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Una propuesta que ha sido popular entre algunos artistas en las dlti-
mas dos o tres décadas es la de sacar el arte del museo a la calle o,
formulada més ampliamente, la de llevar el arte a los espacios del
“mundo de la vida". Esto suele entenderse de dos maneras principales.
La primera es como una estetizacion del mundo vital, es decir, como un
esfuerzo o una contribucion para el desarrollo de la sensibilidad de
un publico ampliado. De hecho, el conjunto mismo de los integrantes
de todo un entorno vital, por ejemplo, de una fabrica, de un barrio, de la
ciudad en tanto tal, seria favorecido en el desarrollo de una sensibili-
dad especial, de la “sensibilidad estética”, la cual tradicionalmente
habria sido un privilegio de un sector social muy especial, de aquel
sector acostumbrado a la visita a los museos, los teatros, las salas de
conciertos 0 a la participacion en las veladas literarias. La segunda
manera de entender la propuesta es como el transformar la sensibili-
dad en un sentido critico, es decir, como la propuesta de crear un arte
critico que, con sus contenidos especiales, debe llegar a un plblico
muy amplio. Dejando de lado aqui el hecho de que hay formas muy
especificas del arte mas reciente que requieren de ambientes especial-
mente controlados y que, por lo tanto, son completamente inapropia-
das para los espacios de la vida cotidiana, en este texto exploraremos
razonamientos de Marshall McLuhan que sirven para determinar bajo
qué condiciones, en general, tiene sentido 0 no la propuesta de “sacar
el arte del museo y llevarlo a la calle”.



En principio Marshall McLuhan hace declaraciones que
en una consideracion superficial se parecen tanto a la idea de
desarrollar como a la de transformar la sensibilidad de un gran
plblico por medio del arte. Asi por ejemplo, en Global Milage
(La aldea global) McLuhan afirma que la actividad del artista
consiste en “reeducar y actualizar la sensibilidad” (GV 5s.),! 0
bien, en Through the Vanishing Point (A través del punto de
fuga), nos dice que “[ijncluso las artes mas populares pue-
den servir para incrementar el nivel de captacion [aware-
ness?® (...)" (VP 2). Sin embargo, las afirmaciones de este
tipo en McLuhan remiten a su muy particular teoria de la
sensibilidad y es precisamente esta teoria la que cuestiona-
ria el sentido de la propuesta de sacar el arte del museo o de
sus recintos especializados o, mas en general, de ciertos
ambientes controlados. Por ello tendremos que empezar por
examinar algunos aspectos de dicha teoria relevantes para
nuestra problematica.

LA SENSIBILIDAD Y LA FALLA PERCEPTIVA BASICA

Para McLuhan la tecnologia, la innovacion o el cambio tec-
nolégico en general, conllevan lo que a primera vista parece-
ria ser una suerte de fatalidad la cual consiste en generar
una deficiencia en nuestra sensibilidad y, mas en general, en
nuestra conciencia. Para entender en qué consiste esta defi-
ciencia de la conciencia, en una primera aproximacion a ella
hablaremos de una falla perceptiva producida por la intro-
duccion de “cualquier” nueva tecnologia. Dicha falla percep-
tiva puede describirse echando mano de una analogia usada
en este contexto por el propio McLuhan. Se trata de tomar
un modelo de la percepcion visual y de transponerlo a la
sensibilidad y la conciencia en general, a saber, el modelo de
la vision estructurada en “figura” y “fondo”. En Global Mllage
McLuhan nos explica que “[ljos términos figura y fondo fue-
ron tomados en préstamo de la psicologia gestéltica por el
critico de arte danés Edgar Rubin, quien alrededor de 1915
empez6 a usarlos para discutir los parametros de la percep-
cion visual” (GV 5, ¢. a.).* Tal es el modelo que McLuhan
transpone a un marco mas general ya que a continuacion
afiade: “En el Centre for Culture and Technology extendimos
el uso de Rubin hasta abarcar el todo de la percepcion y de
la conciencia [consciousness]” (GV 5). Gracias a esta analo-
gia McLuhan puede afiadir inmediatamente que “[tjodas las
situaciones culturales estdn compuestas de un area de aten-

