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No cabe duda de que el tipo de reflexiones que
aproximan y hacen dialogar a las disciplinas es
medular en esta época, tal es el caso de la serie de
reflexiones reunidas en este ejemplar, que pone a
dialogar conceptos del arte y estética con conceptos
de disefo, o que retoma a la retérica como una
manera de explicar la accion del disenador.

Ese dialogo que hace converger a las discipli-
nas es propio del autor, quien en su obra anterior
Voces del disenio desde la vision de Aristoteles
demuestra que el ejercicio del disefio se puede
explicar y ampliar a través de la retorica, la con-
tinuacion del argumento esta en el primero de los
ensayos donde aborda el tema de la polis de Aristo-
teles, redondeando asi el didlogo iniciado entre la
retorica y el disefio.

Los siguientes ensayos son reflexiones sobre
arte y estética, que de manera agil y en dialogo con
autores diversos como Foucault o Brea, desnudan
temas que resultan relevantes en una época donde
los paradigmas del arte, como el de todas las disci-
plinas, se resquebrajan, por ejemplo, la manera en
que se ha transformado la experiencia estética.

La invitacion a iniciar y terminar cada uno de los
ensayos esta dada por la prosa de Daniel Gutiérrez,
quien evoca en cada momento imagenes que nos son
familiares: pinturas rupestres, la descripcion de un
cuadro o foto que nos van guiando para comprender
y adherirnos al argumento del autor.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

Cada ensayo nos dispara un cuestionamiento
y la accion que provocan en el lector invita a pro-
fundizar y seguir pensando sobre los temas que se

presentan.
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Durante las ultimas décadas, disciplinas como
el disefio y la comunicacion han ganado su autono-
mia con respecto al campo de las artes; todas ellas
han creado, de forma particular, teorias convenien-
tes para formalizar su practica y forjado sus propias
historias. Lo que se apunta en los siguientes textos
es un estudio sobre el fendmeno de la visualidad,
acerca de la imagen que circula dentro de la Cultura
y se nos presenta ataviada con multiples significa-
ciones. Es el signo visual, y su comportamiento politi-
co, lo que se aborda, brevemente, en los siete ensayos
que comprenden este libro y tienen como propdsito
convocar al didlogo y la discusion argumentada en-
tre aquellos lectores preocupados por la reflexion y la
comprension de un universo complejo y fascinante, en
el que, paradojicamente, estamos inmersos de manera
natural: el Universo de lo Artificial.

Los artificios humanos como el lenguaje, la es-
critura, los protocolos, el arte, las sefales y en gene-
ral, todos los simbolos evidentes de la civilizacion,
son instrumentos utiles para alcanzar el progreso y
mediante ellos mismos se realiza también el inter-
cambio de nuevos conocimientos. La creacion de
imagenes es un artificio afiejo que ha acompanado
a la humanidad en la tarea de hacer mas eficiente
y amable la vida cotidiana. El disefo, el arte y la
comunicacion, han contribuido fehacientemente en
la construccion de realidades mas accesibles para el
hombre politico.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

El presente libro representa un esfuerzo colectivo
cuya coincidencia es la divulgacion de trabajos que
despierten el interés ya no por encontrar respuestas
inmediatas, sino por seguir cuestionando consciente-
mente los lugares propios de nuestra profesion. Los
escritos que a continuacion se presentan, a manera
de apuntes, provienen de diferentes instancias dedi-
cadas al estudio de la comunicacion visual; algunos
textos nacen dentro de las actividades del Cuerpo
Académico de Culturas Post Mediales de la Univer-
sidad Iberoamericana Ledn, que dirige el Dr. Héctor
Gomez Vargas, otros son ensayos académicos del
Doctorado en Artes de la Universidad de Guanajua-
to. Se incluyen también ponencias dictadas dentro
de Eventos Nacionales organizados por la Asocia-
cion Nacional de Escuelas de Disefio (ENCUA-
DRE), el Congreso Nacional de Tipografia (Tipo-
grafilia) y el Instituto Cultural Cabafias (Escuela de
Artes Plasticas).

Reunir los trabajos aqui compilados no tiene la
pretension de rebasar las fronteras de cada discipli-
na que se aborda, sino reconstruir el sentido de sus
discursos, para comprender mejor las estructuras
artificiales que los conforman.
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' REYES, Alfonso.
Obras Completas,
Tomo XIII, FCE.
México, 1997.
Pag. 371.

Que el disefio grafico es portador de discursos
que pertenecen a las conveniencias de una cultura
y que sus mensajes aparecen en lugar de las narra-
tivas construidas por el imaginario social. Partiendo de
la Semejanza entre las creencias colectivas y los
simbolos que utiliza el comunicador visual, se
expondran las similitudes que debe considerar el
disefiador para inventar los argumentos de su pro-
puesta. Hablaré enseguida del discurso que emana
de las ciudades, de su caracter politico y democra-
tico, para luego mostrar las cuatro similitudes que
segun Foucault relacionan al mundo y se nos muestran
como “marcas” o signos que pueden ser utiles para la
construccion de argumentos que soportan el Compro-
miso Social del Disefio Grdfico.

Del discurso democrdtico

La ciudad es un texto, un cumulo de acciones e
interacciones que pueden leerse en muchos sentidos.
La gente, las cosas y los objetos estan ahi -en la ciudad-
porque significan algo, y en su andar conjunto cons-
tituyen una serie de discursos que representan los
intereses comunes. El dis-cursum es una voz latina que
nos sefiala la separacion de una corriente, un curso que se
desvia con un propésito especifico, y que ese extravio no
es natural, sino que tiene un origen politico, pues por

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

mediacion del lenguaje, los individuos deciden la fi-
nalidad de sus alocuciones. El discurso es un arti-
ficio humano que comunica y discrimina entre lo
que puede decirse 'y lo que debe decirse conveniente-
mente para algunos y simula una conveniencia para
todos.

Las multiples voces de la polis conviven en
un mismo tiempo y lugar formando un coro que no
siempre es armonioso, donde se funden opiniones
e intereses diversos disueltos en contratos sociales
que aspiran llegar a ser acuerdos y convenciones
para lograr el entendimiento social. Bajo el influjo
del caos natural, el lenguaje emerge como herra-
mienta practica que ordena, o aparenta ordenar, los
eventos del mundo. Es el lenguaje, y los diferentes
discursos que en €l se cimientan, lo que nos aleja
de la barbarie, pues bien sefiala Alfonso Reyes que
el que deja de razonar con palabras no tiene ya
mds recurso que la agresion,' y a falta de razon,
el barbaro no posee otra lengua que su espada
para enmendar un asunto de naturaleza social. Aqui
subyace otra circunstancia que escinde las posibles
estructuras politicas: ahi donde la razon es sospe-
chosa de ser stbdita de la violencia, y los acuerdos
devienen por consecuencia de un poder autoritario,
no cabe la presencia de una discusion argumentada.
Es, por otra parte, la voluntad de los individuos depo-
sitada y representada por un discurso - que coincide
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* FOUCAULT, Michel.
Discurso y verdad
en la antigua Grecia.
Barcelona.
2004. Pag. 36.

Paidos,

Ibidem. Pags. 38, 39.

con sus intereses comunes-, lo que permite que esa
voz colectiva sea escuchada y tomada en cuenta al
mismo tiempo que otras voces, y donde se acepta
conscientemente que los otros, aunque difieran,
tienen razones validas y el derecho de ser también
escuchadas. Es este escenario tltimo el que permi-
te a los ciudadanos expresarse libremente, donde la
palabra razonada es abono para la sana coexistencia
de los unos con los otros, donde la ciudad discurre
amablemente su lectura y ofrece su interpretacion en
muchos sentidos por la diversidad que le caracteriza.
Por tanto, la condicion esencial de los discur-
sos sociales objetivos es la democracia. El espiritu
libre de la expresion es portavoz de la conciencia
social, donde las garantias individuales aseguran el
porvenir de los pueblos. Asi, la cultura helénica, co-
nocedora de la utilidad discursiva para los asuntos
politicos, fundd las relaciones sociales en un acto
democratico otorgando a sus ciudadanos el derecho
a la parresia- decirlo todo-. Para Foucault Aquel
que usa la parresia, el parresiastés, es alguien que
dice todo cuanto tiene en mente: no oculta nada, sino
que abre su corazon y su alma por completo a otras
personas a través de su discurso.” De aqui los riesgos:
hay dos sentidos en el concepto de parresia, uno que
asume que todo lo que se dice es verdadero, porque
el individuo no soélo cree, sino que sabe que aquello
es verdadero; y otro peyorativo. Todo abuso de la

La semejanza como discurso de lo social

palabra y el sentido pueden representar también una
amenaza, y asi lo sefialo Platon al advertir la fecunda
influencia de fodos los discursos -incluso los de
fines perversos- en el colectivo social y observa un
sentido peyorativo en la parresia. Asi lo interpreta
Foucault:

Este sentido peyorativo se encuentra en Platon,
por ejemplo, como caracterizacion de la mala
constitucion democrdtica en la que cada uno
tiene el derecho de dirigirse por si mismo a
sus conciudadanos y decirles cualquier cosa
— incluso la mas estupida o peligrosa de las
cosas para la ciudad-.

Esas mismas consecuencias de riesgo sobreviven
en las sociedades contemporaneas, mas aun con
los recursos tecnoldgicos que nos permiten disefiar
toda clase de discursos mas alla del frente a frente
y del lugar, donde las redes sociales dialogan so-
breponiéndose al tiempo y el espacio mismos. Pero
no es posible disminuir los riesgos sacrificando la
libertad de palabra y otorgar la voz a unos cuantos,
ni siquiera depositar la voluntad expresiva en
aquellos que han demostrado siempre capacidad de
razonar, en los sabios y los expertos, porque la cons-
truccion social del discurso nace en la idea colectiva
de las convenciones. Tal empresa, de liar la ética, la

12



' REYES, Alfonso. Op

Cit. Pag. 376.
FRASCARA, Jorge,
Diseiio grdfico para
la  gente. Comuni-
caciones de masas y
cambio social. Edicio-

nes Infinito, Buenos
Aires. 2008. Pag. 23

razdn y las opiniones del pueblo para provecho de
todos, fue de cierto la finalidad de la retérica clasica:

La técnica cientifica basta para el sabio, pero la
humanidad no est4 hecha de sabios; la técnica des-
tinada al hombre medio es la retérica. Y aqui asoma
el concepto democratico, impuesto por la sofistica,
que se apodero de las verdades abstractas para ex-
primir su utilidad y traerlas al servicio social.*

Para bien de muchos, la retorica fue durante
siglos la técnica del bien decir, porque considera
las opiniones del auditorio y su disertacion no se
cimienta en la verdad, sino en lo verosimil, en las
cosas que son probables y no necesarias, pues los
asuntos humanos tienen un caracter contingente y
relativo. Apegada a la democracia y a una ética que
respondia a las necesidades de todos los ciudada-
nos, el arte retdrica dispuso un orden y la promesa
de llegar a acuerdos, la posibilidad de convencer
argumentadamente de las cosas que aparentan el be-
neficio de los ciudadanos en general, utilizando los
razonamientos del pueblo y no de la ciencia ni de los
ilustrados. El discurso argumentativo se convirtié en
la técnica mas apropiada para transformar ideas en
acciones que respaldaban el sentir comunitario.

Son entonces los discursos razonados los que
facilitan las convenciones sociales y, mas alla de las
palabras, las actividades humanas son portadoras de
discursos: la comunicacion, las artes creativas, lue-

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

go también el disefio grafico, que siendo un vehiculo
contemporaneo de la comunicacion, que observa los
razonamientos de un publico particular para brin-
darle los mayores beneficios posibles dentro de un
discurso sintético, se le puede analizar como una ac-
cion retdrica contemporanea.

El disefio grafico es una actividad del pensa-
miento que determina acciones para obtener res-
puestas de los individuos. Disefiar es una practica
donde se realizan intercambios sociales, su asunto
no es un objeto particular, sino que atafie a todos los
ciudadanos; el disefio nace entre la gente y para la
gente produciendo discursos que intentan provocar
cambios en beneficio de todos, resolver problemas
de comunicacion, lograr acuerdos comunes donde
las ideas, los sistemas de transitar por el mundo y
el entendimiento construyan un paisaje mas amable
para todos. El disefio grafico, pues, elabora mensa-
jes sintéticos que resuelven problemas de comuni-
cacion analizando situaciones sociales en tiempo
presente para propiciar mejoras en el futuro inme-
diato. Jorge Frascara sefiala que una comunicacion
llega a existir porque alguien quiere transformar una
realidad existente en una realidad deseada.” Propiciar
nuevas rutas de pensamiento, actitudes y formas
simbdlicas de la cultura que procuren el bien plural
es, sin duda, tarea de la comunicacion visual.

13



® Ibidem. Pag. 49.

En ese sentido, la claridad de los mensajes que
edifica el disefio grafico y la sintetizacion de las
ideas deben ser coincidentes con los razonamientos
de su auditorio para lograr, en lo posible, una buena
interpretacion y asegurar las acciones que coadyu-
ven al propdsito de su discurso. Frascara abunda al
respecto:

Si realmente quiere comunicar (el disenador),
debe recordar que la gente puede comprender
sélo aquello que se relaciona con algo que ya
comprende. Si no se usa el lenguaje de la au-
diencia, tanto en términos de su estilo como de
su experiencia, no es posible comunicarse. Por
eso la manera ideal de comunicacion humana es
el didalogo, donde la interaccion permite inter-
cambios y ajustes, y la construccion y expansion
de un terreno comiin.’

Esa discusion argumentada enmarca el concilio
entre las partes de una comunidad y garantiza el
progreso de la sociedad. Los mensajes del disefio
grafico ayudan a informar, a observar el buen fun-
cionamiento de las Instituciones, a resguardar la
seguridad de los individuos y a convencer de que las
cosas comunes pueden ser transformadas en asuntos
que sean convenientes a todos.

La semejanza como discurso de lo social

Se ha visto que los discursos politicos tienen
muchos sentidos y que el espiritu democratico de un
pueblo permite sanamente las discusiones entre los
individuos, siendo el disefio grafico un artificio que
produce mensajes para ordenar oportunamente las
convenciones sociales. Pero jcuales son los criterios
que utiliza el disenador para construir mensajes
sintéticos y decidir entre varias narrativas la mas
conveniente?, ;Coémo decide un comunicador grafico
los simbolos que han de representar a una cultura y
hacerlo memorable?, ;Cuales son los conocimientos
y mecanismos que hacen de un discurso grafico una
solucion a los problemas sociales?

La Semejanza es el concepto donde residen
los intereses comunes de una sociedad. El contrato
simbolico entre las creencias de los individuos, las
imagenes, las palabras y los objetos habituales parte
de su caracter relacional compartido. La similitud
aparente de las formas obliga el reconocimiento de
los gestos individuales en los actos colectivos repre-
sentados dentro de los discursos de la comunicacion
visual.

Al respecto de la relacion entre las cosas y los
sujetos racionales hablara Foucault, sefialando cuatro
similitudes que han condicionado /a prosa del mundo,
la observacion de dichas similitudes resulta ser util para la
tarea del disefiador que intenta, con su discurso, represen-
tar las creencias y conveniencias de una cultura.

14



7 FOUCAULT, Michel.

8

Las palabras y las
cosas. Siglo XXI edi-
tores. México, 2005.

Pag. 26.

Ibidem. Pag. 73.

