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Arte y Comunicación

    Lo que entendemos como hecho estético, vale decir, cualquier fenómeno considerado artístico en su entorno social, es, en primer lugar, un fenómeno comunicacional.  Esto significa que produce sentido y que ese sentido producido, materializado en una obra, es el lugar de un encuentro. De manera muy provisoria podríamos definir aquí la comunicación artística como un encuentro de subjetividades: la del receptor, aquel que se enfrenta a la obra, y la de aquel o aquellos que la han producido y han dejado sus huellas en su superficie discursiva. Como veremos más adelante, los niveles de significación que una obra artística -como cualquier otro producto discursivo-vehiculiza,  son diversos y van desde variables sociohistóricas, estilísticas (de autor, de época) hasta determinaciones psicológicas ligadas a la historia personal y a la estructuración psíquica de los sujetos productores en juego. 

    Dos modelos de comunicación se proponen hace algunos años para dar cuenta de la multiplicidad de encuentros que el sentido parece propiciar. Siguiendo al francés Ives Winkin, divulgador de la obra de los teóricos de Palo Alto en Francia, utilizaremos dos denominaciones que indican el tipo de modelización propuesta: el telégrafo y la orquesta
. 
    Con modelo telegráfico
 de la comunicación hacemos referencia a un esquema constituido por seis factores relacionados entre sí: emisor, mensaje, receptor, código, canal y referente. Se trata del célebre modelo que desarrolla el lingüista ruso Roman Jakobson en su artículo “Lingüística y Poética”, de 1960. Allí, Jakobson retoma el modelo ternario de Karl Bühler, de 1934, 
 (emisor, mensaje y receptor) y lo amplía, extendiendo a su vez las funciones del lenguaje, que se corresponden con cada elemento del circuito: funciones emotiva, poética, apelativa, metalingüística, fática y referencial respectivamente. De todas ellas, Jakobson va a privilegiar en su análisis de los textos literarios la función poética: aquella centrada en el mensaje mismo y en las posibilidades de selección y combinación de la lengua, que se hacen patentes en la superficie del discurso. En cuanto a los presupuestos epistemológicos que guían su propuesta modelizadora, podríamos mencionar: la linealidad, la concepción de un sujeto “dueño” del sentido, la intencionalidad y la exclusividad de lo lingüístico en cuanto material que se tiene en cuenta a la hora del análisis.

    En cuanto a la metáfora de la orquesta, ella hace referencia a la comunicación entendida, ya no como transmisión de información, sino como contacto en la interacción. Surge este modelo de las investigaciones de varios científicos de diferentes áreas -psiquiatría, etnometodología, sociología, antropología-, que estudiaron la conducta, en especial la llamada (de manera no muy feliz, dado su carácter negativo) comunicación no verbal
. Aquí la clave es la noción de feedback, o sea, la retroalimentación de un circuito en el que los efectos retroactúan sobre las causas generando un movimiento “circular” del sentido
. Los presupuestos epistemológicos implicados en la teoría pasan por la máxima de Paul Watzlawick: “no podemos no comunicar”, o “siempre estamos comunicando” y por la idea de que la comunicación se da siempre en múltiples canales interconectados: verbal, gestual, postural, espacial
, relacionada con artefactos, con la apariencia física, etc.
    Según puede advertirse, ambos modelos son útiles en cuanto a la posibilidad de pensar los encuentros de los que hablábamos al inicio de nuestra exposición: la comunicación mediática (cine, libro, disco) es más fácilmente modelizable bajo el modelo jakobsoniano y las formas presenciales de intercambio (teatro, música en vivo) bajo el modelo orquestal. La aparición del arte multimedia, en especial aquel cuyo soporte es informático, plantea nuevos problemas y nuevos desafíos a la teoría de la comunicación artística, pues el dispositivo tecnológico, uno más en la historia de las técnicas humanas para la producción de sentido, regula tanto la producción como la naturaleza de los mensajes y las formas de consumo simbólico. 
Discurso artístico y discurso científico