cion (figura) y un rea mucho mayor de inatencion (fondo)”
(GV 5). Por supuesto, es justamente el “area mucho mayor de
inatencién” lo que vendria a constituir la falla perceptiva men-
cionada antes. En otras palabras, aquella deficiencia de la
sensibilidad o de la conciencia en general que es de interés
para nosotros la concibe McLuhan de acuerdo al modelo vi-
sual de la “figura” y el “fondo olvidado u oculto o subliminal”
(GV 25). Asi, cuando en Laws of Media (Las leyes de los
medios) McLuhan nos recuerda que “(...) una funcion primaria
de nuestro sentido de la vision consiste en aislar una figura de
su fondo (...)" (LM 15), esté insistiendo en que el sentido de la
vista necesariamente sufre del “sesgo” consistente en aten-
der a la "figura” a costa de desatender el “fondo”. De esta
manera, por ejemplo, McLuhan se refiere a la “gente sesga-
da visualmente” como gente “acostumbrada al estudio abs-
tracto de las figuras menos su fondo” (GV 25). Ahora hien,
ciertamente que el “fondo” de toda “figura” tiene que ser
parte del campo visual para que la figura sea vista y, por lo
tanto él mismo es visto y, con ello, se es consciente de €l;
pero al no atenderse a él para que efectivamente se pueda
atender a la figura, resulta que “por definicion” (GV 5) el
fondo corresponde a un nivel de la conciencia que “(...) en
todo momento es [meramente] subliminal y ambiental” (GV 5)

La (ltima cita es especialmente interesante porque el
término “ambiental” da la pista inmediata para comprender la
aplicacion que McLuhan hace del modelo visual a la sensibi-
lidad y a la conciencia en general, ya que el ambiente es
algo que en rigor no corresponde a un modo meramente
visual sino multisensorial de la conciencia y, de hecho, a un
modo de la conciencia que no es meramente sensorial sino
también emocional. McLuhan se refiere, en efecto, al “sesgo
visual” como aquel modo de la conciencia en general que
centra su atencién en lo que podriamos llamar entidades
aisladas a costa del “fondo” 0 “ambiente” en el que estéan.
Ese es el sentido de la formula “figuras solamente, menos su
fondo” (GV 29). Podriamos decir aqui que tal sesgo percepti-
vo implica que el todo de relaciones en el que esta inmersa
una cosa cualquiera queda en un nivel de conciencia mera-
mente subliminal. Para ilustrar esta idea podemos echar mano
aqui de un ejemplo de Walter J. Ong en The Presence of the
Word (La presencia de la palabra), quien discute el origen de
lo que el mismo McLuhan llama “sesgo visual” en el Occi-
dente. En el libro X de La Republica (597), Platén pregunta
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por la cama en tanto cama, pregunta qué hace de la cama
una cama (cfr. PW 34), y justamente esta pregunta “abstrae”
a la cama del todo del oikos o economia doméstica. El
pensamiento platonico seria, pues, el caso paradigmatico
del naciente “sesgo visual” de la conciencia en general pro-
pio del Occidente. Por ello, McLuhan nos dice que la “dialéc-
tica” -y bajo este titulo McLuhan se refiere no sélo a Platén
sino a “la légica y la filosofia” en general (LM 15, GV 33)-
“funciona convirtiendo en figura todo lo que toca” (LM 230).
En este mismo orden de ideas McLuhan nos dice que “(...) el
sesgo visual, con la metafisica abstracta como su resultado,
ha sido nihilista al separarnos de [in cutting us from}® la
captacion del fondo (...)" (LM 65).

Asi, podemos decir que una conciencia analitica 0 modo
de conciencia que consiste, usando los términos de McLu-
han, en la “fragmentacion” (GV 37) de “configuraciones” (GV
55) 0 “patrones perceptivos” (GV 28), reduciéndolos a ele-
mentos aislados (“las figuras menos su fondo”, GV 25), viene
a ser un modo de la “captacion visual’, o en el sentido
amplio, un modo de conciencia en general, que McLuhan
critica precisamente porque el mismo, necesariamente, no
atiende al *fondo 0 ambiente” (GV 12). La falla propia de la
conciencia “sesgada visualmente” consistiria, pues, en que
para ella el “fondo o ambiente” queda, “por definicion”, al
nivel puramente “subliminal”, “oculto”. Es justamente esta
idea la que McLuhan aplica a la tecnologia.

