo Encantado resulta una propuesta que se reconoce
dentro de la mas depurada concepcién del teatro experimental. Se
trata de una préactica que apela a una tradicion teatral, desde donde
se actualizan estructuras morfolégicas ya trascendidas. Se distingue y
protege de cualquier intento de espectacularidad. Al respecto, Nelda,
su directora, sefiala:

La obra de teatro tiene su centro en el cuerpo vivo del actor. Ese aqui
de la obra parte del cuerpo. La esencia esté en que yo vengo todos
los dias a ver la obra y veo a alguien ahi que esta vivo, y como esta
vivo es distinto todos los dias. Es a partir del actor que se pueden
tender puentes de comunicacion, o no, con las demas artes, pero
es ahi, del cuerpo del actor, que puede ser ya una escultura, puede
Ser ya que pase por no sé cuantas imagenes artisticas, de qué tipo,
convocando no sé qué misterios [...]."° Es el accionar, desde y con
el cuerpo del actor, el modo de actuar, y, al propio tiempo, lo que
actualiza y distingue las propuestas: «el teatro no debia imitar al
cine, ni imitar la television. Yo lo digo porque he visto obras de teatro
que me han parecido un horror. Hace poco estuve en Avignon, y
asisti a una obra de teatro, se llamaba Cocaine. En el escenario, se
desplegaban cantidad de medios sofisticados y éste daba vueltas,
pero resultado era un espanto. Para mi, es un error que en una obra
de teatro se tenga que recurrir a otro medio expresivo, como si lo
teatral resultase insuficiente.™

Sin embargo, se trata de una invitacion a cuestionar, liberar e integrar
espacios y derribar fronteras. Fronteras que ya han sido derribadas en
el mundo de hoy, sélo que con otros fines, con el fin de desmovilizar
al ser humano, de entretenerlo y consumirlo..., al mismo tiempo en
que consume. En este caso se trata de las fronteras entre las artes y
sus lenguajes:

0 Coloquio, 2005: 8.
" Ibid., 2005: 9.
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el teatro que ellos hacen nace organicamente del entramado
experimental del gesto, la accién corporal y la dimensién visual toda
del actor; su cuerpo siempre dara el principal parlamento, en tanto
su voz se proyecta como una incautacion, como un organico sonoro
mas alla de la palabra. Es tanto de imagenes lo que nos brindan
que nos parece estar ante esa frontera borrosa que nos convoca,
ante nuevos Agenciamientos Territoriales de Enunciacion, como
diria Guattari."?

Estas propuestas tienen la resistencia abierta o cautelosa de muchos
teatristas, que inmersos en concepciones puristas no alcanzan a ver
la hondura y profundidad del reto al que esté convocado el arte actual
y al que Nelda, con su grupo, accede y desafia, sin que por ello se
niegue el valor del canon clasico o tradicional, aun en vigencia. En
relacién con esto, apunta:

hay una cosa interesante, casi todo el mundo del teatro que viene a
ver obras de los demas teatristas, vienen con un prejuicio, el prejuicio
que les impone el modo en que ellos conciben debe hacerse teatro.
Yo pienso que, a veces, un publico menos conocedor y hasta
ingenuo, esta mas abierto a toda propuesta y es mas penetrante.
Por eso muchas veces yo prefiero que vengan bailarines, que
vengan musicos, que venga gente de la calle a ver mis obras, a que
vengan gente de teatro. Y, claro, esto tiene que ver con pautas, con
reglas que recibieron en su formacion, que fueron pautas y reglas
mal asumidas, pues se concibieron como excluyentes.™

Pensar el arte como integracion o fusién de poéticas, de lenguajes,
como un espacio de confluencia de saberes-haceres, que en virtud
de la intencionalidad del artista determina sus modos de actuar... y de
donde brota esa nueva poética, la suya:

si asumes un método de actuacion y lo concibes como pauta de
valoracion para todo tipo de actuacién, como el tnico modo valido
de hacer teatro, lo que podria ser bueno se convierte en un error