    Abordar la investigación en arte implica considerar el cruce entre dos tipos de discurso específicos: el discurso artístico y el discurso científico. En efecto, salvo que consideremos la investigación en sentido muy amplio, como toda actividad en la que un sujeto o grupo se afana por adentrarse en una determinada práctica o ámbito (los niños investigan su entorno a medida que crecen, un autodidacta investiga en el campo de su interés o un artista investiga sobre materiales e historia de su especialidad), la investigación es propia del campo de la ciencia. Y, en tanto el objeto de esa investigación es el producto de la praxis humana, nos situamos dentro de lo que son la ciencias sociales.

       Hasta aquí convendría detenernos en unas pocas  definiciones que pueden aclarar el panorama: hablamos de tipos discursivos, por lo que deberíamos preguntarnos qué es un tipo de discurso y cómo podemos definir  el discurso  artístico y el discurso científico. Para ello acudiremos a la Teoría de los Discursos Sociales, una conceptualización del semiólogo argentino Eliseo Verón sobre la producción, la circulación y el consumo de discursos en la sociedad. Para él, un tipo de discurso debe asociarse, por un lado, “a estructuras institucionales complejas que constituyen sus soportes organizacionales y, por el otro, a relaciones cristalizadas de ofertas/expectativas que son los correlatos de estas estructuras institucionales”. “Por supuesto, continúa, estas estructuras institucionales y estas configuraciones de ofertas/expectativas no pueden tratarse simplemente como datos sociológicos “objetivos”: unas y otras son inseparables de los sistemas que, en producción, estructuran el imaginario donde se construyen  las figuras de los emisores y de los receptores de los discursos”
.

     Para ilustrar: el discurso científico se produce en un ámbito institucional, surge -a la vez que las conforma- de unas prácticas concretas que llamamos científicas, ofrece algo -un saber, el saber científico, diferente de otros- y genera en recepción determinadas expectativas. Las instituciones que llamamos científicas, básicamente “la Academia”, no son meros soportes materiales de una práctica  y de un discurso, sino que se hallan íntimamente entrelazadas con ellos, de modo tal que no habría instituciones sin discursos que las establezcan, que las configuren en el imaginario social. Finalmente, ese discurso tiene rasgos enunciativos específicos, y hay que decir que históricamente es muy joven: tiene la edad de la Modernidad y se terminó de estructurar durante el siglo XIX, con el auge del Positivismo. Actualmente, podemos reconocer una enunciación “científica”  en la impersonalidad del discurso, la ausencia de modalizadores y subjetivemas -vale decir, marcas de opinión y de afectos- y la referencia constante a un corpus de discursos anteriores con los que se dialoga y polemiza y que aparecen bajo la forma de la cita y la referencia biliográfica sistemática. Este discurso genera, por eso mismo, un efecto de conocimiento y de objetividad
. Habría que agregar que la investigación circula de manera privilegiada en textos escritos y en géneros específicos como el paper, el informe, la monografía y el ensayo, aunque hace unos pocos años los soportes audiovisuales y multimedia pugnan por ganar legitimidad en el campo de la producción científica.