LA TEORIA MCLUHANIANA DE LA SENSIBILIDAD

La tecnologfa, “cualquiera” que ésta sea, producirfa, segun
McLuhan, un “sesgo visual" de la conciencia y, con ello, la
falla perceptiva recién discutida consistente en separarnos
del “fondo o ambiente” ocultdndolo. McLuhan llega a este
resultado aplicando su teoria basica de la sensibilidad recién
discutida. Sin embargo, esta aplicacion requiere todavia de
algunos elementos de dicha teoria mcluhaniana. El primero
de ellos consiste en que a, diferencia de la tradicidn filosofica
mayoritaria, McLuhan pone el acento no en la percepcion
propia de cada sentido por separado, sino, por el contrario,
en la percepcién como “sinestesia’ (GV 5, ¢. a.), s decir,
McLuhan concibe la percepcion como un fendémeno multisen-
sorial que implica una proporcion o ratio entre los sentidos.
Mayoritariamente la tradicién filoséfica ha considerado cada
sentido por separado, abstrayendo sistematicamente el efecto
que sobre él puedan tener los demas, pero esto implica dar
prioridad a, utilizando una férmula de McLuhan en Understan-
ding Media (Entendiendo los media), “[slegmentos especializa-
dos de la atencion” (UM 13), a costa de la “captacion total” (UM
13) 0 “captacion integral” (UM 65), lo cual no serfa sorprenden-
te dada la “predileccion del hombre occidental por la fragmenta-
cion” (GV 37) de toda “situacion total” (GV 21). De hecho, pues,
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esta tradicion filosfica orientada a subrayar los sentidos de uno
en uno al margen por completo de la interaccidn de los mismos
estarfa en completa correspondencia con la tendencia basi-
ca del “hombre occidental”, el cual (...) asegura uno o dos
elementos de cualquier situacion y reprime el resto [las figuras
menos su fondo]" (GV 21). Por el contrario, la teoria de la
percepcion de McLuhan antepone el “equilibrio o balance multi-
sensorial” (GV 69) a los sentidos aislados. Esto lo lleva a insistir
en “la accion reciproca [interplay] entre nuestros sentidos”
(UM 108), por lo que nos dice que *(...) la ratio entre los
componentes en la sensacion (...) puede diferir infinitamente.
Si eventualmente el sonido, por ejemplo, se intensifica, el tacto
y el gusto y la vista resultan afectados al mismo tiempo” (UM 44).
De hecho, existirian “ratios sensoriales [propias] de cada cultu-
ra” (UM 45) o, como lo formula Walter J. Ong, “organizaciones
del sensorium” (PW 8) propias de cada cultura.® Resulta Util en
este contexto la definicion sinestésica que Ong hace de la
sensibilidad o sensorium: “Por sensorium entendemos aqui €l
aparato sensorial completo como un complejo operativo” (PW6).
Por su parte, McLuhan insiste en que la sensibilidad, en tanto
“complejo operativo” (Ong), tiende a buscar equilibrios o balan-
ces y remite al caso ideal de balance el cual, seglin nos dice,
estaria teorizado en la tradicion latina:

En la época de Cicerén, el término sensus communis
significaba que todos los sentidos, tales como la vista,
el oido, el gusto, el olfato y tacto, estaban traducidos
igualmente el uno en el otro. La definicidn latina del
hombre en su estado natural saludable era la de que
todas sus energias fisicas y psiquicas eran constan-
tes y estaban distribuidas balanceadamente en las
diferentes areas sensoriales” (GV 37).

Esta misma idea la formula McLuhan como la de un “(..)
consenso o facultad del ‘sentido comin’ que traducia cada
sentido en cada uno de los otros” (UM 108). Partiendo de esta
idea de un “consenso” o “balance” entre los sentidos, McLuhan
saca una conclusion basica para nuestra problematica: “En
cualquier orden social siempre se genera un problema cuando
s6lo uno de los sentidos es sujeto a una descarga de energia y
sufre una estimulacion mayor que los otros. Para el hombre
occidental tal cosa vendria a ser el estado visual” (GV 37). Con
ello, dada la “accién reciproca entre nuestros sentidos”, dadas
las “ratios sensoriales”, se tendrian al mismo tiempo “sobreesti-

mulaciones y subestimulaciones” (GV 37). Tal seria, justamen-
te, el efecto de la tecnologia. Pero antes de examinar este
efecto conviene explotar la referencia al “estado visual’, que
serfa propio del hombre occidental, para arribar al muy especial
concepto mcluhaniano de “percepto”. Para ello lo més facil es
remitirnos al término “espacio”.