De la Semejanza y las
similitudes

Una de las formas humanas de hacer notoria la
comprension del mundo es representarlo, la copia
fiel de la realidad fue durante mucho tiempo
el testimonio del orden de las cosas. La mimesis,
como finalidad de la poética, también mostr6 ca-
balmente las figuraciones del pensamiento y los
conocimientos occidentales. Al menos en Europa,
y hasta el s. XVI, la Semejanza fue un concepto que
estaba unido no solo a las artes creativas, sino que
enmarcaba el discurso cientifico y filosofico de la
época. La Semejanza relaciond al individuo con el ex-
terior y del exterior copio sus rasgos para significar
el sentido del cosmos:

En gran parte fue ella (la semejanza) la que
guio la exégesis e interpretacion de los tex-
tos; la que organizo el juego de los simbolos,
permitio el conocimiento de las cosas visibles
e invisibles, dirigid el arte de representarlas.”

Michel Foucault menciona en su libro las pala-
bras y las cosas cuatro similitudes que permitieron
construir /a prosa del mundo, siendo estas: la conve-
niencia, la emulacion, la analogia y la simpatia; y
con ellas se conformd la episteme que relacionaba al
hombre con los hechos tangibles e intangibles.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

En el mundo contemporaneo se desvanece el
caracter epistémico de la Semejanza, su relacion
con los individuos pertenece hoy al campo de las
apariencias y son precisamente los signos de una
cultura los que aparentan la correspondencia entre
un sujeto y sus semejantes.

Por lo que a similitud se refiere, no tiene ahora
sino que recaer fiera del dominio del conocimiento,
[...] no se lo puede ya “considerar como parte de
la filosofia...” sino como parte de la imaginacion
creadora, como precisamente menciona Michel
Foucault: sin imaginacion no habria semejanza entre
las cosas. La coincidencia del lugar, las costumbres
compartidas, las creencias aceptadas comtinmente
y la cooperacion en los hechos habituales de una
sociedad establecen el nuevo discurso colectivo,
donde la Semejanza representa el vinculo mera-
mente simbolico entre las opiniones privadas y las
narrativas publicas. La observacion de los compor-
tamientos sociales y la deteccion de Semejanzas
entre ellos fundamentan el ejercicio profesional de
la comunicacion grafica contemporanea- la retdrica
llamara a esto estudio del auditorio-. El disefo grafico
establece sus mensajes de manera sintética hacien-
do coincidir lo que se piensa con lo que se dice por
medio de la Semejanza-es decir, la construccion de los
acuerdos previos-. Si una opinién “se parece” a lo
que otros consideran cierto y provechoso sera enton-

15



’ FOUCAULT, Michel.

10

Op. Cit. Pag. 27.

Ibidem. Pag. 27.

ces conveniente para muchos, decidiendo asi, entre
varias alternativas, la narrativa que represente mas
probablemente los intereses comunes. Por otra parte,
las diferencias existentes entre una comunidad y otras
acentuan la identidad singular de una cultura.

Los simbolos que representan a una cultura son
altamente reconocibles por sus miembros porque
activan en la memoria las similitudes que los rela-
cionan entre si y, al mismo tiempo, los diferencian
sobre los demas.

Los problemas que atiende el disefio grafico,
son de naturaleza social, y los simbolos culturales
que utiliza- o inventa- el diseflador pueden signi-
ficar una solucion siempre que sus caracteristicas
guarden una aproximacion manifiesta con aquellos
a los que refiere.

En ese sentido, las cuatro similitudes que indica
Foucault, con relacion a la Semejanza, que vincula al
hombre politico con el mundo, pueden ser oportunas
para que el disefiador descubra los argumentos mas
provechosos que han de participar en su discurso.

De la conveniencia

La primera de las similitudes es la conveniencia,
una especie de relacion entre las cosas que existen
en un espacio y un lugar comuin que acerca los hechos
y las circunstancias con los individuos.

La semejanza como discurso de lo social

Son convenientes las cosas que, acercandose
una a otra, se unen, se tocan, sus franjas se
mezclan, la extremidad de una traza el princi-
pio de la otra. Asi se comunica el movimiento,
las influencias y las pasiones, lo mismo que
las propiedades.”

De aqui que los discursos visuales utilicen
también oportunamente las sinécdoques, y las me-
tonimias para representar lo que es conveniente
para todos. El disefio grafico puede utilizar la parte
por el todo para figurar la esencia sintetizada de su
mensaje, de igual forma la causa o el efecto de los
fenémenos sociales que, por su vecindad, guardan
semejanzas encadenadas al proposito de sus diserta-
ciones. La conveniencia es, pues, una relacion de las
cosas con el espacio y el lugar que —Foucault- por la
fuerza de esta conveniencia que avecina lo semejante y
asimila lo cercano, el mundo forma una cadena consigo
mismo."

La semejanza visible en la conveniencia se da
por cercania, es la vecindad de las partes lo que da
licencia para que algo signifique lo que es comuin
para todos.

16



" Ibidem. Pag. 28.

De la emulacion

La emulacion se concibe como una forma de
conveniencia pero que no se sujeta a las condiciones
del lugar ni del espacio y que funciona como seme-
janza a pesar de la distancia. Asi, en la distancia, sin
ataduras ni cadenas, una cosa puede emular a otra
y en su parecido mismo -gemelidad- encontramos
la similitud, como el eco o el reflejo de algo que
coincide por la suerte de arrimar dos aspiraciones
especulares. La semejanza por emulacion, asi como
el espejo, no posee una memoria, y no busca las
similitudes dentro de su propia historia ni de su
territorio, sino que actua como una proyeccion
de o otro lejano. Una cultura emula las creencias
de otra distinta porque cree que aquello también es
conveniente para los suyos: adoptan actitudes, mo-
das, aspiraciones, tecnologias, sistemas politicos
y modos de transitar en las ciudades porque reco-
nocen sus rasgos, como un guifio que seduce, sin
importar la cercania.

Por medio de esta relacion de emulacion, las
cosas pueden imitarse de un cabo a otro del
universo sin encadenamiento ni proximidad:
por su reduplicacion especular, el mundo abole
la distancia que le es propia; triunfa asi el lu-
gar que le es dado a cada cosa."

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

Un discurso grafico puede hacer reconocer las
aspiraciones de una sociedad, emulando creencias
muy distintas y distantes, o bien, haciendo creer que
se comparten relaciones de semejanza con cosas
provechosas provenientes de lugares nunca vistos.

Tanto rebasa la emulacion los limites territoriales
y mentales que podemos contemplar esa similitud
como un /andscape cultural del simulacro.

De la analogia

Tal vez la analogia se corona como la figura
principal de las similitudes, por su caracter didacti-
co -nos muestra aquello que no es- y por su notable
belleza. El recurso analdgico lo utiliza el disefiador
para localizar semejanzas entre cosas que pertene-
cen a campos distintos, pero que comparten, en las
mas sutiles de las relaciones, un parecido que abona
un excedente de sentido provechoso a lo que quiere
ser anunciado. Afirma Foucault que por medio de
ella, pueden relacionarse todas las figuras del mundo.
La analogia es un intercambio de nociones entre los
conceptos y las cosas, que por sustitucion, aparentan
una claridad y belleza en aquello que quiere expre-
sarse. La metafora —mas propiamente dicho- es una
expresion compleja que va mds alld del lugar para
significar elocuentemente lo que una cultura quiere
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decir y posee una condicidon ejemplar en la demos-
tracion de las argumentaciones. La metafora es una
comparacion que evidencia las pruebas que quieren
mostrarse para convencer.

De la simpatia

Cae la simpatia de lejos como un rayo- Afirma
Foucault-, adquiere una relacién sin suponer lugar,
ni espacio ni tiempo y no existe en ella nada pre-
determinado. Dos cosas adquieren una semejan-
za simpatica porque sus voluntades se encuentran
sin buscarse y, en esa ocurrencia, se mueven todas
las demas cosas que les avecinan: la simpatia es e/
principio de la movilidad. No es raro que en su eti-
mologia, la simpathya (relativo al pathos), nos hable
de “una comunidad de sentimientos”, una relacion
afectiva y agradable entre las cosas.

Las cosas que se atraen, por su proximidad
misma, demuestran sus similitudes, moviéndose
para estar cerca y transformando el entorno donde
se aparecen. Asi, pues, la simpatia [...] suscita el
movimiento de las cosas en el mundo y provoca los
acercamientos mds distantes."”

El pathos es una de las pruebas por persuasion
mas importantes que le son propias al arte retorica;
es un recurso que el disefio grafico utiliza para con-
vencer, pues por la emocion se persuade al audito-

La semejanza como discurso de lo social

rio haciendo compartida su tristeza o su felicidad,
su odio o su rencor aparente. Las pruebas patéticas
tienen tal fuerza en los discursos sociales que son
capaces de conmovernos hasta el limite de la razon
y hacer del sentimiento ajeno una misma cosa como
si fuera propia:

La simpatia es un ejemplo de lo Mismo tan
fuerte y tan apremiante que no se contenta con
ser una de las formas de lo semejante; tiene
el peligroso poder de asimilar, de hacer las
cosas idénticas unas a otras, de mezclarlas,
de hacerlas desaparecer en su individualidad,
- asi, pues, de hacerlas extranas a lo que eran.
La simpatia transforma. "

Es la simpatia lo que provoca la existencia de las
otras tres similitudes, tiene la facultad de unir las co-
sas mas disimiles, por ello, esa inmanencia tiene que
ser equilibrada mediante la antipatia. Bien declara
Michel Foucault que:

Todo el volumen del mundo, todas las vecin-

dades de la conveniencia, todos los ecos de la

emulacion, todos los encadenamientos de la
analogia, son sostenidos, mantenidos y dupli-
cados por este espacio de la simpatia y de la
antipatia que no cesa de acercar las cosas y de
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tenerlas a distancia. Por medio de este juego
el mundo permanece idéntico, las semejanzas
siguen siendo lo que son y asemejandose. Lo
mismo sigue lo mismo, encerrado en si mismo."*

De las signaturas

Es el disefio grafico quien localiza las semejanzas
y similitudes en el espacio social, para hacer coinci-
dir su discurso con las apariencias relacionales de
sus argumentos, designa un orden a las cosas y a las
ideas para hacerlas visibles y transformar las creen-
cias en acciones convenientes a todos los individuos.
El disenador colecciona esas similitudes, registra los
signos del mundo y aprovecha esos consensos para
producir mensajes sintéticos que hagan manifiesto
el sentir de un pueblo. Con sus productos visuales,
el disefio nos muestra lo que no vemos, lo que puede
ser o lo que ya ha sido, nos hace complices de la
memoria para marcar sefiales en las cosas y recor-
darnos lo que somos, o bien, lo que aspiramos ser.
Es necesario que las similitudes ocultas se seialen
en la superficie de las cosas; es necesaria una marca
visible de las analogias invisibles”. Esa es la tarea
del disenador, reconocer las semejanzas e interpre-
tarlas para el provecho de las comunidades —dice
Foucault-:

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

El conocer las similitudes se basa en el registro
. . . . 16
cuidadoso de estas signaturas y en su desciframiento.

Entonces las narrativas sociales, posiblemen-
te, siguen el curso de las similitudes, como una
voz que se repite inalterablemente, que se refleja y
se acerca a si misma para movilizar al mundo, un
mundo donde las imagenes pueblan la conciencia de
las civilizaciones y resultan ser los signos que nos
representan, un mundo marcado por sus semejanzas
y sus diferencias, dispuesto a ser sefialado para que
no se nos olvide nunca que somos afines, aunque las
circunstancias se empefien en separarnos. El diseflo
grafico aporta entonces las signaturas visibles de
nuestras equivalencias invisibles.

No hay semejanza sin signatura.

El mundo de lo similar sélo puede ser un
mundo marcado.

Michel Foucault, Las Palabras y las cosas.
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o _ La Caceria y lo nunca
%’ antes dicho, dos topicos
de las artes visuales
contemporaneas

El poeta que va a hacer un poema (lo sé por expe-
riencia propia) tiene la sensacion vaga de que va
a una caceria nocturna en un bosque lejanisimo.
Federico Garcia Lorca
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La caceria y lo nunca antes dicho, dos topicos de las artes visuales contempordneas

De pueblo en pueblo, y con la verdad a cuestas,
viajaban los magos, alquimistas y antiguos presti-
digitadores de la Edad Media mostrando al mundo
los nuevos adelantos de la ciencia, las ignoradas
evocaciones del arte, la maravilla de los metales
transformados en utensilios que hacian mas comoda
la vida, la ilusion de ver y comprender la energia,
las herramientas para ver mas lejos, la revelacion
de los astros, las predicciones y los hechizos fabri-
cados por un arte magico que tefiia de misticismo
al hacedor de tales actos. El misticismo solia ser una
especie de escalera para llegar a dios, o a la verdad,
0 a la esencia de las cosas encriptadas en la res
extensa, un estado sublime del ser que antecede el
concepto y la idea por sobre la forma y el objeto.
En esa afortunada aleacion de arte-magia-mistica se
procuraba el fabuloso evento de asistir y presenciar
con propios ojos las ajenas representaciones de una
verdad artificial; una verdad simulada, tan extrafia y
apartada de las cosas que acaecen ordinariamente,
que prestaba, a quienes la portaban, una condicion su-
perior sobre los individuos comunes. Lo nunca antes
revelado, ofrecer las cosas nunca dichas, o vistas o
sofiadas, reconfortaba al espiritu con la sensacion
de acercarse a un conocimiento ignorado, un toépico
luego frecuentado por los poetas renacentistas que
intentaba motivar a los oyentes para allegarse a las
nuevas propuestas artisticas. Curtius nos recuerda

que la formula “ofrecer lo nunca antes dicho” es
propio de la topica del exordio, una pretension de
originalidad que reelabora el Renacimiento. En la
antigliedad aparece como el rechazo de los temas
trillados y el autor promete que lo que narrara es
totalmente original y nuevo.'’

Con ese mismo exordio, las artes visuales
presentaron lo nunca antes visto de una manera
extraordinaria conjugando la luz y la sombra para
apreciar la ilusion del volumen, dominaron la pers-
pectiva de manera impresionante simulando la realidad
y poniendo ante los ojos la confusion entre el signo
y su significante, no sélo para mostrar el mundo tal
como es, sino para alcanzar un ideal de lo que el
mundo debiera ser:

Mas alla de la mesura clasica, de la fidelidad
al modelo y a la naturaleza, el arte se libera de
preocupaciones morales e historicas, y siente,
sobre todo, la fiebre del ingenio, la avidez por
descubrir y desarrollar aspectos inéditos que
causen estupor, presentandose como un arte,
si no mas perfecto, si mdas experto, mds agudo
v mds habil."*

El artista se convierte en hechicero, un alqui-

mista que combina todas las posibilidades poéticas
para representar el nuevo orden del mundo, siempre
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desconocido, que viene a profetizar las postreras
ocurrencias del arte y sensaciones diferentes a las
conocidas. El artista se adelanta a su tiempo para
proponer nuevas formas de nombrar el arte, para la
propia evolucion de arte.

Propiciar cambios de rumbo-comenta Juanes-,
romper habitos, inventar, aportar nuevas ideas sera
lo que distinga, al menos desde el Renacimiento, al
artista cabal del mero oficiante artesanal.'” El letargo
en la creacion no es conveniente para el progreso
espiritual y del pensamiento. Asi lo comprendieron
también los artistas modernos, que en una suerte de
escapismo, reformularon la idea clasica de la belleza
en una intencion intelectual renovada y vanguardista.

En el Modernismo, la negacion de seguir siendo
abri6 las fronteras del discurso artistico contempo-
raneo; dos conceptos dificiles de aprehender:

La primera dificultad a que nos enfrentamos
es al caracter elusivo y cambiante de la palabra: lo
moderno es por naturaleza transitorio y lo contem-
poraneo es una cualidad que se desvanece apenas la
nombramos.”

A pesar de la evanescencia del término, lo con-
temporaneo suele ser por naturaleza cambiante y
efimero, en ello radica su capacidad de mostrarnos
lo nuevo y extraordinario a cada instante. El arte
contemporaneo se esfuerza en un ir a buscar algo y
traerlo a los ojos de los otros, rebasando el tiempo,

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

para provocar intencionalmente discusiones enri-
quecedoras en torno al hecho estético.