2 Ibid., 2005: p. 5.
3 ldem. 2005: p. 10
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[...]. En el teatro la hay y pasa por el cuerpo del actor. Para mi el
a, b, ¢ del teatro radica en el cuerpo del actor. Lo primero que tiene
que conocer el actor es su cuerpo, de ahi parte todo. Ahi esta la
esencia que no puede olvidar ningun actor, ahi esta su memoria,
luego podrén venir métodos, estilos, estéticas [...]. Me gustaria,
ademas, aclarar que ese camino que yo proyecto como el a, b,
Cc es una via para eliminar obstaculos, pero no para repletarte de
habilidades técnicas. Estas vendrén y se necesitaran después del
conocimiento de tu cuerpo. Lo primero no sera un llenarte, sino un
vaciarte. Después de despojarte de lo que no es tuyo, de lo que no
te es propio, de andar este camino de liberacion, donde encuentras
tu voz, tu ser, tu esencia, es que puedes enfrentar cualquier tipo de
teatro.™

Por otra parte, el cine puede resultar la mejor expresion de esta época;
desde el séptimo arte es posible hacer una cartografia cognitiva de
nuestro inconsciente politico, como diria Jamenson.™ El cine cubano
de la época revolucionaria es un cine esencialmente de vanguardia
que, signado por el neorrealismo italiano de posguerra y por lo mas
revolucionario de la produccion internacional, pone de manifiesto lo
que hemos sido, lo que somos o pudiéramos ser. Ha contado con
destacados realizadores, entre los que se puede sefialar, por su obra
a Fernando Pérez. De lo que aqui se trata es de como se estructuran
sus propuestas, en particular su Suite Habana y Madrigal.

Este artista protege con toda vehemencia una cinematografia,
devenida arte, de cualquier tipo de realizacion con fines comerciales
y de entretenimiento; aquella que en tanto industria cultural hiciera a
Benjamin preocuparse y ocuparse del asunto, y a Adorno tornarse
apocaliptico. Cada propuesta de Fernando hace pensar en el cine, en
tanto arte, como un acto-actuante; acto que implica un determinado
modo de actuar y accionar, en una dinamica de la que resulta una
actualizacion de contenidos y formas de hacer y entender. Esa
dindmica compromete a todo el equipo que participa en el proyecto y
garantiza su factura desde la fotografia, la banda sonora, el disefio...

4 ldem., 2005: p. 10
5 Jamenson, 1995, p. 6.

64



Para componer su Suite... este director libera las impresiones
que, conscientes o inconscientes, habitan en él. Construye una vision
de la vida cotidiana. Por el grado de intensidad con que se da su
relacion con esta, puede decidir, ademas, aquella Habana que mas le
interesa contar:

Me gusta, como a Eusebio Leal, andar en La Habana y observarla.
Y compartir los sucesos cotidianos y sorprendentes que a cada
momento se vive en Centro Habana, Los Sitios, Jesis Maria. Me
gusta caminar. Y a veces, cuando camino, siento como si tuviera una
camara en mi cabeza. A muchos de los personajes de Suite Habana
los conocia sin conocerlos personalmente, ya los habia visto en la
calle. Cuantas veces me pregunté qué vida, qué esperanza, qué
desesperanza habria en los viejos que venden mani por el Prado,
en los bicitaxistas de Zanja, en las colas que esperan el camello
para Alamar.'®

La Habana de la Suite... se expresa a través de los habaneros, en
sus actuaciones. Con la mirada de un creador que se impresiona,
conmueve y emociona con lo que ve y actia. Trasmite una especie
de energia a los otros, a aquellos que junto a él se lanzan a vivir la
experiencia; esa que mas tarde devuelven en imagen y sonido, como
en el caso del ojo a través del que ve: el director de fotografia, su
colaborador fundamental Raul Pérez Ureta, segun declara el propio
Fernando.