McLuhan nos dice que en el Occidente’ se “(...) separd y
aisld al espacio visual de muchas otras clases de espacios
sensoriales correspondientes al sentido olfativo, al tacto, la
sinestesia y la acustica” (GV 59). Con ello habrian quedado
reprimidos “otros mltiples espacios del sensorium” (GV 59).
Esta idea de McLuhan es importante porque nos lleva a otro
elemento central en la teoria mcluhaniana de la percepcion,
la oposicion entre “concepto” y “percepto”. McLuhan nos
dice: “El espacio euclideano de la geometria analitica es un
concepto (...) mientras que los espacios multidimensionales
del sensorium holistico son perceptos (...)" (GV 59). Si bien
McLuhan se esta refiriendo al “espacio”, aqui lo decisivo
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para nosotros esta en que los “conceptos” corresponden al
“estado visual” propio del hombre occidental, estado que segn
veremos implicaria un tipo de sobreestimulacién de un senti-
do, mientras que los “perceptos” corresponderian a una sen-
sibilidad holistica. La novedad de este concepto de “percepto”
se capta inmediatamente si recordamos que, por ejemplo, en
el caso de la vision, el percepto de la filosofia tradicional
corresponde exactamente a lo que McLuhan considera la
“figura menos el fondo”, o bien, “uno o dos elementos de
cualquier situacion” (GV 21) y la represion “[d]el resto” (GV 21).
En otras palabras, el “percepto” mcluhaniano nunca es una
figura, un elemento aislado, los cuales serian el mero resulta-
do de la sobreestimulacion o estimulacion unilateral del sen-
tido de la vista a costa de los demas sentidos. Por el contrario,
el “percepto”, en el sentido propio de la palabra, viene a ser
para McLuhan el resultado de un “sensorium holistico”, o
“captacion sensorial del todo” (UM 13), la cual implica, pues,
necesariamente, la “captacion del fondo” y no solamente de

la “figura”. Esto es importante para nuestro tema porque,
segun veremos adelante, para McLuhan el arte tiene la fun-
cion de llevarnos a la captacion de “perceptos’”.

Ahora podemos eshozar la relacion existente entre los
elementos de la teorfa de la percepcion de McLuhan exami-
nados hasta aqui. La distincién conceptual entre “figura” y
“fondo” la aplica McLuhan para teorizar una falla de la capta-
cion y de la conciencia en sentido amplio que él llama el
“fondo olvidado, oculto o subliminal”. Si la “captacion” pre-
senta tal falla entonces sufre de lo que McLuhan llama un
“sesgo” 0 “estado visual”. Se trata obviamente de una estruc-
tura formal del sensorium “como complejo operativo” (Ong)
que corresponde ni mas ni menos que a la estructura de la
vista. Si la sensibilidad como ratio entre los sentidos o com-
plejo operativo presenta una estructura visual tal, esto impli-
ca que un sentido ha sido sobreestimulado en relacion con
los otros. En tal caso, la sensibilidad multisensorial no capta los
“perceptos’, sino sélo “elementos” o “figuras sin su fondo”.

LA FALLA PERCEPTIVA NARCISISTA Y LA TECNOLOGIA

Precisamente este tercer y (ltimo elemento de la teorfa melu-
haniana de la percepcion se desarrolla hasta lo que podria-
mos llamar la teorfa de McLuhan sobre el autoengafio individual
y colectivo en relacion con “los medios” o la “tecnologia”. Este
desarrollo de la teoria se da, entonces, ya con el examen de la
consecuencia de la tecnologia sobre la sensibilidad, sobre su
“organizacion” (Ong). En efecto, se trata de la famosa teoria
de McLuhan acerca del “trance narcisista” (UM 15) producido
por la tecnologia. Para entender esta teoria hace falta inica-
mente un elemento conceptual mcluhaniano, a saber, la idea
de que “todos” los medios (artefactos) son “extensiones” de
los “sentidos humanos” (cfr. UM 21). Una frmula més general
reza: “(...) todas las tecnologias son extensiones de nuestros
sistemas fisicos y nerviosos (...)" (UM 90). También tenemos
la interesante formula de que (...) todos los artefactos son
extensiones del hombre, (...) del cuerpo o la psique humana,
privada o corporativa.” (LM 116).