Asi, periddicamente, la obra siempre se confi-
gura en el presente, un estado de ser que persiste a
la idea del tiempo y que el esteta enjuicia dentro de
una circunstancia pasada (la obra ya hecha, que ha
sido creada con anterioridad), en cambio el artista se
enfrenta cotidianamente a la mera posibilidad ulte-
rior de ser (una obra que desconoce de antemano),
la obra de arte es un complejo artificio de decisiones
futuras que han de tomarse para lograr su existencia.

Igual que la idea de un alquimista vidente, que
renueva los significados en el tiempo, también el ar-
tista va de caceria: sale de un estado de comodidad
en busca de una presa, por lejana que se encuentre,
para alimentar la frescura del arte.

Magritte, por poner un ejemplo, sale de caceria, a
través del tiempo, en un bosque profundo y lejanisimo
para traer evidencia de que el arte no ha muerto. “En
esta perspectiva- Almansi-, Magritte se convierte
para Focault en el poeta por excelencia. El cazador
de similitudes perdidas, pariente cercano del loco
que escucha inescuchado el ruido analdgico de las
cosas”.”!

Una caceria cruenta por la supervivencia, los
cambios en los gestos y expresiones de las propuestas
artisticas no son un mero capricho del genio creador,
resultan, mas bien, una necesidad de exploracion
para no sucumbir en el tiempo.
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Las nuevas artes, tan resucitadas y vueltas a
fallecer, mantienen el misticismo magico de ayer,
un espiritu de busqueda innovador, salir a la caza
de las respuestas a las interrogantes que aun no nos
hemos planteado. Lo nunca antes visto, ni oido, ni
escuchado, es el lugar comin que mantiene vivo el
espiritu fascinante de las artes visuales contempo-
raneas.
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{3 .
discurso borroso

Cualesquiera que sean los avatares de la pintura,
cualesquiera que sean el soporte o el marco,

la cuestion que se plantea siempre es la misma:

¢ qué estd pasando ahi?

Roland Barthes
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* BAUDRILLARD,
Jean. El sistema de
los objetos. Siglo XXI
editores, México,
2007.

Track 39.0 El Televisor
Obsoleto

Una fotografia sobre papel con la imagen de un
televisor. Una vieja television sobre una carretilla
gastada. La carretilla de perfil, inmdvil, sin algin
sujeto que la eche a andar. La television de frente,
la luz sobre el oscuro cinescopio casi sugiere (el
reflejo de) siluetas de otros que miran sin ser mi-
rados. Detras de la carretilla hay una ventana, una
puerta, una fachada blanca. Delante de la imagen
uno puede sospechar varias historias alrededor de
esta fotografia, pero la circunstancia del tiempo nos
indica urgentemente que el aparato ha rebasado su
vida util; el vehiculo que lleva los desechos anuncia
el turno del receptor de imagenes. La tecnologia ha
desplazado ese modelo de tele-transmisor. Un aura
de melancolia se desborda del papel fotografico e
inunda la mirada. Una escena cotidiana en tiempo
presente (siempre presente) que envuelve una esencia
epocal: lo que esta pasando en la fotografia es la
memoria inmediata de un instante gue ha sido. La
obsolescencia del aparato no incluye la expiracion
de la imagen, los cadaveres electronicos son cada
vez mas frecuentes y abundantes en nuestra vida
actual. Tampoco significa que la zelevision (el con-
cepto “television”) haya muerto, mas precisamen-
te, indica una renovacion mediatica, una exigencia

Fragmentos de un discurso borroso

de actualizacion adaptable a las nuevas funciones
de los objetos. Los sistemas de objetos con los que
interactuamos normalmente cumplen dos funciones
(siguiendo a Baudrillard): una la de ser utilizado y
la otra la de ser poseido™. Toda vez que el objeto
ha dejado de ser qtil, porque no ha sido posible su
actualizacion automatica, se desgasta la intencion
de seguirle poseyendo hasta que el tiempo (otra vez
el tiempo) nos diga que ese modelo ha adquirido la
fascinante condicion de ser coleccionable, de ser
poseido otra vez. Pero en la fotografia (volvamos la
mirada a aquella imagen) quedan latentes otras his-
torias, persiste la pregunta ;qué esta pasando ahi?,
(Qué mas estd pasando ahi?, aun cuando la repre-
sentacion nos ofrece un generoso colorido (es una
foto a color), nos regala a la vez una insistente nostalgia,
como una condicion necesaria del momento mismo
en que la escena sucede, un retrato oportuno de la
actualidad, hay un relato mudo que nos dice: esto
que ves es un espejo, ha sido creado con retazos del
mundo habitual en que vivimos; esto que ves es un
pequeno fragmento del arte contemporaneo.
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Track 2.0 La ironia (en el
discurso) de lo contempordneo

Analogue, 1leva por nombre la serie de 400
fotografias de la artista neoyorkina Zoe Leonard,
realizadas entre 1998 y 2007, aflo, éste ultimo, en
que se exhibieron durante la Documenta 12, en Kassel,
Alemania, una de las ferias de arte mas importantes
del mundo contemporaneo que atestigua y legitima
la produccion del actual discurso artistico. 7V Wheel-
barrow mantiene el espiritu de toda la coleccion: ser
testigo del mundo tal como se nos presenta, con sus
objetos vulgares, sin maquillaje, las grandes marcas
que se consumen masivamente y los grandes alma-
cenes con escaparates que encierran la pulsion del
deseo, la ilusion de una realidad verdadera que se
muestra a bajo costo, ironicamente, enlatado en la
forma natural del discurso posmoderno del arte.
La ironia aflora desde el nombre mismo: /o andlogo se
contrapone a /o digital. Enuna época donde la digitali-
zacion ha facilitado el espectro de la globalizacion,
Leonard hace una pausa y sefiala con nostalgia, en
su obra, que la gran revolucion de la visualidad fue
posible gracias a la operacion mecanica de la repro-
ductibilidad, al encuentro fiel del referente con su
copia, y ésta, a la vez, con la copia de su copia, cosa
que Walter Benjamin aprecia con un afan casi antro-
pologico al sefialar que la reproductibilidad técnica

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

de la obra de arte modifica la relacion de la masa
con el arte, no solo se modificé el comportamiento
aperceptivo de los hombres sino, también una democra-
tizacién del arte.” Llevar el arte a las masas significo
también, en una dialéctica de las apariciones, llevar
las masas al arte; ahi donde el espacio consagrado
estaba reservado a la belleza, la Modernidad hizo
bella la aparicion del supermercado, los personajes
del cine y la television en el espacio museistico.
Aun con el sacrificio de la autenticidad, en la obra
reproducida analogamente, subsiste para Benjamin
un Aura del original en cada copia. Pero a diferencia
de la modernidad, la condicion posmoderna del arte
se caracteriza por la ironia de su discurso, es decir,
en la simulacion; una alteracion del sentido original,
que mediante un sutil gesto, modifica el significado
auténtico del mundo:

En sintesis, retomando la expresion de Benjamin,
asi como para él habia un aura del original,
hay un aura del simulacro, hay una simulacion
auténtica y una simulacion inauténtica.”

La simulacion de Leonard es auténtica, en el
sentido que refleja el espiritu de su tiempo en un
momento en que el discurso, o la idea del discurso
contemporaneo (ya no creemos en el arte, sino solo
en la idea del arte, sefiala Baudrillard), es mas im-
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portante que la forma. El contenido, en la obra de
Zoe Leonard, es una historia, o una serie de historias
fragmentadas, entretejidas por una vision periférica,
critica y desenfadada. En oposicion a la Modernidad,
la pretension del arte posmoderno es nuevamente
hablar, narrar, indicar e insinuar, buscar la comu-
nicacion con el destinatario, pero sin tomarse esta
comunicacién demasiado en serio. >

Y la mirada nostalgica, de insistir en lo ana-
logo es, mas que un remake, una visita audaz en el
tiempo, el eco madurado del gesto en la expresion
artistica, como sefiala Umberto Eco en sus Aposti-
llas a El nombre de la rosa:

La respuesta posmoderna a la modernidad
consiste en la vision y el reconocimiento de
que el pasado, una vez que ya no puede destruirse,
puesto que su destruccion conduce al silen-
ciamiento, tiene que ser captado de un modo
nuevo: con ironia, sin inocencia. (Eco en
Liessman). >’

Otra ironia (;simulacion?): La obra fotografica
de Leonard fue realizada por un proceso mecanico
sobre una pelicula fotosensible e impresa tradicio-
nalmente sobre papel, es decir, es auténticamente
analoga. No existe atisbo de mentira, existe un guifio
al simulacro, la simulacion de guerer ser el objeto

Fragmentos de un discurso borroso

retratado. La resistencia del televisor obsoleto a dejar
de ser, aunque sea sdlo por medio de su representa-
cion (la imagen permanecerd mas alla del objeto),
es igual a la resistencia a morir de la técnica foto-
mecanica; aunque en la fotografia es bien sabido
que el proceso analogo sufre una metastasis que le
condena a la extincidn, la artista desdena los bytes
y retrata al mundo Posmoderno desde la mirilla de
la Modernidad:

[...] o bien existe, de todos modos, un arte
de la simulacion, una cualidad irdnica que
resucita una y otra vez las apariencias del
mundo para destruirlas. De lo contrario, el
arte no haria otra cosa, como suele suceder
hoy, que encarnizarse sobre su propio cadaver.
[...] hay que arrancar lo mismo de lo mismo,
Es preciso que cada imagen le quite algo a la
realidad del mundo; es preciso que en cada
imagen algo desparezca, pero no se debe ceder
a la tentacion del aniquilamiento, a la entropia
definitiva, es preciso que la desaparicion con-
tiniie viva: este es el secreto del arte y de la
seduccion.”’
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Track 7.5 La imagen del mundo
en pedazos

Cuatrocientas fotografias, muchas historias,
tantas como narraciones y simulaciones puedan caber
en la imaginacion de quien atisbe al interior del
Analogue Portfolio que presenta Zoe Leonard en la
doceava edicion de la Documenta (2007). El porta-
folio se antoja como una critica global del mundo en
que vivimos, donde la escena se transfigura en un
perpetuo landscape lleno de espacios comerciales,
sinuosas calles, detergentes, edificios, estructuras,
gente, objetos que nos comunican y objetos que nos
alejan para hacer mas comoda la vida; tecnologias
eficientes para resolver las deficiencias de un mundo
actual, globalizado si, pero cadtico también, cons-
truido con partes de muchos pedazos de la realidad.
Fragmentado.

Jiirgen Habermas piensa que si la modernidad
ha fracasado, ha sido porque ha dejado que la
totalidad de la vida se fragmente en especiali-
dades independientes abandonadas a la estrecha
competencia de los expertos, mientras que el
individuo concreto vive el sentido “desubli-
mado” y la forma “desestructurada” no como
una liberacion sino en el modo de ese inmenso
tedio acerca del cual, hace ya mas de un siglo
escribia Baudelaire.”

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

Asi comienza lo que hoy llamamos Posmoder-
nidad: bajo la condicion de sabernos fragmentados
como sociedad y como individuos. Las nuevas redes
sociales (Facebook, Twitter, etc.) son el simulacro
virtual (que ya no el espejo, sino una simulacion
verdadera y autonoma) de una sociedad fraccionada
que anhela una comunion integral de las colectivi-
dades y nos hace creer en verdad que nos une. El
sefiuelo es la seduccion de vivir la experiencia de estar
Jjuntos. Nunca la humanidad estuvo tan cerca, nunca
con tanta informacion a la mano que nos viene de tan
lejos, con tantos avatares del ser que se despliegan
en un tiempo y un espacio mismos. Esa virtualidad
resulta ser el tnico espacio —paraddjicamente- real,
casi perfecto, que posibilita reunir los fragmentos:

La virtualidad, en cambio, al hacernos entrar
en la imagen, al recrear una imagen realis-
ta en tres dimensiones (agregando incluso
una especie de cuarta dimension a lo real
para volverlo hiperreal), destruye esa ilusion
(el equivalente a una operacion en el tiempo, es el
tiempo real, por el cual, el anillo del tiempo
se cierra sobre mismo en la instantaneidad,
derogando asi toda ilusion, tanto del pasado
como del futuro). La virtualidad tiende a la
ilusion perfecta.”
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La fragmentacion es pues, una condicion del
mundo globalizado y una circunstancia politica que
por ende el arte participa de ello. Zoe Leonard con
sus pedacitos de la realidad retratada, y muchos
otros artistas contemporaneos convencidos de un
dinamismo relacional de las artes, participan de
ello, como en el Arte Objeto, que realiza ensam-
blajes con fragmentos de la realidad y construye un
discurso soélido.

Flor Bosco
(México),
Yorona. Arte
Objeto, 2009.

Fragmentos de un discurso borroso

Este nuevo pluralismo (de la posmodernidad) se
expresa no sélo en una yuxtaposicion de los estilos,
sino en una unidad “fragmentada” de las obras
mismas.”’

El arte, porque estd hecho de la misma materia
que los intercambios sociales, ocupa un lugar
particular en la produccién colectiva. Una
obra de arte posee una cualidad que la diferencia
de los demds productos de la actividad humana: su
(relativa) trasparencia social.”

Pero no hay que caer en la confusion: la visualidad
entera del mundo presente podra caber en una tarjeta
de memoria electronica y, a través de los sistemas
virtuales, ofrecerla a quien alla afuera (;dentro?)
quiera contemplarla, pero la imaginacion de la mirada
aun pertenece a la capacidad individual de transformar
lo cotidiano, los retazos del mundo comun, en un
suceso extraordinario por medio del arte.
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Track 3.0 Un juicio fuera
de foco

Si miramos una fotografia impresa sobre el
tradicional papel satinado, si tuviéramos la opor-
tunidad de ver muy de cerca una obra de Zoe Leo-
nard, por ejemplo 7V Wheelbarrow, que nos ofrece
una nitidez de color y de imagen, donde aparecen
claramente objetos del uso comun, como una carre-
tilla y una television encima de ella, en una calle
cualquiera. Si en este momento pudiéramos hacer
una gran aproximacion con la mirada, la imagen
conserva su nitidez, sigue en foco. La fotografia
analoga mantendria su estado de figuracion real en
cada fragmento sin alterar su claridad de enfoque,
no pierde su esencia (a menos que el observador sufra
alguna disfuncion ocular), mas aun, apreciariamos
una riqueza en el grano y el color, la textura, un algo
mds, que no habiamos percibido. Ahora bien, si hi-
ciéramos esa misma exploracion, pero en pantalla,
sobre una fotografia digital (digamos la misma 7V
Wheelbarrow, en su version electronica imagen .jpg,
610x604 pixeles, 72ppp) lo que percibimos se des-
compone en un conjunto de pequefios cuadros
organizados (pixeles) que distribuyen luces de colores,
sin nitidez; la imagen se fragmenta, pero pierde su foco,
su referente, pierde su claridad.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

(Esa circunstancia mediatica obedece a un
mismo juicio estético? Definitivamente no. Algo similar
ocurre con el arte en general, con el mismo concepto
“arte” y sobre todo con las nuevas categorias de arte,
que hoy en dia presentan bordes desenfocados, una
taxonomia cuyos limites, cuando nos acercamos, se
antojan borrosos.

La observacion de ese fendomeno tuvo que
comenzar por una ruta historica.

TRACK 1.0 La historia es sinénimo de interpre-
tacion, es una especie de senderos o pistas (tracks)
que nos revelan el rastro que hemos trazado en el
pasado, una memoria necesaria que evidencia lo que
somos. [gual que no existe una historia, sino muchas
historias, también existen muchas interpretaciones;
y con el Arte ocurre lo mismo: volver los ojos es
descubrir, encontrar y significar en los origenes del
arte las motivaciones de los sucesos artisticos que
hoy se nos muestran.