Es, pues, su capacidad de actuacion y actualizacion —con una
mirada capaz de captar sutilezas en los gestos, los rostros...— la
que permite a Fernando relacionarse, seleccionar, valorar, asumir o
desechar —porque sufre y disfruta— lo que decide narrar. La poética
brota de su intencionalidad, en virtud de la responsabilidad social
que el artista de este tiempo asume. El artista se produce de una
comunicacion particular consigo mismo y con su entorno, esa que
permite a los poetas, artistas, filésofos... penetrar en el mundo de la
vida para lograr decir su verdad, que es también poética, con claridad
meridiana... Suite Habana devuelve el juego de luces y sombras de
una Habana que despierta, al ritmo de esa musica que se percibe,
6 Martinez Tabares, 2003, p. 4.
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del empaste producido a partir de cada uno de los sonidos que le
son caracteristicos. Son los rostros de los seres que la habitan los
que hablan desde cada una de sus expresiones. EI movimiento en el
interior de los hogares; la dindmica del ir y venir en las avenidas en
ese amanecer. Todas son acciones cotidianas.

Los actores presentan al cubano comun inmerso en su vivir
cotidiano. Este equipo de realizacion discierne en lo estético de la
cotidianidad; aprovecha lo artistico que existe en cada una de esas
personas y que contienen el mundo de la vida. Dibuja y desdibuja, en
lo virtual, una Habana objetual; la arquitectura en toda la suntuosidad
que tuvoy la que aun conserva. Se detiene en cada uno de los gestos,
enlos rasgos que definen a estos seres y los presenta ante los demas.
Acciones que se repiten en un tiempo real: el batir de las hojas de
los arboles en contraste con el movimiento de los pensamientos.
Todo se puede sentir. Cada «actor» genera una relacién con cuanto
le rodea. Asi, acciones cotidianas e intrascendentes se tornan
trascendentes.

Otromérito que asiste a estas propuestas es hacer de lo ordinario
lo extraordinario. Suite... no registra parlamento alguno, apela a otros
lenguajes: sonoro, visual, quinésico... Sorprende con el sentir de cada
uno. Capta las emociones, el discurrir de los pensamientos, capta el
entramado de los suefios y revela las aspiraciones. Lo que fue, lo que
es. La mirada de diferentes generaciones que coexisten. Con todo, se
va contando una historia mayor desde las historias individuales. Para
Suite... no es posible pensar en clasificaciones convencionales. La
obra sigue una estructura musical, pero se asienta en la expresividad
de la imagen y la banda sonora, y logra revelar las esencias del ser,
del cubano comun de este tiempo.

Obligar a determinadas formalizaciones conceptuales
contribuiria a la fuga de las sutilezas que dan sentido y riqueza a esta
busqueda actual, sumergida en el sentido de la vida misma. Razon,
quizés, por la que el arte contemporéneo se apoyara, una y otra vez,
en la experiencia, la vivencia en el proceso, que son donde interactuan
libremente todos y cada uno de los elementos constitutivos del arte y
sus discursos, donde el proceso comunicativo es determinado por el
vinculo entre el artista, la obra y el publico.

66



Con Madrigal sucede otro tanto, aln con esa carga elevada de
simbolismo que sefialan algunos criticos. Lo cierto es que Fernando
es un intelectual con una agudeza especial para ver y penetrar en
lo méas profundo de la vida. Apela aqui enfaticamente a la busqueda
en la subjetividad humana. Se trata de una pelicula deliberadamente
artificiosa, eso si, impecablemente bien realizada. Se plantea serios
retos dramaturgicos y los resuelve. Revela el modo en que coexisten
la «verdad y la mentira». Eso justo es lo que busca y devuelve.

Penetra los confines y sin proponérselo asume la formula
filoséfica de relacionar lo aparente y lo real; lo que parece y no es;
lo que es y no parece, estimulando al espectador a no detenerse en
la superficie de las cosas porque siempre hay algo mas'. Se trata
de buscar respuestas a las mismas preguntas: quiénes somos,
qué hacemos, cual es la relacién con el mundo de la vida, como se
configura y reconfigura el mundo que nos rodea. Quizas Danto tenga
razon cuando habla de la configuracién de un lugar comun para el
arte actual y la filosofia. Y no quiere decir esto que el artista tenga que
ser un filésofo, o que el fildsofo sea un artista. Sin embargo, o que es
inevitable es que el arte hoy sélo es posible cuando deviene espacio
para sentir, reflexionar y pensar.