Dado que nuestra problemética general en este trabajo
refiere en primer lugar a la sensibilidad, conviene por lo
pronto resaltar aqui la idea de que cualquier “medio”,
“[clualquier invento o tecnologia” (UM 45), es una extension
de "nuestros sentidos” (UM 21). Esto nos lleva directamente
a la concepcion meluhaniana central de la sensibilidad como



un “sensorium holistico” o bien, en términos de Ong, como un
“‘complejo operativo”, en el que los diversos sentidos estan
en una ratio o proporcion que supone la “accion reciproca”
de todos ellos. La idea basica es ahora que “cualquier inven-
cién o tecnologia” altera la ratio entre los sentidos, es decir,
modifica la sensibilidad “como complejo operativo”. En efec-
to, McLuhan nos dice que “(...) la extension de nuestros
cuerpos y sentidos en un ‘nuevo invento’ obliga al todo de
nuestros cuerpos y sentidos a desplazarse a nuevas posicio-
nes con el objetivo de mantener el equilibrio” (UM 252). Tal
desplazamiento “(...) es provocado en todos nuestros 6rga-
nos y sentidos, tanto privados como publicos, por cualquier
invento nuevo. La vista y el oido asumen nuevas posiciones,
como lo hacen todas la otras facultades” (UM 252). Se trata
de un efecto, por asi decirlo, global sobre la sensibilidad y la
conciencia en general: “Es el sistema entero el que cambia.
El efecto del radio es visual, el de la fotografia es auditivo.
Cada nuevo impacto desplaza las ratios entre todos los sen-
tidos” (UM 64). En general tendriamos, pues, que “[c]ualquier
invento o tecnologia es una extension (...) de nuestros cuer-
pos fisicos, y tal extensién también demanda ratios nuevas o
equilibrios nuevos entre los otros érganos (...) del cuerpo”
(UM 45). Lo decisivo aqui es que, al parecer, con una sola
excepcion,® la alteracion es, en principio, unilateral, es decir,
que se trata de un alejamiento de lo que segln vimos arriba
McLuhan llama sensus communis, 0 Sea, se trata de un
alejamiento de la ratio equilibrada o del “consenso” de los
sentidos. En efecto, para el “nuevo invento”, en general, vale
lo que McLuhan afirma sobre la rueda, es decir, el invento en
cuestion “(...) produce una nueva intensidad de la accion
gracias a la amplificacion de una funcion separada o aislada”
(UM 42). En general, McLuhan se refiere a “[l]a seleccion de
un sentido aislado para ser estimulado intensamente (...) en
la tecnologia” (UM 44, c. a.) y, segln vimos, el “impacto”
(UM 64) unilateral altera el “todo” de la sensibilidad.

Lo recién dicho vale sin restriccion alguna para lo que
McLuhan llama “tecnologias mecéanicas’, ya que su impacto
primario consiste, precisamente, en separar: “Nuestras tec-
nologias mecanicas para extender y separar las funciones
de nuestro ser fisico nos han llevado a un estado de desinte-
gracion (...)" (UM 108). Esto corresponde exactamente a la
“disociacion analitica de los sentidos y las funciones” (UM 84).
Asi pues, podemos decir que por definicién cualquier tecno-
logia “mecanica” altera el “consenso” de los sentidos “exten-

diendo” 0 “ampliando” unilateralmente uno de ellos, some-
tiéndolo a una “nueva intensidad de accion” (UM 42) o sobre-
estimulacion relativa. Cada nueva tecnologia mecénica
implica, pues, que el “nuevo equilibrio” o “nueva ratio” entre
los sentidos se ha distanciado del “sensorium holistico” o
“captacion sensorial del todo” que conlleva la “captacion del
fondo” y no sélo de la figura. De esta manera, las “tecnolo-
gias mecanicas” implican una estructura “visual”, el “sesgo
visual” de la sensibilidad y, con ello, una captacién o percep-
cion deficiente, seglin la discutimos arriba.