Propiciar cambios de rumbo-comenta Juanes-,
romper habitos, inventar, aportar nuevas ideas sera
lo que distinga, al menos desde el Renacimiento,
al artista cabal del mero oficiante artesanal.”” Esa
innovacién creativa se mantiene hasta nuestros dias,
en una era llamada Postmoderna, que en su nombre
mismo indica que para comprenderle hay que asistir
al momento anterior, tomar conciencia de que somos
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una extension del espiritu Moderno y (en palabras
de Liessman) una filosofia del arte contemporaneo
probablemente tendria que presentarse como una
filosofia de la Postmodernidad. [...] Pero al mar-
gen de ello, aunque la Modernidad significa siempre
también lo contemporaneo, no todo lo contempora-
neo puede diagnosticarse como moderno.” Lo cierto
es que el Modernismo transformo el concepto del
arte, y sus maneras de representarse (las cate-
gorias del arte), tan profundamente que seguimos
presenciando la evocacion de ese nuevo saber para
representar la constante novedad que nos conforma
y nos hace diferentes de lo que ya hemos sido: La
idea de una vanguardia que siempre pretendio estar
adelantada a su propia época, remite de nuevo a
este proceso interno de diferenciacion en la con-
cepcion de la Modernidad.™ Tal es el afan Moderno
de propiciar lo novedoso como condicion absoluta
que desintegra los propdsitos tradicionales del arte
y separa su dependencia devota de la belleza y la
religion (luego, se declara la muerte del arte). Las
artes visuales adquieren una independencia y esa
libertad le contrae al mismo tiempo nuevas respon-
sabilidades y nuevas transformaciones. La forma, lo
bello, la verdad y la devocion dejaron de situarse en
primer plano y se instaur6 el concepto y el signifi-
cado como principal motor del quehacer artistico,
transfigurando los objetos estéticos en signos. Asi,

Fragmentos de un discurso borroso

la idea tradicional del arte cambio, de igual manera
en que ha evolucionado el pensamiento, la tecnologia
y la cultura misma. Hoy mas que nunca, en una épo-
ca llena de informacion y adelantos tecnologicos,
el individuo es sensible a los fendomenos (signos
estéticos) que se le presentan desde el exterior; y la
nueva visualidad, el universo de imagenes que nos
acompaiia cotidianamente, construye un discurso di-
ferente cada vez, donde lo que intenta decirnos esta
mas alla de lo que vemos (aunque se llegue a des-
enfocar). Existe hoy en dia una necesidad de relatar
el hecho estético acompanado de respuestas donde la
mediacion de concepto y significado adquieren cada
vez mas relevancia en los juicios y especulaciones del
arte. Un arte posmoderno que ha pasado de la inno-
vacion a la ironia.

TRACK 4.0 La condicion posmoderna del arte
se aleja del concepto moderno (la bisqueda de la
novedad), pero le sigue mirando desde afuera:

Todo el movimiento de la pintura se ha retira-
do del futuro para orientarse hacia el pasado.
Cita, simulacion, reapropiacion, el arte actual
se dedica a reapropiarse de manera mas o me-
nos ludica, mas o menos Kitsch, de todas las
formas y obras del pasado, cercano, lejano y
hasta contempordneo.55
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El arte contemporaneo no busca lo nuevo, pero
se instaura en lo nuevo. Las nuevas plataformas
tecnologicas han permitido al artista mudar de piel,
para no sucumbir en el tiempo: el video, la instala-
cidn, las artes multimediaticas y en general todas las
posibilidades electrdnicas le ofrecen al artista cate-
gorias nunca antes vistas, ni oidas, ni escuchadas y
su naturaleza es asi de diversificada, su naturaleza es
difusa y desenfocada.

La transformacién de las propuestas artisticas
visuales occidentales es un acontecimiento que tran-
sita en el tiempo. Unas veces se adelanta; igual que
la idea de un alquimista vidente, que renueva los
significados en el tiempo, también el artista va de
caceria: sale de un estado de comodidad en busca
de una presa, por lejana que se encuentre, para ali-
mentar la frescura del arte. Otras veces se detiene
y examina, se reinventa e intenta explicarse a si
mismo lo que relata a los demas. Otras veces regresa
y transfigura lo ya visto sobre nuevos soportes para
desaprender lo aprendido.

Afirmar que el arte contemporaneo es contro-
versial es cosa natural (la historia misma confirma
esa naturaleza de ser), pero las reflexiones que se
realicen en su nombre no debieran conducirnos a un
estado de confusion. Las nuevas manifestaciones vi-
suales se mueven en una red tan compleja como las
posibilidades que ofrece la vigente infraestructura

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

postmoderna, y en ese sofisticado entramado es muy
facil perder el foco y la orientacion de las apreciaciones
estéticas.

La preocupacion deviene de la confusion: nuevas
rutas, nuevos sustratos, multiples discursos, muchas
e indefinidas categorias, interminables senderos que
nos ofrecen igual cantidad de arribos que luego de
confundirnos nos decepcionan (lo que se ofrece no es
lo que se esperaba). Si el arte contemporaneo con-
funde y decepciona es precisamente porque éste se
ha movido de lugar y le seguimos observando desde
una perspectiva comoda que ya no corresponde a las
nuevas lecturas del acontecimiento estético.

TRACK 5.0 La idea del Modemismo era clara
(como la fotografia analoga): esto es arte por la mis-
ma causa que ofrece una novedad ingeniosa. La
idea Posmoderna es borrosa, confusa (igual que la
imagen digital): ;esto es arte? Irdnica, e indiscuti-
blemente, siempre responde que si. Responde que
si en todos sus soportes, hasta en los que aun no en-
cuentran unos nombres definitivos para si mismos y
se instauran mientras tanto en las tradicionales eti-
quetas del arte:

En los ultimos diez anos, una serie de cosas

bastantes sorprendentes han recibido el nombre

de esculturas: estrechos pasillos con monitores
de television en los extremos, grandes fotogra-
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fias documentando excursiones campestres;
espejos situados en dngulos extranos en habita-
ciones ordinarias; lineas provisionales trazadas
en el suelo del desierto. Parece como si nada
pudiera dar a un abigarrado esfuerzo el derecho
a reclamar la categoria de escultura, sea cual
fuere el significado de ésta. A menos, claro esta,
que esa categoria pueda llegar a ser infinitamente
maleable.”

El arte contemporaneo nos deja ver lo quiere

que veamos, y se comporta diferente en cada sustrato

y manifestacion de ser, pues su naturaleza asi se lo

exige. La fotografia andloga y la digital coexisten

en la posmodernidad y enriquecen la experimenta-

cion del arte para que persista en el observador una

% KRAUSS, Rosalind, ~ avidez de preguntarse ;qué esta pasando ahi?
Laesculuraen el Tal vez los nuevos dispositivos que utiliza el artista
campo expandido contemporaneo se alejan de la ingenuidad y trazan

en La posmoderni-— g,1s propios bordes para provecho de la critica esté- Notas Sueltas

dad, Varios autores. . . ierd . ( 1ob
Kairos. México 1988. tica sin que pierda Su €sencia (a menos que €1 obser

Zoe Leonard (NY), TV Wheelbarrow, 2001/2006 from
the Analogue Portfolio, 1998-2009.

Pag. 59. vador sufra alguna disfuncion ocular). La imagen de la fotografia analoga de la artista
Zoe Leonard que aqui se reproduce, ironicamente,
3 . . .
" BAUDRILLARD, Si existe hoy una gran dificultad para hablar de fue encontrada en la Internet, y se muestra tal como
Jean, El complot la pintura, es porque existe una gran dificultad aparece en:
del arte, ilusion y ,
desilusion estéticas para verla. Pues la mayoria de las veces ella no http://'www.photoradar.com/news/story/deutsche-
Amorrortu, Buenos quiere exactamente ser mirada, sino absorbida borse-photography-prize-2010-winners
Aires, 2007. Pag. 18. visualmente, y circula sin dejar rastros.”’



La lectura de este texto, puede seguir un curso
normal o bien siguiendo la hipertextualidad de las
rutas, o pistas (tracks).

Los fragmentos de las rutas o pistas estan in-
completos, hay un brinco del 5.0 al 7.5 y un abismo
del 7.5 al 39.0. Tal vez falta mucho por decir o por
indagar; o los hemos olvidado.
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Sirenas y Bisontes

Una Aproximacion al
arte contemporaneo

La muisica, los estados de felicidad, la mitologia,

las caras trabajadas por el tiempo, ciertos crepiiscu-
los y ciertos lugares, quieren decirnos algo, o dijeron
algo que no debiamos haber perdido, o estin para
decir algo; esta inminencia de revelacion, que no se
produce, es, tal vez, el hecho estético.
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Una manada de Bisontes, un conjunto de figu-
ras que, sin orden, se despliegan en tropel como
tormenta inesperada, un relampago que no avisa su
llegada. Inquietos, aun vigentes desde hace mas de
quince mil aflos, los bisontes pintados y tallados en
las bovedas de Lascaux o de Altamira siguen cum-
pliendo su promesa de hacer presente la ausencia.
Las bestias figuradas ofrecen con sorpresa, ademas
de su belleza, proporciones significativamente pa-
recidas a la realidad, una riquisima policromia que
aumenta el dramatismo de la escena y un inquietante
volumen de las formas que pareciera no correspon-
der al primitivo arte del paleolitico superior:

Unicas en su vitalidad y extraordinarias por la
destreza con que fueron ejecutadas, cambia-
ron radicalmente nuestra vision de la historia
del arte. Hasta bien entrado el siglo XIX, se
pensaba que el arte se habia desarrollado
gradualmente y por etapas a lo largo del
tiempo, de forma parecida a como evoluciona
el arte de un nifio; desde unos principios toscos
hasta formas mds pulidas.”

Ciervos, toros y caballos que también convi-
ven en la composicion rupestre son facilmente re-
conocibles por poseer un alto grado de iconicidad,
la mimesis evidente en el quehacer del arte se ma-

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

nifiesta en cada trazo; En la gruta cantabrica, por
ejemplo, hay un bisonte recostado, inmoévil, con las
patas flexionadas y la cabeza echada sobre su re-
gazo, como al amparo de su enorme complexion y
aunque menguado, en su contemplacion, casi sugiere
hacernos presenciar el jadeo de su aliento. Hay en ello
una motivacion para dar cuenta de la realidad. Ale-
jados de la ingenuidad, los artistas rupestres plasma-
ron el simulacro del mundo, la ilusiéon de comprobar la
existencia de las cosas con tal virtualidad que como
sefiala Roman Gubern quiere hacer creer al obser-
vador colocado ante la imagen que esta en reali-
dad ante su referente y no ante su copia.”’ Con su
complejidad, el mundo se nos muestra tal y como lo
percibieron en aquellos dias lejanos.

No cabe la pregunta de qué es aquello, sino
para qué era aquello que representaban, mas alla del
goce estético, ¢qué significaba el hecho de representar
aquella escena?

Resulta imposible equiparar las primeras mani-
festaciones visuales con lo que hoy comprendemos
por arte plastico, pero en ese horizonte tan lejano
hay en comunion una necesidad de relatar el hecho
estético acompaifiado de respuestas donde la media-
cion de concepto y significado adquieren cada vez mas
relevancia en los juicios y especulaciones del arte.
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El arte contemporaneo intenta decirnos algo, o
esta para decirnos algo; cada vez mas vertiginosa-
mente las definiciones del arte se descomponen en
fragmentos donde las piezas no coinciden y parece
insostenible la intencion de armar el nuevo rompe-
cabezas de la escena posmoderna.

La transformacion comienza hace ya casi cien
afios. Nuevos creadores de bisontes: Duchamp,
Magritte, Kandinsky, ponen en crisis la tra-
dicional idea del arte. Cuando encontramos las
respuestas nos cambiaron las preguntas, una tesis
que la estética clasica ya no puede responder sin
el auxilio de una reflexion en torno a los significa-
dos. Las discusiones de la belleza, de acuerdo a las
categorias de la contemplacion, resultan estériles
cuando el concepto ha rebasado a la sensibilidad en
el juicio del suceso artistico. El arte sucede, sigue
sucediendo, pero a la par del pensamiento, las artes
manifiestan nuevos modos de percibir el mundo, las
expresiones artisticas son el reflejo de un colectivo
politico donde el artista da cuentas de la existencia
de las cosas diciendo a los demas, lo que intenta
explicarse a si mismo.

El 9 de abril de 1917 se inaugura la prime-
ra exposicion de la Society Independent Artists
en Nueva York, donde una pieza firmada con el
pseudénimo R. Mutt es rechazada por el comité
organizador.

Sirenas y bisontes. Una aproximacioén al arte contempordneo

Se trata de una obra de Marcel Duchamp, un
objeto de porcelana blanca (un mingitorio) girado
sobre si mismo, sin ninguna intervencion y titulado
Fuente.

Duchamp, “vacia” el significado de una palabra
sobre la res extensa, en un objeto que no es ya lo que
fue, sino una metafora concreta, visible y tangible.

El Comité alega que su rechazo es debido a que
la pieza es un objeto comercial fabricado en serie y
firmado por un artista inexistente. Ademas que la
obra de arte deberia ser una pieza unica e irrepetible
salida de las manos de un artista. Duchamp argu-
menta a favor de la Fuente: Si construyé o no (el Sr.
Mutt) la Fuente, no es relevante. El la eligio, tomo
un objeto de la vida cotidiana, lo reubica y hace que
pierda su sentido llano y practico, le otorga un titulo
y gira su punto de vista, creando un nuevo significado
para el objeto.

Con el ready-made, Duchamp redime al artista
de su condicion de creador sometido a las habilida-
des técnicas motrices para representar plasticamente
un discurso poético. El acto pensante es quien re-
suelve el discurso, demostrando una gran habilidad
técnica intelectual.*’

Cuando el artista coloca un urinario en la sala
de la Grand Central Galery de Nueva York y lo
nombra Fuente, pone ante el espectador un discurso
poético que se resuelve en la realizacion de una me-
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tafora, pues ha encontrado las proximidades entre
dos objetos distintos. Este tratamiento anestésico del
artista francés para con los objetos y su significado,
aparenta un error categorial, y exactamente igual que
en la poesia: aparece la extrafieza, el descubrimiento
y la enseflanza. Los tropos traspasan la barrera lin-
giifstica y se instalan en los sistemas visuales.

El punto de quiebre, en las artes del temprano
siglo XX, esta en el concepto: se comienza a sospechar
de la definicion del arte, de la técnica, la semejan-
za y de la belleza como epicentro de los propositos
artisticos.

Magritte parece estar en desacuerdo con el
trompe-1" oeil él afirmaba que sus cuadros eran
trompe-l’ esprit, sus representaciones parecen un
error categorial de los objetos y las cosas del mundo.
Pero el error es calculado, quiere forzar al espectador
a ver la belleza del pensamiento:

Magritte odia la contemplacion (“el cuadro
perfecto no permite la contemplacion, sentimien-
to trivial y desprovisto de interés...”) y pide una
participacion intelectual en sus cuadros que son
instrumentos para pensar; metamorfosis de ideas
e imagenes; modos inusuales de hacer vivir el
pensamiento. "'

Por otra parte, Kandisky no niega la sensibilidad
del espiritu en el arte, pero rechaza la semejanza, y
existe en ello una exigencia intelectual, una peticién

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

de ver, mas alla de las cosas, de los colores y las
formas, un maridaje entre el logos y la pasion. Hay
en su obra una afirmacion mas que una similitud:
“afirmacion desnuda que no se basa en ninguna seme-
janza y que, cuando se le pregunta <lo que es>, no
puede responder mas que refiriéndose al gesto que
la ha formado: <improvisaciéon>, <composicion>,
<forma roja>, triangulos>, <violeta naranja>"."