Cabe apuntar aqui que la eleccion de la obra de Fernando
Pérez no excluye la existencia de mdltiples proyectos en el isa,
enriquecedoras en ese mismo sentido, sélo que no es posible pedirle
a los jovenes creadores un resultado estético que solo puede ser fruto
de una maduracion del pensamiento artistico, como es el caso de
la obra de Fernando Pérez. El grado de hondura de su mirada en
nuestra realidad de hoy es tan lacerante y actual, precisamente por el
nivel de organicidad que alcanza su reflexion simbdlica.

El desarrollo de cada una de las propuesta antes resefiadas,
a modo de ilustracion y vista desde la coordenada propuesta,
permite advertir que el proceso artistico, en si mismo, no admite
ser enfrentado, hoy, asumiendo la perspectiva propuesta por el
pensamiento clasico tradicional. Aquel que acostumbrado a seccionar
el mundo en conceptos jerarquicos no da la posibilidad de captar en
toda su complejidad la dindmica de las relaciones, y lo que establece

7 Coloquio, 2004: p. 20
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son «determinaciones, dependencias, causas y efectos».” Ahorade lo
que se trata es de intentar atrapar, de alguna manera, toda la riqueza
de estos procesos en sus dinamicas, para hacer visible que el arte es,
atendiendo a sus fines, ese espacio de reflexién, investigacion- accion,
critica, aprendizaje, busqueda de identidad, analisis de problematicas
humanas que, al ser cotidianas y recurrentes, median y determinan la
proyeccién del mundo que constantemente configuramos.

Dicho proceso se va autogenerando en dependencia de
las representaciones, actitudes, comportamientos, circunstancias,
entrenamientos y competencias comunicativas, o sea habitus.” Como
diria Bourdieu, se va desarrollando a lo largo del proceso de generacion
y realizacion del valor artistico. Se asumen los imperativos de la época,
el desarrollo cientifico-técnico, los medios de produccion de informacion
y conocimiento, asi como de comunicacion. En ese proceso de
autodescubrimiento se condiciona una manera novedosa de asumir y
entender tanto el arte como la vida actual. Cada «obra» es un acto que
construye una dindmica de relaciones comunicativas —de orientacion
dialégica— que actualiza, a partir de sus elementos estructurales, el
artista, el publico, sus consensos y los espacios. Es éste el elemento
esencial para luego valorizar, en toda la gama posible de relaciones,
cada propuesta.

De modo que lo mas interesante es la manera en que se
articulanlos procesos de interaccion humana enlos nuevos contextos,
con los nuevos medios y modos asumidos por el artista. Estos actos
se edifican a partir de las matrices culturales de los individuos es decir,
del conjunto de conocimientos que poseen de su historial sensible,
de las experiencias vividas —esas que condicionan la forma de
entender la realidad—. Es desde ahi que se puede ascender a un
trance colectivo que legitime el reconocimiento, la aceptacion y la
busqueda de los consensos. Proceso mediado necesariamente por
la accion comunicativa.

La idea anterior remite directamente —ademas de a
Habbermas— a la propuesta de Paulo Freire que, a pesar de haber
sido concebida desde lo pedagogico, sirve para pensar y asumir de

'8 Delgado, 2002, p. 9.

9 Estructura generadora de practicas, guia de las percepciones e interpretaciones,
que se forma a partir de los grupos fundamentales que determinan el desarrollo del
individuo: la familia, la escuela, la comunidad, etcétera.
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un modo novedoso el proceso de conocimiento y transformacion que
vive el arte. En ese mismo camino, los trabajos de Katia Mandoki, en
particular los que refieren a una estética de lo cotidiano, resultaron
basicos desde el punto de vista tedrico-metodoldgico para atender
desde su construccion, configuracion y despliegue la praxis del arte
actual. Martin Barbero alertd, en relacion con las practicas culturales,
la necesidad de atender el necesario «desplazamiento metodoldgico
para ver el proceso entero de la comunicacion desde su otro lado:
el de las resistencias y las resignificaciones que se ejercen desde la
actividad de apropiacién [...]».2° Procesos en los cuales los sujetos, en
su interrelacion, construyen significados a partir de su reconocimiento
y de su identificacion con determinados saberes-haceres.