Tal es el “trance narcisista” mencionado antes, el cual seria
causado por la tecnologfa. En general, el trance narcisista con-
siste para McLuhan en que no se percibe que las tecnologias,
cualesquiera que éstas sean, no Unicamente las mecanicas, son
“extensiones del hombre”. Esto significa que no se percibe
claramente la alteracion existencial que conllevan. Se trata de
un “ignorar el efecto de los desafios de estas formas sobre la
respuesta de nuestros sentidos.” (UM 19) McLuhan se refiere a
tal “ignorancia” de los efectos de la tecnologia con el término de
“sonambulismo”, cuando nos da un ejemplo de la misma:

Al aceptar un titulo honorffico otorgado por la Uni-
versidad de Notre Dame, (...) el general David Sar-
noff declard lo siguiente: “Tendemos demasiado a
convertir a los instrumentos tecnoldgicos en chivos
expiatorios por los pecados de quienes los esgri-
men. Los productos de la ciencia moderna no son
ni buenos ni malos en si mismos; es la manera de
usarlos lo que determina su valor”. Tal es la voz del
sonambulismotipico. (...) Simplemente no hay nada
en la declaracion de Sarnoff que resista el mas
minimo andlisis ya que ignora la naturaleza del me-
dium, de cualquiera y de todos los media, en el
verdadero estilo de Narciso consistente en quedar
hipnotizado por (...) la extensién de su propio cuer-
po en una nueva forma técnica” (UM 11).2

Al'no percibirse que cualquier invento o tecnologia es una
“extension” del hombre, no se percibe que dicho medio altera
|a totalidad de nuestra sensibilidad y, con ello, de la existencia
toda. Se parte del supuesto inocente, “sondmbulo”, de que el
hombre es el mismo antes que después de su “extension”
tecnoldgica. McLuhan expresa esta idea de la alteracion total



del hombre por medio de su tecnologia diciendo que (...) es el
medio el que configura [shapes] y controla la escala y la forma
de la asociacion humana.” (UM 9) McLuhan también formula
dicha concepcion diciendo que son los “efectos ocultos (...)
los que verdaderamente configuran [shape] nuestro compor-
tamiento” (GV 13). Pero los “efectos ocultos” no son otra cosa
que un “fondo”, en este caso el “fondo” de la situacion produci-
da por el medium o tecnologia de que se trate. Por ello tam-
bién nos dice que ‘fe]l fondo que envuelve al usuario de
cualquier nueva palabra tecnoldgical® reconfigura [reshapes]
(-..) completamente tanto al usuario como la cultura.” (LM 226).
En general, McLuhan se refiere al *(...) poder encerradoen

todos los media para reconfigurar [reshape] cualquier vida que
tocan (...)” (UM 52). Es justamente dicho poder para “configu-
rar" y “reconfigurar” la existencia humana lo que constituye “el
mensaje”, la directiva 0 mandato, podriamos decir, encerrado
en cada medio. De ahi la mas famosa frase de McLuhan, la
de que “el medio es el mensaje™ “El medio es el mensaje’
porque es el medio el que configura y controla la escala y la
forma de la asociacion humana (...)" (UM 9) o, en otra formu-
lacion, “todo artefacto humano es un medio de comunicacion
cuyo mensaje, puede decirse, es la totalidad de las ventajas y
desventajas que engendra (...)" (GV 8) -las cuales, en princi-
pio, tienden a quedar en un nivel subliminal de la conciencia,
siendo esto el “sonambulismo” o “trance de Narciso” al que se
refiere McLuhan.

LAS TECNOLOGIAS, LAS CULTURAS,

EL ARTE Y LOS ANTIAMBIENTES

Con lo anterior regresamos a la idea de una aparente fatali-
dad que estaria contemplada en la teoria mcluhaniana de la
sensibilidad deficiente o falla perceptiva; de hecho, la situa-
cién serfa mas critica ya que la falla en la percepcion se
habria revelado como el autoengafio narcisista recién discu-
tido. En otras palabras, una pregunta natural en el contexto
de nuestra discusion es la de si necesariamente todas las
tecnologias producen el “trance narcisista” 0 autoengafio in-
dividual y colectivo consistente en no percibir que “el medio
es el mensaje”, es decir, en no percibir los efectos de la
tecnologia sobre nuestra sensibilidad, nuestra vida y nuestra
cultura. Si “cualquiera” o “todas las tecnologfas” implican el
trance de Narciso, entonces se tendria en efecto una fatali-

dad. Por su parte, McLuhan no es completamente claro y
directo en esta cuestidn, sin embargo, justamente en rela-
cién con su comprension de la naturaleza del arte, parece
posible aclarar su posicion a este respecto.