Apenas el principio. El Modernismo configura
los cimientos de una nueva estética que, por necesidad,
debe aceptar el socorro de nuevos enfoques criticos que
son objeto de estudio de otras disciplinas, (como la
retorica y la semidtica).

Lo que se manifiesta, en el Universo posmo-
derno, es un arte integrador que obliga lo multidisci-
plinario (el video, la instalacion, la performance, el
collage, la web, las artes digitales, el objeto, etc.) y
converge en el concepto.

Otro relato antiguo, en una re- lectura posmo-
derna, sugiere adoptar la misma hipotesis- Circe a
Ulises-:

Primero llegards a las Sirenas, las que hechizan
a todos los hombres que se acercan a ellas. Quien
acerca su nave sin saberlo y escucha la voz de
las Sirenas ya nunca se vera rodeado de su es-
posa y tiernos hijos, llenos de alegria porque ha
vuelto a casa; antes bien, lo hechizan éstas con su
sonoro canto sentadas en un prado donde las ro-
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dea un gran monton de huesos humanos putrefactos,
cubiertos de piel seca. Haz pasar de largo a la nave
y, derritiendo cera agradable como la miel, unta
los oidos de tus comparieros para que ninguno de
ellos las escuche. En cambio, ti, si quieres oirlas,
haz que te amarren de pies y manos, firme junto
al mastil que sujeten a éste las amarras, y asi po-
dras deleitarte escuchando la voz de las Sirenas; y
si suplicas a tus companeros o los ordenas que
te desaten, que ellos te sujeten todavia con mds
cuerdas.”

Sobrevivir a la experiencia estética sugiere una
estrategia que lia determinantemente la razon y el
sentimiento; en medio de la travesia del horizon-
te posmoderno es arriesgado dejarnos llevar por el
impulso, el arrebato de las sensaciones puede arro-
jarnos al fracaso. De ahi deviene la decepcion: el nuevo
observador del arte se sitiia frente unas categorias
de la creacion que ya no corresponden a su habitual
manera de contemplar la obra en el espacio con-
sagrado (espacio que también se ha transformado).

Habra que construir un mastil a donde asirnos
para poder apreciar razonablemente el nuevo suceso
artistico, apreciar el gesto mas alla de la forma, el
concepto por encima del percepto.

Tal vez los bisontes adosados en la gruta nos
dijeron algo que no debiamos haber perdido, su ex-

Sirenas y bisontes. Una aproximacioén al arte contempordneo

traviado significado se disuelve como una inminencia de
revelacion que no se produce nunca.

El nuevo productor de un signo estético pro-
cura un significado en su obra, conjuntamente con
el sentir, la obra necesita una comprension en varias
dimensiones, la de los significantes cobra una impor-
tancia tal como una especie de revelacion latente
en espera de que el observador descifre el enigma.

Asi pues, La nueva estética del arte contemporaneo
exige una mancuerna entre el sentir y el razonar, como
explica Peirce:

Me parece que, si bien en el placer estético
nosotros consideremos la totalidad del senti-
miento- y especialmente la cualidad del sen-
timiento total resultante que se presenta en la
obra de arte que estamos contemplando- aun
asi es una especie de simpatia intelectual, el
reconocimiento de que ahi estd un Sentimiento
que se puede comprender, un sentimiento
razonable.”
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* Todas las citas aqui
mencionadas se refie-
ren al ultimo texto del
critico espafiol José
Luis Brea publicado
por AKAL/ Estudios
Visuales, Madrid,
2010, Las tres eras

de la imagen.

Casi como una esperanza, como si fueran insu-
ficientes de certeza las cosas dadas a los ojos gra-
tuitamente, naturalmente, las imagenes-las otras, las
artificiales- prometen un algo que es vacuna contra
el tiempo, un registro histérico de informacion que
en el transcurrir de su existencia ocurren ellas mismas
como soportes de memoria.

En un cuento de Borges- Brea también lo recuerda-
Funes el memorioso se expresa asi de su extrafia aficion
de recopilar imagenes mentales: Mds recuerdos ten-
go yo solo que los que habran tenido todos los hombres
desde que el mundo es mundo. Igual que Funes las ima-
genes parecen no olvidar nunca.

Una promesa: la de seguir siendo, aun después
de haber sido arrancadas de su natural paisaje, para
José Luis Brea, algunas imagenes comparecen ante
la eternidad, como dispositivos de detencion, conge-
ladores del tiempo. Las imagenes aparecen de nuevo,
otra vez, van del ojo a la mano y regresan a la vista
no como eran, sino como una emergencia de ser,
ensefiandonos a ver artificialmente aquello que no
advertimos cuando fueron naturales, igual que aquellas
veredas de Eliseo Diego por donde huyen los avidos
domingos y regresan, ya lunes, cabizbajos para hacer-
nos recordar lo que no fueron.

Memoria y transicion. Mientras ocurren, las
imagenes transitan repentinamente de un modo de
ser o estar a otro distinto repitiendo en su eco una

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

advertencia: aqui e/ tiempo ha dejado de pasar. Ellas
nunca atienden al presente, vienen siempre del pa-
sado, traen memoria. El tiempo es una cosa inexis-
tente, al menos para un segmento de las imagenes,
para aquellas que han sido producidas por un proce-
so técnico, una habilidad creativa que se comporta
como régimen y les somete a existir alienadamente
a su materialidad, al objeto que les da cabida en el
mundo. La imagen-materia vive, dice Brea, encade-
nada e indisolublemente unida a su objeto-soporte,
haciendo suya esa vida inerte e incambiante que
acaso es mas propia de lo mineral. Son entonces, las
imagenes materiales resguardo de la memoria:

Pero ello es asi porque son ellas mismas las que
estan detenidas, estatizadas. Ellas capturan, y retienen,
un tiempo tinico- son todo lo contrario, por ejemplo, de
un espejo, siempre dispuesto a llenarse de cualquier
presente, infieles siempre los espejos- para entregarlo
a lo intemporal. Y si lo logran es porque su tiempo
interno- no, para ellas no hay narracion, no hay se-
cuencialidad- es precisamente uno, tinico, un tiempo
congelado, detenido, estatico.

Esta especie de imagen, y digo especie porque
Brea es un arquedlogo de la visualidad que acucio-
samente elabora una taxonomia de las imagenes
producidas y reproducidas por el hombre para reve-
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lar su razon, funciona como disco duro del mundo, la
imagen materia devuelve al mundo el tiempo en que
ha sido, volviendo otra vez a ocurrir en diferido, el
mundo de la imagen materia es para Brea un mundo
en delay que no puede modificarse nunca, porque
esa cualidad inalterable es precisamente lo que ella
profesa, tiene la vocacion de ser rescatada como tni-
ca evidencia de respaldo historico:

La imagen materia es una memoria ROM, de ar-
chivo rescatable, de back up, que pone toda su
potencia mnemotécnica al servicio de una prome-
sa-garantia: la del —eterno quizds- retorno de lo
mismo.

Esa condicion de ser recuerdo, ha sido caracte-
ristica de las imagenes materializadas desde que han
venido a aparecer entre nosotros, pero con el tiem-
po, otra vez el tiempo, ganaron otra particularidad.
Una vez secularizadas las imagenes, abolidas de un
servilismo enclaustrado, todo objeto que es puesto
en signo de algo para representarle visualmente pro-
mete también una singularidad. El objeto artificial es
unico, es un objeto singularisimo que comparte su in-
divisible condicion con el artista creador, el individuo
que crea es un sujeto singular. Al mismo tiempo se
nos hace creer que quien observa la singular obra se
desprende del comuin de la gente.

Memoria y transicién. Notas a las tres eras de la imagen

La imagen-materia necesitara entonces aparecer
en algun lugar, ser dada a los ojos para su contem-
placion, y toda vez que esta sujeta, incrustada en
el cuadro, en la cosa que le soporta, el lugar que
le sera asignado para su presentacion in situ ha de
ser también materializado: El Templo o el Museo
sirven de contenedor de los objetos materializados,
singularisimos y por ello mismo -por su escasez- so-
brevalorados en las economias de los capitales sim-
bélicos. El espacio consagrado a la exhibicion de
las imagenes artisticas ostentara entonces un estado
extraordinario y el flujo ceremonioso de asistir al
espectaculo se llevara a efecto como accidn ritua-
lizada.

[...] necesitarda desde luego ritualizar el lugar,
otorgarle a éste un estatus propio, separado del
registro ordinario. Asi, la propia carga de po-
tencia simbdlica de las imdgenes no es ajena ni
separable de la propia ceremonializacion del
lugar en que ellas se dan, como alejadas del ritmo
y del escenario del dia a dia, del propio orden co-
tidiano de la ciudad.

El Film. Otra especie, otra forma de recuerdo
que no se diluye en el tiempo, pero fluye continua-
mente en un devenir que narra lo que el momento en
que la imagen se mueve permite mostrar. Aqui no
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hay permanencia, la promesa de lo eterno se aleja
mientras la imagen se siga moviendo, acaso lo tinico
que promete es inconsistencia, el caracter pasajero
de una secuencia.

Si la eternidad no le es dada a resguardo, el
Film, en cambio, se aviene a la capacidad de prolon-
gar su aparicion en un periodo especifico, hace del
tiempo una cosa propia y sucede en él.

La imagen aqui parece moverse, ahi donde ter-
mina un cuadro comienza el otro, sucesivamente, su
aparicion ya no es estdtica, pide al ojo que guarde
el recuerdo del fotograma anterior y complete el si-
guiente con el siguiente hasta hilar una historia, un
relato. La narracion del Film es un aprendizaje
propio de la retina:

Llamaremos a ésta una memoria REM- de rapi-
do movimiento de ojo-: una memoria que lo es de
resonancia breve, de reposicion atenuada de cada
impresion anterior- de cada fotograma o imagen
precedente {...]

El Film es una construccion narrativa que he-
mos aprendido a leer con los sentidos, la vista entre
ellos, que colaboran conjuntamente para sobrevivir
a la experiencia.

[...] su capacidad para invocar una experiencia
sinestesia satisfactoria de tangibilidad del espacio

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

visto: de su capacidad de hacer sentir que el espacio
aptico es, a la vez, un espacio hdptico.

Un acto de magia. Como promesa de prestidigi-
tacion desaparece la materia y desaparece la espa-
cializacion. El Film puede ya no ser una cosa tan-
gible y su espacio, antes también ritualizado, puede
ser cualquier espacio, sin ceremonia ni colectividad.

Tercer acto: la aparicion; la imagen proyectada
es un haz de luz que atraviesa las tinieblas, en un
tiempo suyo, mientras acontece lo que va narrando.

E Image. Un conjunto de bytes, un almacén
de informacion que se presenta en pantalla. Nuevos
dispositivos-residencia de las imagenes. Aqui la
imagen desdefa el lienzo, no quiere ser materia y
existe independiente de soporte alguno. Se muestra
a los ojos a placer y a placer desaparece; esta siendo
y negando ser vista caprichosamente, va de pantalla
en pantalla modificando sus propiedades, transfor-
mando sus apariciones.

Como las imdagenes mentales- las imdgenes de
nuestro pensamiento-, las electronicas solo estdn
en el mundo yéndose, desapareciendo. Por mo-
mentos estan, pero siempre dejando de hacerlo.
Como lo espectral, su ser es el de las apariciones-
¥, como ellas, se apresuran rapido a abandonar la
escena en que comparecen-. Son al mismo tiempo,
(des) apariciones.
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El acontecimiento de las imagenes electronicas
es como un estar siendo, siempre en gerundio, o,
mejor, pudiéramos decir un estdn siendo, en plural,
pues la particularidad aqui encuentra su fin, el obje-
to singularisimo se ha quedado en las paredes de al-
gun Templo o un Museo. La imagen hecha de bytes
no es una sino legion, dira Brea.

Cada una de ellas es cualsea, que, siendo uno
entre muchos, es al mismo tiempo la totalidad
posible de la serie vertida infinitas veces.

Benjamin se habia dado cuenta de que lo rele-
vante en aquella era fue el caracter de reproductibili-
dad de las imagenes, donde el original flotaba como
un aura en cada copia. Brea sefiala que aqui, en la
era de la imagen electronica, la productibilidad infi-
nita es lo que da el sentido auratico a la aparicion de
todas, una voluntad de ser todas las veces posibles
en cada una de sus advocaciones, en cualquier lugar,
en todos a la vez; porque se ha roto ya el culto del
espacio, la utopia de ubicacion, la necesidad de que
la imagen sea vista en un lugar.

Ubicuidad entonces. Si no eternidad, ni espacio, ni
ritual, la imagen aparecida por pixeles se despliega om-
nipresente y sin memoria, o como memorias del olvido
porque ya no tiene sentido acordarse, porque para que
ellas sucedan han tenido que dejar de existir:

Memoria y transicién. Notas a las tres eras de la imagen

Para que las cosas- los acontecimientos, con
toda su fuerza metafisica- tengan lugar, han
de, en cierta forma, dejar de existir en el tiempo.
O, por lo menos, sustraer parte de la energia
que como tal- como existentes- tenian en tan-
to que eventos desplegados en esa dimension- la de
ser en el tiempo, la de ser tiempo- para adqui-
rirla o transformarla en otra- la de ser en el
espacio-.

Como la idea de un dios caprichoso que se niega
a revelarse y se resiste a aparecer materializado en-
tre nosotros para existir todopoderoso en el espacio
sin tiempo.

Memoria RAM. Imagenes que permiten el acceso a
su interior para ser modificadas y seguir guardando todas
las transformaciones de su ser. Inmemorias, anarchivos,
les ha llamado Jos¢ Luis Brea a las imagenes electronicas,
archivos que no recuerdan y se muestran como aparicio-
nes.

Dejar de existir en el tiempo para tener lugar
en la memoria es lo que el critico espafiol ha logrado
hacer con su trabajo; la obra de Brea nos recuerda
que es preciso olvidar para trascender en el espacio.
Sin duda, las tres eras de la imagen son testimonio de
su notable trascendencia.
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El objeto artistico contemporaneo traza, en sus
formas, una suerte de fension tdcita entre los diversos
agentes que le afrontan. Suspendida en un tiempo
especifico, la obra de arte participa activamente con
el espacio que le permite exhibirse, intenta desvane-
cer la figura del autor para otorgarse una autonomia
simbdlica que facilite el acceso intimo del otro sobre
el que ejerce una fuerza de atraccion - porque supo-
ne la existencia de alguien - e intenta provocar una
experiencia estética en ese alguien; aunque fracase.
Existe una tension ademas con las instituciones, los
comisarios, las marcas patrocinadoras, los criticos,
los coleccionistas y los mercados del arte.

Esta tension tdcita en la obra de arte nunca se
disipa, mantiene en suspenso el enigma, no puede
agotarse, pues en ello reside su capacidad de esta-
blecer relaciones signicas que luego se resuelven
en acciones. Las propuestas artisticas, luego de la
modernidad, se han caracterizado precisamente por
las acciones colaborativas que suscitan en el entorno
donde se revelan.

Apoyadas en las tecnologias las nuevas ma-
nifestaciones del arte han aumentado el caracter
relacional que les distingue al mismo tiempo que
rebasan los escenarios posibles donde ocurren: mas
alla del museo, un dispositivo mévil (teléfonos ce-
lulares, tabletas electrénicas, iPods, etc.) puede ser
el lugar donde suceda un hecho artistico, participar

Arte relacional y relaciones entre los medios

en él e incluso modificarlo. Si bien las plataformas
electronicas no son la tnica forma donde se ejerce
la tension interactiva del arte contemporaneo, sue-
len ser un punto ideal de conexiones a distancia, un
medio de experimentacion para algunos y una herra-
mienta asequible para muchos.