La sustentacion de trabajos experimentales dirigidos a asumir
y reflexionar sobre los retos contemporaneos del arte en su relacion
con el hombre mismo y con el mundo de la vida cotidiana, devela
claramente la asuncién de un acto comunicativo dialéctico y dialdgico,
con énfasis en el proceso. Precisamente en eso es donde radica hoy
el valor de la «obran.

Desde Actualidad ha sido posible pensar y hablar de arte
cubano actual, en virtud de que los limites entre quien propone y
quien dispone se disuelven para dar paso a la coexistencia de ambas
condiciones y en cada uno de los polos del proceso. Las propuestas
de los proyectos antes mencionados, amén de sus distancias y
puntualidades, se encuentran en el hecho de que existen en tanto
acto —como proceso comunicativo— que tiene presencia actual,
poder de actuacion y capacidad de actualizacion. En ese proceso se
revelan las matrices culturales, esas que habitan en el cuerpo y en la
mente y acttan desde el cuerpo cultural;?' desde ahi se reconoce el
necesario desplazamiento del arte en los umbrales del tercer milenio.

20 Martin- Barbero, 1987, p. 23.

21 Término manejado por Victor Fuenmayor: 1999. Se refiere a la creaciéon de una
técnicadel cuerpo desde la identidad corporal y el autoconocimiento, como huellas
de identidad individual y cultural; los modos de relacionar el cuerpo con los diferentes
lenguajes del ser y del arte, a partir del proceso de personalizacion del aprendizaje
técnico, de la creacién y de las lecturas de las obras. Segun él, es este proceso el
fondo artistico expresivo y un medio eficaz para el desarrollo del sujeto. Se detiene en
la situacion del sujeto y las técnicas corporales que han formado la socio-imagen del
cuerpo latinoamericano, desde una comprensién del cuerpo cultural, expresado de
forma integral y simbdlica.
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Esto responde a una situacion que se revela cada vez mas compleja,
difusa y heterogénea, especialmente en la produccion artistica,
aunque también afecta a otros aspectos de la actividad humana. Tal
como se ha explicado, los cambios se suceden desde lo cultural.

Téngase en cuenta la nocion de cultura que se expande e
instaura desde los centros, en virtud del fendomeno globalizador,
esencialmente como canal con un contenido banal, fUtil, trivial,
superficial. Desde esta via se ha entronizado, sutil y sistematicamente,
esa sociedad del consumo. Desde lo cultural se ha impactado
sustancial y definitivamente en la economia neoliberal del mundo
de hoy. La sociedad es disefiada desde las l6gicas comunicativas,
desde las industrias productoras de subjetividad. Otros aspectos
pueden afiadirse a los antes mencionados; ahora lo que permite la
diferencia, en el caso del arte, esta en la voluntad de provocacion y
critica que implica el poner en tela de juicio los sentidos, el cuerpo, los
comportamientos humanos y sociales, a tenor de la tradicion y desde
lo méas innovador, igual en términos de produccion simbdlica.

Actualidad permite afirmar que el arte existe, al menos, desde
tres razones suficientes: 1) atendiendo a la intencionalidad del
artista; 2) a los consensos que se establecen desde el proceso de
generacion del valor artistico, y 3) a la existencia, cualesquiera que
estos sean, de circuitos de legitimacion. Estos tres elementos se
fusionan en el acto mismo de generacion del arte. Todo, atendiendo
a la «totalidad» y configuracion dialéctica y dialégica, como propuesta
de superacion a toda suerte de miradas parciales o fragmentadas, las
que se afilian a uno u otro polo: ya sea el de la definitud o el de la total
apertura de referentes.