     Por otra parte, el discurso artístico responde a otras determinaciones: en principio, las instituciones que le corresponden son todas aquellas que hacen al quehacer artístico: espacios formales e informales de formación en cada disciplina (escuelas, academias, conservatorios, docencia privada, relación maestro-discípulo,etc.) y todo el circuito de legitimación de la práctica artística: organismos del Estado,  sistema de becas, premios y mecenazgos, de galerías y salas, producción crítica y difusión mediática. A diferencia de otros tipos de  discurso,  se manifiesta en la forma de diversas materias significantes: imagen, sonido, objeto, cuerpo
; de la crudeza de materiales tradicionalmente no considerados estéticos, como los sonidos ambientales, los desechos o los objetos de uso diario o industrial, hasta la virtualidad de las imágenes generadas por programas de computación, la totalidad del mundo es hoy materia pasible de transformarse en artefacto con intencionalidad estética, tal la definición de Gerard Genette de obra de arte. Finalmente, podemos reconocer en la enunciación estética, a pesar de la diversidad de manifestaciones, el predominio de lo que Roman Jakobson denominó función poética, lo que en términos muy simplificados sería el privilegio de la forma sobre el contenido
, o, en sus palabras, la explicitación en el eje de la combinación de los procedimientos de selección que toda producción de sentido implica. Esta definición, si bien guarda reminiscencias de su origen lingüístico (el hablante, para Jakobson,  selecciona dentro de los paradigmas de la lengua y combina en el sintagma) puede perfectamente adaptarse a cualquier manifestación significante en la que el acento esté puesto en el mensaje mismo, en el despliegue de los recursos que lo han hecho ser como es.

    También podemos pensar en términos de qué tipo de oferta es la del discurso artístico, y, por consiguiente, qué tipo de expectativas genera. Aquí las posturas oscilarán entre la de aquellos que consideran al Arte como generador de placer, de fruición estética, hasta los que, como Levi-Strauss le asignan la capacidad de aportar un conocimiento específico, que ni el mito ni la ciencia son capaces de generar, aunque comparta con ellos algunos rasgos.

    En cualquier caso, resulta evidente que los textos artísticos se sitúan en otro lugar que los científicos y, retomando nuestro problema inicial, la investigación en arte, como cruce de dos tipos discursivos tendrá a uno como discurso-objeto (el artístico) y a otro como metadiscurso (el discurso científico). Aquí podemos retomar la metáfora de Wittgenstein sobre los juegos de lenguaje: cuando hablamos de estos tipos discursivos, consideramos a los sujetos que los producen en tanto juegan diferentes roles: una misma persona puede jugar el juego del arte y el juego de la ciencia: todo consiste en cómo se enfrenta a sus objetos y el tipo de producción discursiva que realiza.

La cuestión del analista

 El dominio de análisis es de una vastedad pasmosa: se pueden abordar obras concretas, de autor o de época, una cadena de “influencias”, una muestra sincrónica de obras de distintos autores o movimientos, pero también problemas teóricos de lo más diversos -desde qué significa arte actualmente o significó en algún tiempo y lugar determinados hasta la redefinición -o caída- del concepto de belleza, pasando por la puesta en cuestión del léxico con que nombramos lo artístico:  ¿obra, texto, producto?, ¿creador, autor, productor? o los límites de lo artístico, - con lo que el metadiscurso a que hacíamos referencia anteriormente lo será en un doble sentido: como meta-metadiscurso.

 En el caso de trabajar con productos artísticos concretos, dentro del marco de la sociosemiótica veroniana, propondremos un modelo de análisis del discurso, uno más entre varios, que, creemos, resulta operativo para abordar textos artísticos. En  este caso tenemos, dentro del flujo de  discursos sociales, un recorte que efectúa el analista: su objeto es, en definitiva, el producto de una operación de delimitación relativamente arbitraria
.   Sobre ese discurso de referencia es posible hacer dos lecturas diferentes y complementarias: un análisis de su producción y otro de su recepción, presuponiendo que siempre entre las dos instancias hay un desfase, una diferencia. Esto significa que no hay modo de predecir los efectos de un discurso con sólo analizarlo en sus mecanismos significantes.
 Consideraremos aquí algunos presupuestos teóricos propios de la teoría de los discursos sociales:
· Analizando productos apuntamos a procesos: esto significa que nos enfrentamos ante todo a una superficie discursiva que debe “hablar” por sí sola. Es el contacto prolongado con el corpus y una formación lo más sólida posible en la disciplina que estemos considerando lo que dará buenos frutos a la hora del abordaje analítico. A partir de marcas inscriptas en los textos podemos reconstruir -siempre fragmentariamente- el conjunto de operaciones que hicieron posible el discurso de referencia: ese discurso guarda las huellas de sus condiciones de producción, que pueden ser desde otros discursos artísticos que lo inluenciaron, hasta movimientos sociales, fenómenos históricos, sucesos biográficos o la estructuración psíquica de los sujetos productores. Claro está que, teniendo estas condiciones de producción  diferente status, requerirán que se las trate en su nivel, como una instancia productiva especial. Por caso, no será lo mismo ver, a través de la obra, la configuración psicológica del sujeto autor que las marcas de un movimiento estético inscriptas en ella o las de un evento histórico relevante. 