Los nuevos medios de intercambio social y de
informacion han permitido derrocar la tirania del
edificio consagrado al arte, la nueva secularizacion
no se realiza Unicamente en la calle, sino que asiste
también a los sistemas virtuales, mas aptos para
generar acciones relacionales y mas cercanos a las
recientes culturas digitales.

La difusion digital y la distribucion en pantallas
reducen, aunque no eliminan, la sacralizacion
de lugares de exhibicion como los museos y
las bienales, y crean otros modos de acceso y so-
cializacion de experiencias artisticas.”

Nicolas Bourriaud examina la convocatoria del
arte contemporaneo como una expresion capaz de
integrar los gestos humanos y las condiciones ordi-
narias de la sociedad:
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La posibilidad de un arte relacional-un arte que
tomaria como horizonte tedrico la esfera de las
interacciones humanas y su contexto social, mds
que la afirmacion de un espacio simbdlico auto-
nomo y privado- da cuenta de un cambio radical
de los objetivos estéticos, culturales y politicos
puestos en juego por el arte moderno.”

Para Bourriaud, el arte relacional es una opor-
tunidad de intercambio ilimitado, un estado de
encuentro duradero, mas que un estado contem-
plativo. El arte relacional, de este modo, procura
una situacion que permite la cooperacion del es-
pectador y multiplica los posibles significados del
relato artistico: Daito Manabe convierte, por medio
de sensores electronicos, las expresiones faciales
en sonidos o registra el movimiento de los pies que
ascienden por una escalera y produce musica con-
juntamente con los cientos de usuarios que transitan
por el edificio. Al artista espafiol Pedro Bericat lo
conocen bien por sus obras de mail-art (arte correo).
Bericat realiza envios por correo ordinario de pa-
quetes transparentes (esculturas-collages viajantes),
donde la obra se transforma con los sellos postales y
la intervencion de los artistas destinatarios.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez
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Pedro Bericat (Espaia), Mail-art. 2011.

Miles de paginas Web que albergan coleccio-
nes artisticas permiten a los cibernautas acceder a
video-instalaciones, pinturas y acciones de arte que
suceden en la lejania sin la necesidad de trasladarse.
Asi, la obra suscita encuentros y da citas, administra
su propia temporalidad.®

El arte relacional crea nuevas formas de conce-
bir el mundo, son estructuras dotadas de contenidos
y figuraciones, acciones que involucran cambios de
ideologia y significado:

H

Los procedimientos “relacionales” (invita-
ciones, audiciones, encuentros, espacios de

convivencia, citas, etc.) son sélo un repertorio
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de formas comunes, de vehiculos que permiten

el desarrollo de pensamientos singulares y de
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relaciones personales con el mundo.

La estética relacional, toda vez que se construye
con pedazos de la sociedad, flirtea con los estudios
de la antropologia y verifica igualmente una tension
con los modos de comunicarse, entretenerse, inter-
cambiar bienes y servicios a tal grado que resulta
dificil acotar la distancia ente el objeto estético y
la mercancia: el artista inglés Damien Hirst crea
disefos para la marca Levi's y Takashi Murakami
instala el visual merchandising para la tienda de Louis
Vuitton en Nueva York. Los escaparates de la moda
son también instrumentos visuales por donde tran-
sita la pulsion relacional de los objetos de arte: un
espectdculo.

El filésofo francés Guy Debord, miembro y
fundador de la Internacional Situacionista, nos re-
gala un acercamiento a la mirada estética de la
escenificacion cuando afirma que el espectdculo no
es un conjunto de imdgenes, sino una relacion social
entre personas mediatizadas por imdgenes.50

El espectaculo de las sociedades contempora-
neas es la seduccion que persiste en el objeto-mercancia
y el deseo de participar en esas mismas representaciones:

Arte relacional y relaciones entre los medios

Toda la vida de las sociedades en las que domi-
nan las condiciones modernas de produccion se
presenta como una inmensa produccion de espec-
taculos. Todo lo que era vivido directamente se

..o 51
aparta en una representacion.

La idea de representacion y espectdiculo se mate-
rializa en los medios de comunicacion contempora-
neos y en la forma en que las colectividades asisten
a ellos. Las redes sociales como Facebook y Twitter
facilitan el intercambio de informacion instantanea,
nos convocan a formar comunidades virtuales y
paraddjicamente nos retnen a la distancia creando
representaciones visuales de un mundo accesible y
mas cercano a nuestras interpretaciones. El cine nos
deleita y nos ensefia las limitaciones humanas, la
television (reality shows) muestra una version de la
realidad envuelta en cellophane que se parece muy
poco a nuestras condiciones ordinarias. Nos infor-
man los medios impresos y nos venden también ilu-
siones de oportunidad. Ahi, en los multiples sistemas
mediaticos, al arte también sucede. El arte aparece
mediaticamente y se ofrece como un espectaculo:

Muchos directores de Museos [...] Descubren
que los nuevos publicos van a visitar museos
no para ver obras excepcionales o aprender
una leccion sobre indigenas africanos o ritua-
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les afrobrasilerios que desconocen, sino por la
curiosidad que les suscita un programa de te-
levision, porque les preocupa la deforestacion
de la Amazonia o bien llegan por primera vez
al Louvre porque leyeron el Cédigo da Vinci.”

La importancia de los medios es que permiten a
la sociedad relacionar las expresiones artisticas con
la vida cotidiana. Los individuos mediatizados son
co-productores y actores de una compleja puesta en
escena que afecta directamente todo aquello que
entendemos por Cultura. Construimos la civilizacion
como si trazaramos, en el Map Guide de la conciencia,
una ruta para llegar a los lugares obligados del arte.

El arte contempordneo debe ser analizado
como un espectaculo global para turistas, de-
bido a que el espacio museal ha sido comple-
tamente desintimizado y los artistas, junto con
los directores de museos, subastas e industrias
del entretenimiento y la memoria son “hombres
de negocios internacionales que ofrecen servicios
para millones de japoneses, chinos, australia-
nos y otros que visitan los museos sin creer
en el arte, de modo semejante a como visitan
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iglesias sin confiar en esas religiones”.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

Para Debord, un espectaculo; para Baudrillard

un simulacro que se abona de la palabra de Borges
para ilustrar el relato del mundo postmoderno:

En aquel Imperio, el Arte de la Cartogra-
fia logré tal Perfeccion que el Mapa de una
sola Provincia ocupaba toda una Ciudad, y el
Mapa del Imperio, toda una Provincia. Con el
tiempo, estos Mapas Desmesurados no satis-
ficieron y los Colegios de Cartografos levantaron
un Mapa del Imperio, que tenia el Tamaiio del
Imperio y coincidia puntualmente con él. Me-
nos Adictas al Estudio de la Cartografia, las
Generaciones Siguientes entendieron que ese
dilatado Mapa era Initil y no sin Impiedad lo
entregaron a las Inclemencias del Sol y los in-
viernos. En los Desiertos del Oeste perduran
despedazadas Ruinas del Mapa, habitadas por
Animales y por Mendigos, en todo el Pais no hay
otra reliquia de las Disciplinas Geogrdficas.

Sudrez Miranda: Viajes de varones prudentes
Libro Cuarto, cap. XLV, Lérida, 1658
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La prosa del mundo alguna vez fue construida
con un relato breve, por mapas a escala (la para-
bola, el mito, la fAbula) que servian de referencia
para comprender la cosmogonia del orbe, hasta que
la sociedad europea moderna realizo la empresa de
construir el meta-relato, la gran filosofia universal
que abarcara todos los limites del entendimiento.
Con el fracaso de la modernidad se abandoné la
idea de la cartografia monumental y s6lo quedaron
los fragmentos. Muchos relatos, diversas realida-
des, innumerables posibilidades de ser, de creer
y de crear. Los trozos de relatos que ha dejado la
postmodernidad hoy son apenas reliquias, se desme-
nuzan en parodias de si mismos- afirma Garcia Can-
clini-, hasta quedar reducidos en nada. La idea de la
globalizacion no ayuda a soportar el meta-relato tan
ansiado de la modernidad, pues de cierto sabemos
que demasiada informacién se comparte en las re-
des virtuales, pero con ella las personas hacen cosas
absolutamente diferentes.” La idea de una sociedad
sin relato la esboza mas ampliamente Néstor Garcia
Canclini:

Cuando hablo de sociedad sin relato no digo que
falten, como en el posmodernismo que critico las
meta-narrativas; me refiero a la condicion historica
en la que ningun relato organiza la diversidad en un
mundo cuya interdependencia hace desear a muchos
que exista.™

Arte relacional y relaciones entre los medios

Lo que queda en el arte es esa especie de tension
tacita sin disipar, una inminencia de revelacion, que
no se produce- siguiendo de nuevo a Borges-; pero
una tension al fin, propia, dinamica y critica, que
permite un justo acercamiento al hecho estético.

El arte intenta narrar, traducir indecisiones y

enigmas, hacer posible la tension entre arraigos
. . 57
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4, Letra, creacion y razon
¥ La libertad de la letra

El sentido no es nunca simple [...], y las letras
que forman la palabra [...], por mds que cada
una de ellas sea racionalmente insignificante,
estan buscando entre nosotros, sin cesar,

su libertad, la de significar otra cosa.

Roland Barthes.

Lo Obvio y lo Obtuso
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La letra es el primer indicio, y el minimo dis-
positivo tal vez, de nuestra racionalidad icdnica, el
pensamiento complejo del hombre se sintetiza me-
diante un arte tan sofisticado como es el lenguaje y
otorga a la imagen plastica de las letras la respon-
sabilidad de ser portadoras de voces, de ideas, de
razones, de emociones, tiene siempre la gratitud de
presentarnos lo ausente en una imagen, en un trazo.

Aristoteles habia definido, ya hace mas de dos
mil afios, al humano como un animal politico y esa
interaccion con los demas de su especie le ha obli-
gado a establecer contratos de entendimiento para
construir el bien comin. Las imagenes ayudaron
al género humano a erigir su propio modelo de la
realidad. Basados en las apariencias, los mensajes
visuales ayudaron a mostrar las entidades fisicas y
metafisicas que justificaban la existencia del ser y su
correspondencia con el universo. La relacion mimé-
tica de las inscripciones graficas primarias con el
mundo exterior son evidencia de que la razon con-
creta sus interpretaciones en la plasticidad de sus
figuraciones, muy a pesar de los errores que pue-
dan existir entre la imagen y su proximidad con la
verdad, la iconicidad de las ideas fundo el entendi-
miento de la humanidad. Los cddigos originales que
anteceden a la mayoria de los alfabetos usados hoy
en dia provienen de la abstraccion de una nocion:

Letra, creacién y razén. La libertad de la letra

El origen de la escritura estd unido al de la re-
presentacion grdfica. Antes de ser propiamente
letras, los caracteres tuvieron aspecto de pdjaro,
de ojo, de hombre o de sol. De hecho, las prime-
ras manifestaciones grdficas del hombre se con-
sideran el precedente necesario para la posterior
aparicion del alfabeto. Es lo que se conoce como
protoescritura: pinturas en la pared, signos en el
barro, rayas en la roca, muescas sobre hueso o
madera, imdgenes, signos o acciones que trans-
miten mensajes.58

Es asi que los primeros pictogramas, y poste-
riormente los ideogramas, sugieren el prototipo
sintetizado de un concepto, ilustrado ddcilmente y
con el minimo de elementos para acelerar las ope-
raciones cognitivas de significacion. Todo grafismo
inicial fue producido con la intencion de reducir las
acciones que mentalmente realiza un individuo du-
rante la asociacion de una imagen percibida con su
significado. El ahorro de energia es propio de los
seres vivos y sucede por instinto de supervivencia,
la complejidad del pensamiento humano insiste en
acortar distancias para hacer conclusiones 1ogicas
de la manera mas rapida, brinda respuestas inmedia-
tas a los estimulos recibidos e interpreta al mundo
agilmente para demostrar la superioridad de su inte-
lecto. El lenguaje es uno de los instrumentos mejor
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elaborados donde se hace valida la economia ener-
gética, en los textos de largo aliento, por ejemplo,
se puede apreciar que la frecuencia de aparicion de
una palabra es inversamente proporcional a su rango
(ley de Zipf): las palabras con mayor longitud apa-
recen menos veces que aquellas que se construyen
con pocas letras.

Basado en esa economia, la articulacion de un
signo visual que oscila de lo iconico a lo plastico,
es decir, de lo concreto a la sintesis abstracta, sirve
para disminuir las rutas cognitivas y establecer con-
clusiones rapidas de interpretacion. Asi, la letra con
el devenir del tiempo se ha convertido en la sintesis
grafica de una idea compleja que ayuda a reducir es-
fuerzos y acelera la comprension de los conceptos.

Entonces podemos afirmar que las letras y su
uso han sido proyectados para simplificar el enten-
dimiento politico. Esa capacidad de comprension
social, agil e inmediata, es una condicion oportuna
de la palabra tallada o impresa, que permite organi-
zar claramente la estructura del pensamiento, gra-
cias a su plasticidad. Aunque ese orden estructural
dependa de verdades relativas existe, en la escritura,
la promesa de un acuerdo y asimismo, se advierte en
ello una autoridad implicita: nos damos por entera-
dos con mayor certeza si los convenios se asientan
por escrito, o bien cuando seguimos instrucciones
al pie de la letra. Los significantes graficos han

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

ajustado pertinentemente su ethos para demostrar
contratos y verdades, sobre todo en la organizacion
politica.

El pueblo hebreo relata su fundacion basada
en una lito-inscripcion donde se redactan las leyes
de una voluntad divina: “Sube a mi al Monte (dijo
Jehova a Moisés) y te daré tablas de piedra, y la ley,
y mandamientos que he escrito para ensefarles”.
Seguramente una especie de constitucion politica
grabada en piedra para legitimar su autoridad y pre-
valecer en el tiempo como un testimonio de fe. |No
era suficiente con el relato hablado? De igual forma,
el texto impreso, desde hace ya mas de cinco siglos,
ha sido el instrumento preciso para paliar el caracter
efimero de la palabra hablada, la oralidad se desva-
nece casi al mismo tiempo en que se pronuncia, se
pervierte y permuta. El libro permanece mas alla de
su tiempo, es autoritario y hablara con aquellos que
todavia no han nacido, sera testigo y complice de la
memoria.

La organizacién de las letras estruc-
tura el pensamiento individual y las
normas sociales

Asi que no podemos hablar de una separacion
entre el razonamiento y la imagen, entre la cogni-
cion y la percepcion, entre la letra y su connotacion
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semantica. Nos ejercitamos, por costumbre, en ha-
cer uso de las letras para formular vocablos y eso
nos hace pensar que es hasta entonces que adquie-
ren un sentido, que la letra sola esta vacia y que su
empleo esta sometido a la voz.

Resulta en vano afirmar tal alejamiento entre
el signo y su significado, tal como la dicotomia en-
tre el cuerpo y el alma, pues sefala Roland Barthes:
“precisamente existe un espiritu de la letra, que vi-
vifica a la propia letra”.*”’

Bajo ese postulado se intenta aqui otorgar a
la letra su libertad expresiva, afirmar en lo sucesivo
que el caracter formal de las fuentes tipograficas no
es una casualidad estética, y que cada una de las le-
tras que forman la palabra es portadora de su propio
significado.

Sin embargo, aprendemos, por tradicion, que
las letras forman palabras y las palabras se trans-
figuran en voces, es entonces cuando se vislumbra
un sentido: la asociacion de ideas genera la signifi-
cacion de un texto. En ese tenor, los 26 signos del
alfabeto latino se han mantenido al servicio de la
lengua para, ordenadamente, cumplir su labor de
constructoras de palabras. La letra, en el mundo oc-
cidental, es un instrumento que le da “cuerpo” a las
ideas; una tesis seguramente heredada de la filosofia
iconoclasta platonica donde las palabras y las cosas
estan subordinadas al mundo de las ideas.