El artista no es simplemente un productor,? que ha sido producido
por sus circunstancias, es un productor intelectual que asume la
responsabilidad con su tiempo; asiste al conclave y desde éste explota
todas las posibilidades que tiene aun la practica cultural a la que se
dedica: el arte. A pesar de las légicas comunicativas y de mercado,
de los espacios de legitimacion y de las instituciones, despliega su
oficio, convierte el proceso de generacion y realizacion del arte en un

22 Aun cuando sea el trabajo quien nos produce y reproduce, y en eso se concuerda
con Brea, es posible la diferenciacion si se tiene en cuenta la responsabilidad social
que asuma el artista, en tanto trabajador intelectual.
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espacio de fusiones y confluencias. Legitima, en medio de un caos
aparente o real, el compromiso consigo mismo —por decirlo de alguna
forma— y con la realidad que le toca vivir. No son, ni pretenden ser,
seres exclusivos; eso si, poseen una percepcion muy aguda y desde
ahi logran ver con una penetracion peculiar —esa que no es comun a
todos los humanos— las asonancias y disonancias que légicamente
porta todo proceso socio-cultural. Dicen su verdad, que resulta ser
una verdad poética, y lo hacen con peculiar precision y profundidad,
devolviendo al arte su funcion critica y liberadora.

Queda clarificada a lo largo de estas lineas que es la
intencionalidad del artista, por su capacidad para zanjar cualquier
fisura, la que esta decidiendo la supervivencia del arte en el contexto
actual: «existe un despliegue tan amplio de operaciones artisticas
en las que prevalece de forma clara el aspecto mental- intelectual,
filosofico- analitico, frente al hasta hace poco considerado como
determinante para el arte visual [...]».* Sus operaciones de hoy
son portadoras de los desplazamientos producidos por el arte de
vanguardia: «una vez desaparecida la importancia del objeto en si|[...]
quedaba por considerar, mas que nada, la operacion ejecutada por el
artista y su intencionalidad y no su resultado tangible y comercializable
[...] efectivamente, estos, insistieron en la importancia del momento
intencional...».2*No existen, tal como sefiala Brea, las «obrade arte» en
sentido moderno. La «obra de artey, seria pues esa red comunicativa
que da cuenta de todo el proceso de generacion y realizacién del arte,
ese que se visibiliza a partir del trabajo y las practicas que, como él
mismo afirma, podemos denominar como «artisticas».

El testimonio de todo cuanto se ha dicho es el trabajo de esos
intelectuales que se reconocen a si como mismos artistas, al igual
los tedricos y criticos de arte cubano, como es el caso de Graziella
Pogolotti, Raquel Carrié, Amado del Pino, Eberto Garcia, Vivian
Martinez Tabares, Omar Valifio, Noel Bonilla, Ismael Albelo, Manuel
Lépez Oliva, Lupe Alvarez, Rufo Caballero..., por sélo mencionar
algunos. Todos ellos fueron, en algin momento, profesores o
complices del acontecer del isa.

2 Dorfles, 1975, p. 95.
24 |bid, pp. 89-90.
2 Brea, 2004 (El Tercer Umbral), p. 156.
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La idea del arte como algo vivo, sensiblemente cargado y
comprometido con el paisaje socio-estético, ético y politico cubano,
es una constante en la obra de Gerardo Mosquera; un arte que segun
sus propias palabras «pone de manifiesto y comunica cierta relacién
entre la humanidad y el mundo, o de viene un modo de asumir
responsabilidad por ella, viviéndola o experimentando con ella [...]».
Este critico argumenta en favor de la importancia del artista en relacion
con los acontecimientos de la cultura cubana actual, del reconocimiento
de los cambios que han sido obligados por las relaciones de poder y
sus estructuras, a tenor de los inevitables alcances globalistas.

Otro tanto sucede con el publico, ese al que se le fue asignado la
condicion, asignada, de observador. Este es un rol que fue cambiando
a todo lo largo del siglo xx. Sus posibilidades de participacion se
amplian progresiva e infinitamente. En nuestros predios, suele
hablarse de publico cuando hay una familiaridad con el lenguaje y los
codigos; sin embargo, en un universo tan fragmentado como el que
vivimos seria un reduccionismo suponer la posibilidad de una misma
tesitura para este elemento estructurador. Si bien muchas propuestas
presuponen un publico entendido, otras apelan al mas comun de los
mortales puesto que lo asumen como parte de la propuesta misma.