· Todo análisis es necesariamente contrastivo: todo juicio surge del análisis de una relación. Lo que pueda afirmar de mi corpus surge de comparar, explícita o implícitamente dos o más representantes discursivos en cuanto a algunos parámetros de referencia. 

· El sujeto no es ni fuente ni dueño del sentido: en el imaginario que sobrevuela la noción de arte, la obra es la creación de un individuo dotado de un talento -un don- y por lo tanto, se lo considera el más autorizado para opinar sobre su creación. Habría voces legítimas: la del creador, dueño, de su obra, en primera instancia y en segundo lugar, la voz de los críticos y especialistas, que corren diversa suerte en la negociación social por el sentido. Finalmente, aparecería el público, a veces desestimado y otras,  cuando se evalúa la obra según criterios cuantitativos (cuántos leyeron, cuántos escucharon, cuántos concurrieron al museo...), sobrevaluado. 
Especialmente en relación con la concepción de autor persiste con intensidad la visión romántica del individuo excepcional que en soledad (y muchas veces sufriendo) crea su obra. Desde el enfoque que proponemos, el sujeto es sólo un soporte en el paso de sentido social, vale decir, está atravesado por  él 
. En medio entre las condiciones de producción y su discurso, él efectuará una síntesis muchas veces original; entre las condiciones de reconocimiento y el discurso, como receptor, también efectuará un trabajo de lectura que es producción de sentido. Leerá, no lo que decida, sino lo que pueda, a partir de las herramientas  con que cuenta.

Entonces: la opinión del artista sobre su propia obra es  probablemente atractiva e iluminadora, pero no clausura su sentido: el arte es polisémico por excelencia y desborda cualquier intento de interpretación cerrada que quiera hacerse. Lo mismo puede decirse de todo discurso acerca de la obra. También del discurso del analista.

· El analista es un observador que se enfrenta a su corpus desde afuera: no es un receptor más, sino que se halla en el lugar del que mira el juego de Producción, Circulación y Consumo del discurso en cuestión y hace el esfuerzo por despegarse de la creencia que este impone. Ejemplo; como consumidora, amo la música de jazz de la década del '50; como investigadora, veré qué mecanismos, recursos, estrategias de esa música interpelan al público  del que formo parte.

El análisis en recepción

    Hecho el análisis en producción,  habiendo podido describir ciertas propiedades enunciativas del discurso (D1) y relacionarlas con determinadas condiciones de producción, habría que ver cómo ha sido efectivamente recibido ese discurso. Para ello tenemos dos posibilidades: o buscamos otros discursos que han resultado como efecto del primero, algunos del mismo estatus (por ejemplo,  el brit pop de los '90 -D2- como reformulación de la música de las grandes bandas inglesas de los '60 -D1-) y otros de diferente naturaleza, como metadiscursos (la crítica) En el primer caso veremos las conexiones, nunca mecánicas ni únicas entre el discurso segundo y el primero; en el segundo, abordaremos el modo en el que en un determinado tiempo y lugar fue evaluado críticamente nuestro D1.  En estos casos estamos en presencia de un análisis diacrónico y, en relación con objetos artísticos y con una terminología un poco antigua, podemos hablar de una cadena de influencias o de la clásica relación entre arte y crítica de arte respectivamente.