Letra, creacién y razén. La libertad de la letra

Alejandro Tapia menciona mas precisamente:
Lo que encuentro es que tal postura es mds
bien historica y artificial y que nace con la
filosofia, que siempre ha sido iconoclasta y
considera que las imdgenes son solo mera
apariencia. Desde Platén, la filosofia ha con-
siderado que la aproximacion a la verdad y a
lo justo, es un acto basado en la razén y que
las apariencias externas solo se prestan a la
confusion. *

Pero la historia misma ha contrariado a la filosofia,
incluso la ciencia toma prestadas acciones e imagenes
concretas para demostrar sus teorias, pues las ideas
abstractas solo pueden concebirse como un simulacro
de las apariencias que acontecen diariamente.

La letra es pues, la intuicion grafica de un ra-
zonamiento o de una idea, su apariencia es mas que
la reminiscencia del aliento. El valor fonético que
representan es apenas la voz que les despierta para
provocar la multiple conjugacion figurada con otras
letras.

El arte combinatorio de cada letra con otras
letras produce un efecto alquimista, casi magico,
donde la soledad de la letra (la letra sola es inocen-
te, dice Barthes) renuncia a su status inocuo para
convertirse en piedra, lluvia, espada. Esa mezcla
de caracteres augura la posibilidad de pronunciar
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al mundo entero, y cuando nombramos al mundo,
nos “abrimos” al exterior y logramos artificialmen-
te “sacar” de nosotros todo aquello que pensamos:
concebimos asi la expresividad.

Existe una relacion de contigiiidad inaltera-
ble entre la expresion y la impresion, toda vez que
presionamos hacia fuera las ideas que contenemos,
siguiendo un patrén de figuras ontologicas de acuer-
do a la teoria de la metafora de Lakoff'y Johnson,61
donde el individuo se considera un recipiente, des-
plazamos ese contenido inevitablemente a otro
deposito. Entonces alguien (un recipiente) se expre-
sa 'y alguien mas recibe el contenido en su interior: le
causa una impresion.

El lenguaje es un canal por donde fluyen las
ideas en espera de que otro las recoja, pero ese
evento debe ser inmediato, una experiencia frente
a frente. La palabra, en cambio, encuentra en la es-
critura (en la letra) un receptaculo que asegura su
permanencia mas alla del suceso, en la transgresion
incluso del tiempo-espacio, la ubicuidad del recep-
tor permite hacer muchas y variadas interpretaciones
y éstas pueden cambiar de lector en lector y de lec-
tura en lectura.

La voz deja su rastro en la escritura, como una
huella en el tiempo, confia al texto su impresion co-
rrespondiente para después. Las letras guardan el
sentido expresivo de la palabra: La palabra se expresa
y la letra se imprime.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

De acuerdo a la primera tesis, en que la letra
es sometida a la voz, la utilidad de los caracteres
termina en el momento de estampar los tipos sobre
el papel.

Sin embargo, la afirmacién que conviene para
demostrar que la letra mantiene su propia expresi-
vidad y confiere una impresion independiente de la
lingiiistica, es aquella que propone a la letra como
un signo que tiene un espiritu libre y, como imagen
es portadora de una carga expresiva, estética y cul-
tural que esta profundamente relacionada con todos
los factores que intervienen en un mensaje visual.”

La forma grafica de la letra se manifiesta como
una alegoria de la vida, de las acciones y las cons-
trucciones humanas y esa evocacion que se presenta
en sus rasgos nos regala un significado nuevo, apar-
te del lingiiistico. La imagen del grafismo revela una
intencion de sentido que funciona como argumento
notable de todo el discurso, mas alla de la sintaxis.
La letra cobra vida propia una vez que esta impresa,
cada estilo tipografico es prueba de que su logos,
lo que intenta decir, esta dentro de su composicion
formal y no fuera de ella, como erroneamente se ha
querido declarar. Antonio Rivera comenta:

En términos generales existe una tendencia a
reducir el logos a los argumentos expresados
de manera lingiiistica o con palabras. De hecho
es comun establecer una relacion de sinonimia
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entre logos y palabra. Sobra decir que lo anterior
ha impedido que veamos con claridad el poder
persuasivo de las imdgenes y en el caso que nos
ocupa, del diseiio grdfico y la tipografia.”

La construccion grafica de la tipografia nos hace
ver, que hay inferencias 1dgicas en su forma, luego
entonces, las letras poseen argumentos que visten al
discurso lingiiistico de un caracter que ayudara no
solo a la legibilidad del texto, sino a la credibilidad
y solidez del mensaje.

El significante cobra una importancia relevante
en el lector a través de la forma, la sensacion y la
emocion se presentan en la representacion misma de
la letra.

Es emocionante adivinar en las letras roma-
nas lo impetuoso de su imperio, las formas fuertes y
largas, impecablemente erectas, como metafora del
perfil monumental de su cultura, tienen una analogia
directa con las columnas de sus edificaciones. Los
textos latinos mantienen vivo el espiritu del huma-
nismo, el urbanismo y la claridad de pensamiento
ordenado que el imperio Romano hered¢ a la filo-
sofia occidental. El estilo tipografico pone en un
estado de animo propicio al lector para acompaiar
sus argumentos, el pathos que proclama la ilustra-
cion de la letra demuestra que la forma tipografica
tiene la intencion de provocar sensaciones y alentar

Letra, creacién y razén. La libertad de la letra

la elocuencia de lo que se esta leyendo. El uso que
hacen los romanos del alfabeto para sus mensajes la-
pidarios, dota a los caracteres, mas alla de su mera
funcion lingiiistica, de un nuevo potencial y de un
gran peso formal, adquirido gracias a la aplicacion
del efecto de modulacion y al trabajo tonal de los ca-
racteres y del conjunto.”

Casi simultanecamente, la letra semiuncial es
adoptada por la mayoria de los textos religiosos. La
hegemonia de la Iglesia centro-europea elaborara
su escritura sagrada, durante toda la Edad Media,
de manera clara, legible y acompanada de image-
nes que prueban la existencia de dios, asi como de
pasajes hagiograficos que sirven como argumentos
irrefutables de su autoridad:

Si nos fijamos en las iluminaciones de los textos
medievales nos encontramos con que estan in-
formando al lector de que no se trata de pala-
bras ordinarias, si no de textos sagrados. En
este caso los manuscritos se convierten en iconos
al mismo tiempo que se comportan como textos.”

La letra gética presenta un razonamiento ético
relevante para el convencimiento de los fieles, cuya
apreciacion oportuna de ese argumento grafico fue
provechosamente utilizado por la Iglesia. El conte-
nido formal de su trazo esta intrinsecamente rela-

58



cionado con el ethos de quien escribe, asi perdurara
su impacto y una mayor probabilidad de persuasion.

Leemos en la letra a la palabra que enuncia y al
mismo tiempo leemos también su imagen. El creati-
vo y el editor de textos vendran a abolir la servidum-
bre que padece la letra con la funcidn lingiiistica, le
dara su libertad signica a los caracteres tipograficos.
La fragilidad de la palabra se fortalece en la forma
grafica de la letra, conjuntamente, la razon y la per-
cepcion visual le dan sentido al discurso de un texto
impreso.

La expresividad de la letra la encontramos en la
letra misma, ahi estan impresas también metaforas
cargadas de un sentido cultural y declaran su aposta-
sia al grado cero: un estado neutral de significacion
que reclama la transparencia tipografica para ser uti-
lizada con fines puramente funcionales:

No existe ninguna tipografia -ni siquiera las
ortodoxas Helvética o Univers- que carezca
de connotaciones, que no tenga referentes his-
toricos o estéticos, o que no produzca ningin
efecto evocador, sentimental, emocional, ale-
7. . . . 66
gorico o de cualquier otro tipo posible.

Esa renuncia de la letra de quedarse al margen
del sentido, es aprovechada en la plasticidad de las
artes, en la literatura misma, en los mensajes visua-

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

les que portan, ademas de voces, figuras que enri-
quecen el discurso.

Hoy en dia, el creativo tiene un repertorio tan
variado de estilos tipograficos como publicos posi-
bles. Utiliza habilmente, apartado de la inocencia,
todos los conceptos, ideas, metaforas que acompa-
fian a la letra para expresar otras cosas y hacer valer
la enorme racionalidad significante de la letra.

La libertad de la letra conviene en beneficio
de la creatividad pues es propio de la creacion ex-
presarse; y rescatar el sentido expresivo de los ca-
racteres tipograficos supone otorgarle a la letra un
argumento en cada una de sus lineas.

Creacidn y experimentacion visual

Es el artista quien, en primera instancia, des-
pliega las alas de las letras, encuentra en ellas un
refugio para ejercer su creacion, el encanto plastico
de la letra es seductor y pone de manifiesto el valor
expresivo propio de la letra.

El concepto tradicional de arte se concibe
como toda habilidad creadora y las acciones que
construyen la obra se manifiestan en la poiésis, lue-
go traducida como poesia, donde cabe aclarar que
el término original no es exclusivo de la literatura.
Para Aristoteles la poesia es imitacion, mimesis, un
eco de las percepciones cotidianas valida para todos
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los sentidos y con ese objetivo el artista descubre
nuevos nombres para pronunciar su realidad. De
hecho, la palabra imagen esta derivada de la mis-
ma raiz latina: imitare, luego imago, luego imagen e
imaginacion. ;Es que los primeros artistas rupestres
no imitaban ya a la manada de bisontes tallando su
figura en la piedra? (El sol, el pajaro, el grano de
trigo y el buey no eran modelos de imitacion en los
primitivos alfabetos? Las inscripciones lapidarias
de las letras romanas, que ya hemos mencionado,
son precisamente imitacion de las solidas columnas
que sostenian a la ciudad. Pero la creacion también
es ficcion y un halo metaforico envuelve la plastici-
dad de las letras, de la pintura y en general de toda
representacion visual.

Todo arte o techné ejerce la actividad de reali-
zar su tarea a partir del pensamiento, hemos hablado
que el lenguaje es un instrumento mediatico entre la
imagen y el razonamiento, asi que la figuracion de
la letra, como simbolo grafico ha sido un recurso
frecuente en las artes visuales.

La idea de los artistas de alcanzar un lenguaje
en donde imagen y oralidad, signo lingiiistico y sim-
bolo plastico se encuentren en uno solo indivisible,
se ha desarrollado histéricamente una y otra vez.”

Para muchos artistas, el lenguaje y la forma
grafica de la tipografia se retroalimentan simbio-
ticamente; y de manera experimental conciben un

Letra, creacién y razén. La libertad de la letra

metalenguaje interesante para explotar esa riqueza
de sentidos entrelazados: el de la expresion lingiiis-
tica y el de la imagen-simbolo de la letra.

Hablar de poesia visual, es afirmar que se tra-
ta de un ejercicio estrechamente relacionado con el
estudio de la letra porque hace uso de las formas
tipograficas para significar nuevos escenarios del
mundo y generar un sentido de correspondencias
signicas, que suceden a un mismo tiempo y en un
mismo espacio, sin embargo, su estudio merece una
observacion amplia, y en esta ocasion haremos so6lo
una breve aproximacion al fenémeno por conside-
rarlo de suma importancia en relacién con la tipo-
grafia.

Aunque los primeros experimentos visuales de
la poesia corresponden a las corrientes vanguardis-
tas, hay antecedentes de ejercicios graficos desde
el S. IV a.c. de Simmias de Rodas, quién esta con-
siderado-segun afirma Manuel Sesma en su libro
Tipografismo-como el autor de los primeros “versos
figurados”, a través de piezas como “las alas”, “el
huevo”, o “el hacha”, que combinan la longitud
variable de los versos y la tension lineal del alfabeto
para permitir al lector recomponer a lo largo de la
lectura la forma del objeto descrito.”
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Simmias de Rodas. El huevo y el hacha, S. IV a.C.

También existen otras versiones de interaccion
poético-plastica que datan del siglo XVI (los Car-
mina figurata, de Raban Maur) pero mas que como
una propuesta estética se consideran producciones
cripticas con la intencion de poner al lector en juicio
para descifrar algun mensaje oculto.

Es hasta principios del siglo XX que se realizan
reflexivamente producciones artisticas de la poesia
visual: el simbolista francés Stephan Mallarmé pu-

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

blica en 1914 el libro-poema un coup des dés jamdis
n’abolira le hasard, (una tirada de dados jamas abo-
lira el azar). Mallarmé encuentra un juego inteligen-
te entre la verbalidad del poema y la visualidad de
las letras, la disposicion sugestiva de la tipografia
es un vaivén de formas y figuras que provocan un
ritmo cadencioso entre lo que se lee y lo que se ve.
El libro es una imagen completa, a doble pagina, el
poema se despliega como una partitura interminable
que liga la palabra, la letra, el tiempo, la forma y
el espacio sobre el papel desnudo. El poeta francés
ha encontrado la expresividad de la letra y con ello
va a proponer nuevas relaciones entre la pagina en
blanco y la tinta negra con la que se escribe. Wal-
do Gonzalez comenta al respecto que la tipografia
libre que desarrollo Mallarmé rompio con la idea de
la literatura que prevalecia hasta entonces y con las
normas que regian la pagina impresa. Luego declara
en extenso que:

Mallarmé inicia con Un coup des dés una nueva for-
ma de relacion entre lo escrito y el espacio en el que
se escribe. No busca representar-dibujar en el papel
lo que describe, como los caligramas, sino organizar
las palabras en el espacio del papel.”
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Stephan Mallarmé (Francia), un coup des dés jamais
n’abolira le hasard. 1914.

Los caligramas son una variante de la poesia
visual donde la forma plastica de la letra y su dispo-
sicién encuentran un camino figurativo que muestra
una imagen en relacion con el texto: el caligrama es
el dibujo del pensamiento, o la escritura de la escri-
tura misma.

Guillaume Apollinaire es atraido desde muy
joven por los ideogramas chinos, seguramente por
las fantasticas imagenes que ofrecen en sus textos, y
retoma la idea de componer liricamente una pintura
con palabras. El sentido lingiiistico de la poesia de
Apollinaire coincide con la imagen formada por las
letras, una elaboracion cuidadosa en que coincide la
forma producida por la letra y la palabra compuesta
por ella.

Apollinaire encuentra la unificacion de litera-
tura y la pintura, los trazos de las tipografias apoyan
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su sentido plastico al mismo tiempo que compone un
paisaje con palabras, sus caligramas conservan en su
discurso un contenido figurativo y en su dibujo una
expresion semantica:

Con Apollinaire se manifiesta la importancia de
la unidad de la pagina, que habia mostrado Mallarmé,
y se juega de forma abierta con la identificacion y la
ambigiiedad entre expresion plastica y literaria.”

Aunque los caligramas resultan ser redundantes,
porque la imagen que figuran es la misma que descri-
ben, el poema resultante es entusiasta por presentar la
forma de las letras en su maxima expresion plastica.

La letra no es mas un servilismo que obedece a
la voz, el poema experimental vivifica la palabra por
medio de la letra impresa, aprovecha su forma y su
expresion en un concilio favorable para la creacion de
los discursos visuales.

La razo6n de la tipografia

Es en el diseno grafico donde verificamos con
mayor certeza la utilidad de las letras, ahi es donde
se justifica racionalmente la existencia de tan va-
riados estilos tipograficos, pues se ha dicho ya que
la forma de los tipos no es un accidente estético y
ademas de lo bella que nos pueda parecer, una fuente
tipografica ayuda a inventar las pruebas necesarias
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para convencer, porque hay en sus lineas, argumen-
tos favorables al discurso.

Las nuevas tecnologias han facilitado al dise-
fiador tener a mano una coleccion extensa de tipos
para tomar la decision correcta de usar oportuna-
mente las formas que nos ofrecen y esa decision
implica el compromiso de saber exactamente lo que
estamos buscando decir. El estilo tipografico tiene
que ver precisamente con la forma en que debemos
expresarnos pertinentemente en cada ocasion, para
cada tipo de auditorio y con la adecuada intencion.
En relacion a la expresion o elocucion, Aristoteles
sefiala en el Libro III de su Retorica: [...] dado que
no basta con saber lo que hay que decir, sino que tam-
bién es necesario decirlo como se debe.”'