El lenguaje constitutivo de esos proyectos a medio camino
entre lo etnografico, lo antropoldgico, lo ecoldgico, lo lingiistico, lo
psicodramatico y muchas otras vertientes disciplinarias, algunas de
ellas de extrema juventud, no resulta totalmente descifrable ni tampoco
lopretenden. Elarte se ha constituido como espacio de confluencias con
fines utiles para sistematicamente escapar de cada condicionamiento
formal. Pueden, por tanto, resultar l6gicas las manifestaciones de
perplejidad que se constatan en relacion con lo artistico de hoy en
dia. Del mismo modo en que lo estético se ha extendido visiblemente,
tal como siempre estuvo, en todo el tejido de lo social, asi el arte
incorpora lo vivencial, la experiencia y agregando elementos de la
cotidianidad. Ese confluir de vertientes no es tan nuevo en si mismo.
Dorfles hablaba abiertamente de ese fenomeno a mediados de los
sesenta. En el patio este fenémeno ha ganado especial relevancia
en las Ultimas décadas, sin que llegue a conquistarlos a todos: unos
porque no logran sustraerse del purismo occidental y otros porque
no pueden rebasar el lugar que el sentido comun ha otorgado al arte.
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De ahi que en los circuitos de legitimacion se encuentre a los rostros
convidados de siempre. Esto no es noticia.

Lo cierto es que una parte de esas propuestas necesitan vivir
como experiencias de cotidianidad, a pesar de que el transeunte
implicado, en muchos casos, solo llega a medias a ser el «publico»
en el sentido que le fuera asignado por la tradicién. En las obras de
Fernando Pérez o Ruslan Torres, por ejemplo, el publico alcanza un
alto grado de implicacion, pero no necesariamente porque comprenda
la naturaleza simbdlica del discurso en que participa. De hecho, esto no
siempre tiene que resultar algo relevante. Por tanto, el reconocimiento
de la heterogeneidad del publico lejos de inhabilitar las propuestas,
a nuestro juicio, afiade otra importante arista a estas préacticas. En
todos los casos mantienen la atencion claramente concentrada en la
produccion de un valor: la del arte y su insercion en la sociedad. Estos
consensos también inciden y en ocasiones deciden los destinos del
arte.

Los eventos, festivales, encuentros de arte y publicaciones,
promovidos o auspiciados por toda suerte de instituciones cubanas,
asi como los talleres de critica que se desarrollan en o fuera del 1sa
dan testimonio de la existencia de circuitos de legitimacion. En todos
los casos hay espacio para el debate, la presentacion y difusion de lo
que se produce. El arte no siempre se produce con fines comerciales
0 para colocarse en los circuitos tradicionales, aun cuando seria muy
ingenuo afirmar que la circulacion y comercializacion no sea, también,
uno de sus imperativos y destinos... No se puede negar que exista un
intento de autentificacion de sus productos en los espacios exhibitivos,
de circulacion y comercializacion del arte, y aunque mucho se ha
especulado acerca de los efectos que el mercado ha podido ejercer
en el arte cubano —que transito largos afios casi al margen y a salvo
de los arrasadores tentaculos de «la industrializacién de la cultura»—
se observa que la mejor parte de ese arte (nada minoritaria, por cierto)
ha sabido prepararse y adecuarse al reto sin envilecerse...

Detras de cada «alarde técnico» que habilita a las obras para hallar

un espacio en los circuitos exhibitivos nacionales y foraneos y para
competir en el mercado de bienes simbolicos, persiste la irreversible
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conciencia del valor social del arte y de su necesario accionar en los
enclaves ideologicos y culturales de su propio ambito.

Para cerrar estas paginas vale recordar las palabras de Ales Erjavec:
«como se hadicho, el arte, como la vida en general, siempre encuentra
un camino, si surge la necesidad»,?’ tal como ocurre en una época
en la que no es posible distinguir, claramente, entre la produccién
industrial y la artistica, por demas sobresaturada de iméagenes y
l6gicas comunicativas que nos han sido impuestas. No obstante,
existe la otredad al hacer y pensar globalizado. La alteridad, incluso
dentro de estas producciones, simplemente, existe.

% Pereira, 1999, p. 258.
27 Erjavec, 2003, p. 14.
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