    En el otro, como investigadores inducimos el discurso del público, trabajando con una metodología propia de la sociología cualitativa, segmentado según ciertos parámetros de edad, composición social, sexo, etc. y, mediante determinadas  técnicas de análisis (entrevistas abiertas o semiabiertas, observación participante, focus group) buscamos que sus palabras nos iluminen acerca de los mecanismos significantes del discurso que han operado en ellos. Aquí hablaremos de análisis sincrónico y nuestro corpus de análisis será un corpus etnológico.

Para concluir: es el propio objeto el que nos dice cómo leerlo, ya que guarda las claves de sus posibles interpretaciones.

Tratando de ver qué nos dice la obra y sin forzar el corpus al intentar que entre en un molde preexistente, el analista debe guiarse por una buena dosis de intuición. Una mirada desde dentro y desde fuera, la del que conoce la especificidad de una determinada disciplina y a la vez puede distanciarse de ella para evaluar sus mecanismos significantes nos parece la mejor posición que un investigador puede asumir. 
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� Winkin, Ives, Barcelona, Kairós, 1982, pp. 11-25. 


� Así los denomina el compilador Winkin, no los propios autores.


� A su vez, en 1949 se publica el libro Teoría Matemática de la Comunicación, del científico Claude Shannon que desarrolla un modelo de comunicación telegráfica, como cadena lineal de elementos.


� Aunque luego el modelo se aplicó a toda clase de situaciones extralingüísticas o que incluían el lenguaje verbal como un elemento más.


� Dichos investigadores integraron la Escuela de Palo Alto,  también llamada “Universidad Invisible”, dado el carácter poco institucional de la misma. Su  mayor contribución teórica se hizo entre fines del ’50 y fines de los setenta. Entre ellos se destacan Gregory Bateson, Don Jackson, Paul Watzlawick, Ray Birdwhistell, Erving Goffman, Edward Hall, Albert Scheflen y Stuart Sigman.


�  Es Norbert Wiener, científico que en 1948 publica en Estados Unidos su libro Cybernétic: Control and Communication in the Animal and the Machine, el que desarrolla el modelo cibernético aplicado a todo tipo de conductas.


� En este caso se habla de Proxémica, la disciplina que estudia el uso de los espacios (distancias físicas entre los sujetos, arquitectura, decoración, etc.)


� Verón,Eliseo, “Prensa gráfica y teoría de los discursos sociales: producción, recepción, regulación”, en Fragmentos de un Tejido, Barcelona, Gedisa, 2004, p. 195.


� La objetividad es sólo un efecto de ciertos discursos, no algo en sí que unos tendrían y otros no. Siempre se habla a partir de un punto de vista, lo cual no quiere decir que no pueda haber argumentación rigurosamente fundameentada: a eso apunta la propuesta de un análisis científico.


� La actualidad pasa por un momento de fuertes oposiciones: la materialidad innegable de las intervenciones en el cuerpo de Orlane, el body art o los trabajos con fluidos corporales se opone a la desmaterialización de las producciones virtuales. En cuanto a la dimensión temporal: la instalación, como algo que permanece convive con la instantaneidad de la performance.


� Aún cuando en ocasiones sea el acento puesto en el contenido un rasgo que explicita la función poética. Pensemos por ejemplo en ciertas narraciones literarias o cinematográficas que trabajan lo puramente fáctico, sobre el presupuesto de la transparencia del lenguaje.


� Arbitraria, pues podemos tomar la decisión de elegir ciertas partes de una obra, de acuerdoa criterios variados: temporales (de tal a tal año), espaciales (de tal región, país, museo, etc.), prácticos (lo que es accesible). Relativa, porque todo corpus debe respetar una cierta homogeneidad: todo conjunto debe hacerse según algún tipo de principio clasificatorio (trabajo con obras musicales, o plásticas, o del siglo XX. etc.) 


� Roland Barthes diría que, más que hablar el lenguaje, somos hablados por él. 