Esto es, cuando el disefiador acepta el reto de
resolver un problema de comunicacion grafica es
porque tiene, en el caso de la tipografia, las com-
petencias suficientes para discriminar entre todas
las posibilidades de producir un texto, aquella que
le sea mas favorable, lo cual no es tarea facil, pues
los problemas de disefio pertenecen al campo de lo
contingente: son situaciones donde ningtin factor es
necesario ni verdadero, condicionadas por variables
que pueden tener muchas opciones de llegar a una
solucion y donde el producto esperado (un libro, un
cartel, un logotipo, etc.) ni siquiera se conoce, pues
esta en proceso de llegar a ser y su existencia puede
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presentarse de muchas maneras. Los problemas de
diseflo se solucionan basados en probabilidades. Y
como el fin de la disciplina no se localiza en su prin-
cipio, y tiene un caracter indeterminado, conviene a
la definicion de problema de diseiio como aquel que
puede tener indefinido numero de soluciones.

Las probabilidades de elegir una fuente tipo-
grafica son tan vastas que el proceso de creacion se
vuelca en una encrucijada, las muchas probabilida-
des ponen en crisis la decision; todas las alternativas
se vuelven variables y la tinica constante es la
incertidumbre:

Parece ser que la incertidumbre ocurre como
parte del mundo cotidiano, suele observar-
se como un factor constante en las decisiones
del individuo y también determinante en los
cambios de las estructuras sociales, bajo este
principio, no cabe separarlo de la actividad del
diseno, sino mds bien considerarlo como el eje
que justifica su accion practica. ”

La incertidumbre es una condicion normal, propicia
y necesaria para la creatividad, pues son los retos preci-
samente los que hay que sortear y como afirma Umberto
Eco, “para poder inventar libremente hay que ponerse
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barreras”.
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Asi que, jcomo decide el disefiador la fuente
mas adecuada para su discurso? (Es la forma o la
funcion lo que determina la decision? ;Qué es lo
que busca exactamente el disefiador cuando elige
una letra? La capacidad argumentativa del creati-
vo consiste en la deliberacion adecuada para pro-
poner una solucion e inventar las pruebas suficien-
tes para convencer, desarrollar intelectualmente lo
que los antiguos oradores griegos denominaban
Kairds: la ocasion oportuna de sefialar lo conve-
niente en un discurso considerando al auditorio
para moverle a realizar una accion.

Las muchas advocaciones de una “a” con-
firman precisamente que la utilidad de la letra no
es reductible a la semejanza del sonido /a/, y que
ademas el disefiador esta intentando resolver un
discurso donde la imagen es preponderante y el
producto disefiado ha de conservar la unidad gra-
fica para leerse como un todo, donde aquello que
se ve coincida con aquello que pretende sea leido.

Es frecuente que el diseiiador afirme que lo
que esta buscando en una fuente tipografica para
realizar su discurso sea la legibilidad, y en efec-
to, un texto debe facilitar su lectura, las formas
de los tipos elegidos han de ser amables para la
interpretacion del usuario, el caracter grafico de
la letra presenta rasgos que coinciden con las
caracteristicas conceptuales de un lector modelo
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determinado, la accesibilidad de la letra estd en su
expresion; es decir, la elocucion, que segun Aris-
toteles esta intimamente ligada al estilo y sus dos
grandes virtudes son: la claridad y la propiedad.
Pero no podemos suponer que la legibilidad de-
penda tnicamente de factores ergonémicos, existe
un paradigma en torno a lo legible de la escritura
donde se afirma que “las letras con patines son
mas faciles de leer porque sus remates suceden
uno tras otro sugiriendo la unién entre los carac-
teres y no se corta la lectura”. Muchos disenado-
res adoptan esa creencia como un axioma. Pero la
claridad depende mas bien del tipo de auditorio y
de sus competencias interpretativas, aquello que
esta acostumbrado a ver y comprender del mundo
en ciertos campos sociales, ya se ha sefialado con
anterioridad que la letra gética fue durante mu-
chos siglos adoptada en la Europa Medieval por
considerarse de facil lectura, asi que la legibilidad
es muy relativa, pues el caso de las unciales puede
derivarse de la frecuencia de su uso, cuantas mas
veces se repiten los eventos que percibimos, mas
facilmente los interpretamos, lo mismo que suce-
de hoy en dia con la habitual Helvética o la Times
New Roman, que debido a la insistencia de su uso
nos llegan a parecer hasta “neutrales” y de una alta
legibilidad.
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La claridad y la propiedad que menciona
Aristételes, en relacion con el estilo, tienen que
ver mas propiamente con las nociones que el pu-
blico entiende por bien conocidas y le son familia-
res, una fuente tipografica debiera decirle al lector
“este mensaje es para ti” y que sus caracteristicas
formales guardan evocaciones metaforicas que co-
rresponden a lo que ese publico concibe por verda-
dero, o al menos le parece verdadero. Por ejemplo, ' IEPC
un editorial que presente una reticula tan flexible e,
que permita romper las reglas ortodoxas, con fon- A
dos oscuros y elementos en negro y rojo usando Olivia Hidalgo (México), Postal IEPC Jalisco. 2009.
una tipografia “agresiva”, “rebelde” y con remates
pronunciados para sus titulares y tal vez un estilo
precisamente gotico en el cuerpo de texto, puede
parecer altamente legible para un auditorio cuyas
preferencias coincidan con el género “dark” o

“punk” por ser estéticas afines, en cambio un indi- F )
viduo acostumbrado mas bien a la novela literaria L
de largo aliento le resultara dificil de leer aquella T
propuesta tipografica. OCRAUA 3

L . ,

El d%seno de un m.et%saje para convocar a la ESLAUNICA .

democracia en los comicios electorales pretende
llegar a todos los miembros de una comunidad, M'\MK‘R5 Roberto
por ello conviene utilizar letras con rasgos bien LAPALABRAs Fleming
conocidos por todos: una accién democratica en IGUALDAD? (México),
si misma PARATODOSS Postal IEPC

. QUE NO SE TE OLVIDE9 Jalisco. 2009.



Podemos colegir entonces que lo que esta de-
tras de la eleccion de una letra, son justamente ar-
gumentos y éstos deben ser evidentes para el lector
en cuestion, pues forman parte de su vida cotidiana,
claramente lo afirma Aristoteles: [...] mds bien se
necesita que las pruebas por persuasion y los razona-
mientos se compongan de nociones comunes. Luego
entonces el texto tendra altas probabilidades de ser
legible y por tanto, causar convencimiento.

Las rutas deliberativas que sigue el disefiador
para elegir una letra en sus discursos visuales son
variadas, puesto que los problemas a los que ha de
enfrentarse son indeterminados y cada caso presen-
ta diferentes soluciones posibles. Pero confiando en
la observacion podemos sefialar que el creativo re-
gularmente elige una fuente tipografica:

1. Por un criterio de “buen gusto”.
2. Por su funcionalidad.

3. Por alguna relacién metaforica.

4. Por el perfil del usuario.

5. Por lo que el texto mismo declara.

En el primer caso es el juicio estético del dise-
fador quien rige la decision, el caracter, la limpieza
de sus formas, la elegancia o cualquier acuerdo re-
lacionado con el criterio intimo del realizador del
mensaje, y aunque esa postura es arbitraria, frecuen-
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temente el disefiador adopta esa autoridad como si
le fuera concedida por derecho propio del oficio.

Cuando un disefiador busca la funcion de la
letra por encima de sus formas simbdlicas esta
preocupado por su reproductibilidad o soportes, lo
cual técnicamente, es un criterio bien dirigido, pues
esta pensando en una planeacion completa del dise-
flo donde existen determinantes que pueden afectar
el proceso: el tipo de papel o sustrato, el sistema de
impresion, la cantidad de ejemplares o la plataforma
si hablamos de sistemas electronicos de comunica-
cion. Sin embargo, si sélo es ésa su inquietud, se
corre el riesgo de desaprovechar la plasticidad de las
letras y su conveniente elocuencia.

El caso de la analogia sucede cuando preferimos
la forma de una letra por encima de otra diferente
porque se parece mas (descubrimos semejanzas) a
los contratos conceptuales que construyen el discur-
so. El trazo y la representacion de una letra, tienen
una evocacion metafdrica, lo cual puede ser muy
conveniente para presentar argumentos figurados
dentro del mensaje, siempre y cuando se cuide de
no ser redundante (como el propésito de los caligra-
mas), pues es un error frecuente que si hablamos por
ejemplo, de un ambiente frio utilicemos una letra re-
vestida de escarcha (igloo laser font) o si es “amor”
entonces una fuente que en su trazo se adivine un
corazon (words of love font).
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Si decidimos utilizar una fuente tipografica
haciendo un anélisis critico del usuario, o destinata-
rio, podremos encontrar premisas mas certeras de lo
que queremos decir y cdémo debemos decirlo. Cada
razonamiento que podamos descubrir en el compor-
tamiento del auditorio, ayudara a disminuir la incer-
tidumbre y las probabilidades, teniendo una mayor
seguridad de tomar la eleccion correcta de un estilo
de letra.

La interpretacion de un texto debe coincidir
con los argumentos plasticos de la letra con que esta
escrito, de esta manera se apoya la tesis central del
mensaje. Asi, lo que un texto declara, pondra a la
vista un ejercicio simbidtico entre lo que se observa,
lo que se lee y lo que debe comprenderse.

La letra esta viva, queriendo decir mucho mas de
lo que enuncia y el disefiador habra de valorar oportuna-
mente todas sus cualidades expresivas para utilizarlas en
provecho de un discurso bien argumentado.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez
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A lo largo de los ensayos presentados podemos
advertir las diferentes manifestaciones de la ima-
gen y se ha afirmado que el discurso visual es un
artificio humano que comunica y discrimina entre
lo que puede decirse y lo que debe decirse conve-
nientemente para algunos y simula una conveniencia
para todos. El disefo grafico, pues, elabora mensa-
jes sintéticos que resuelven problemas de comuni-
cacion analizando situaciones sociales en tiempo
presente para propiciar mejoras en el futuro inmediato.
Propiciar nuevas rutas de pensamiento, actitudes
y formas simbolicas de la cultura que procuren el
bien plural es, sin duda, tarea de la comunicacion
visual.

Entonces las narrativas sociales, posiblemen-
te, siguen el curso de las similitudes (siguiendo a
Foucault), como una voz que se repite inalterable-
mente, que se refleja y se acerca a si misma para
movilizar al mundo, un mundo donde las imagenes
pueblan la conciencia de las civilizaciones y resultan
ser los signos que nos representan, un mundo marcado
por sus semejanzas y sus diferencias, dispuesto a
ser sefialado para que no se nos olvide nunca que
somos afines, aunque las circunstancias se empe-
fien en separarnos. El disefio grafico aporta enton-
ces las signaturas visibles de nuestras equivalen-
cias invisibles.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez

En el terreno de las artes se ha mencionado la
idea modernista de utilizar la imagen como una re-
presentacion novedosa, donde el artista se convier-
te en hechicero, un alquimista que combina todas
las posibilidades poéticas para representar el nuevo
orden del mundo, siempre desconocido, que vie-
ne a profetizar las postreras ocurrencias del arte y
sensaciones diferentes a las conocidas. El artista se
adelanta a su tiempo para proponer nuevas formas
de nombrar el arte, para la propia evolucion de arte.
A pesar de la evanescencia del término, lo con-
temporaneo suele ser por naturaleza cambiante y
efimero, en ello radica su capacidad de mostrarnos
lo nuevo y extraordinario a cada instante. El arte
contemporaneo se esfuerza en un ir a buscar algo
y traerlo a los ojos de los otros, rebasando el tiem-
po, para provocar intencionalmente discusiones
enriquecedoras en torno al hecho estético. Asi co-
mienza lo que hoy llamamos Posmodernidad: bajo
la condicidn de sabernos fragmentados como socie-
dad y como individuos. Las nuevas redes sociales
(Facebook, Twitter, etc.) son el simulacro virtual
(que ya no el espejo, sino una simulacion verdadera
y auténoma) de una sociedad fraccionada que an-
hela una comunion integral de las colectividades y
nos hace creer en verdad que nos une. El sefiuelo es
la seduccion de vivir la experiencia de estar juntos.
Nunca la humanidad estuvo tan cerca, nunca con
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tanta informacion a la mano que nos viene de tan
lejos, con tantos avatares del ser que se despliegan
en un tiempo y un espacio mismos. Esa virtualidad
resulta ser el unico espacio —paraddjicamente- real,
casi perfecto, que posibilita reunir los fragmentos.
Una de las primeras narraciones sobre la nece-
sidad de asistir al suceso estético la encontramos
en Homero, en el canto XII; en el ensayo Sirenas y
Bisontes se observo que sobrevivir a la experien-
cia estética sugiere una estrategia que lia profun-
damente la razon y el sentimiento; en medio de la
travesia del horizonte posmoderno es arriesgado
dejarnos llevar por el impulso, el arrebato de las
sensaciones puede arrojarnos al fracaso. De ahi
deviene la decepcion: el nuevo observador del arte
se situa frente unas categorias de la creacion que ya
no corresponden a su habitual manera de contem-
plar la obra en el espacio consagrado (espacio que
también se ha transformado). Igualmente, la ma-
nera de crear y difundir las imagenes se transfor-
mo con los procesos mediaticos, y José Luis Brea
hace grandes contribuciones para la comprension
del fenomeno visual contemporaneo y afirma que
el acontecimiento de las imagenes electronicas
es como un estar siendo, siempre en gerundio, o,
mejor, pudiéramos decir un estan siendo, en plu-
ral, pues la particularidad aqui encuentra su fin, el
objeto singularisimo se ha quedado en las paredes

Conclusiones

de algtin Templo o un Museo. La imagen hecha de
bytes no es una sino /egion, dira Brea.

Esas mismas circunstancias mediaticas, por
donde transita la imagen electronica, otorgaron
al arte la posibilidad de interactuar directamente
con los publicos: apoyadas en las tecnologias, las
nuevas manifestaciones del arte han aumentado
el caracter relacional que les distingue, al mismo
tiempo que rebasan los escenarios posibles donde
ocurren: mas alla del museo, un dispositivo moévil
(teléfonos celulares, tabletas electronicas, iPods,
etc.) puede ser el lugar donde suceda un hecho ar-
tistico, participar en él e incluso modificarlo. Si
bien las plataformas electronicas no son la unica
forma donde se ejerce la tension interactiva del
arte contemporaneo, suelen ser un punto ideal de
conexiones a distancia, un medio de experimen-
tacidon para algunos y una herramienta asequible
para muchos. Los nuevos medios de intercambio
social y de informacion han permitido derrocar la
tirania del edificio consagrado al arte, la nueva se-
cularizacidon no se realiza unicamente en la calle,
sino que asiste también a los sistemas virtuales,
mas aptos para generar acciones relacionales y
mas cercanos a las recientes culturas digitales.

Finalmente se observo en el texto Letra, crea-
cion y razon que la interpretacion de un texto debe
coincidir con los argumentos plasticos de la letra
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con que esta escrito, de esta manera se apoya la te-
sis central del mensaje. Asi, lo que un texto declara,
pondra a la vista un ejercicio simbidtico entre lo que
se observa, lo que se lee y lo que debe comprender-
se. La letra esta viva, queriendo decir mucho mas
de lo que enuncia y el disefiador habra de valorar
oportunamente todas sus cualidades expresivas para
utilizarlas en provecho de un discurso bien argu-
mentado.

Luis Daniel Gutiérrez Martinez
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