Por principio de cuentas resulta interesante la siguiente
declaracion de McLuhan en Media Research (La investigacion
de los medios): “Cualquier tecnologia nueva, cualquier exten-
sion o amplificacion de las facultades humanas, si es que
toma un cuerpo material, tiende a crear un ambiente nuevo.
Esto es tan cierto de la ropa como del discurso, como de la
escritura, como de la rueda”. (MR 110s.) Pero el “ambiente” es
lo mismo que el “fondo olvidado u oculto o subliminal”. Asi
pues, resulta claro por qué McLuhan nos recuerda “el fenéme-
no de la imperceptibilidad del ambiente en tanto tal”. (MR 110)
Lo més interesante del primer pasaje aqui citado de Media
Research es la expresion “tiende”. Eso parece indicar que la
creacion de un ambiente por parte de la tecnologia no es algo
ineluctable. Justamente aqui aparece el papel que McLuhan
le otorga al arte. El arte, la “obra de arte” (MR 119), también
es, para McLuhan, un artefacto o tecnologia,“ pero, en princi-
pio, tal tecnologia no produce el “trance narcisista” sino, muy
por el contrario, es un “antidoto” (LM 226) en su contra.

McLuhan dice:

El estudio del fondo en sus propios términos es
virtualmente imposible, ya que por definicion es en
todo momento ambiental y subliminal. La Unica es-
trategia posible es la de construir un antiambiente,
lo cual es la actividad normal del artista, quien es la
Unica persona en la cultura cuya ocupacion consis-
te necesariamente en readaptar y actualizar la sen-
sibilidad (GV 5s.).

De hecho, la “readaptacion y actualizacion de la sensibili-
dad” significa para McLuhan, en primer lugar, eliminar la falla
perceptiva discutida arriba, es decir, la de no captar el fondo.
Por eso, un poco mas adelante, nos dice: “La ocupacion del
artista ha sido el informar acerca de la naturaleza del fondo
explorando las formas de la sensibilidad (...)" (GV 6) que ese
mismo fondo ha generado (cfr. GV 5s., MR 111). Dicha explora-
cion procede por medio de lo que podriamos llamar una provo-
cacion o perturbacion causada por la obra de arte misma.

En efecto, por un lado McLuhan nos dice que “[lJa gente
sesgada visualmente (...), acostumbrada al estudio abstracto



de las figuras menos su fondo, comdnmente resulta perturbada
por cualquier intrusién stbita del fondo olvidado u oculto o
subliminal (...)" (GV 25). Por el otro lado, McLuhan se refiere al

(...) papel del artista, quien tiene que inventar una
imagen capaz de punzar o intrigar al publico para
responder a su desafio. Esto es asi porque el artista
tiene que perturbar a su audiencia al hacerla cons-
ciente [aware]' de su automatismo o su propio des-
equilibrio [inadequacy] en su vida cotidiana (GV 162).

© Enrique Soto, Museo de la Ciencia, Valencia, 2001.

Como se ve, para McLuhan el artista es, desde el punto
de vista de la sensibilidad, el polo opuesto de su audiencia, es
decir, de la “gente sesgada visualmente”. Antes de examinar
la oposicion, podriamos decir, sensible, entre el artista y su
audiencia o publico, conviene insistir en que “(...) en tanto
mediador cultural, el papel del artista consiste en mantener a
la comunidad en relacion consciente [conscious] con el fondo
cambiante y oculto de sus actividades preferidas” (GV 26).

Ahora tenemos que centrar la atencion en la oposicion
sensible entre el artista y su audiencia. Segin quedo claro de
las citas en el parrafo anterior, la oposicién entre amhos, el
artista y su audiencia, supone que esta (ltima esta “sesgada
visualmente”. Pero, por otra parte, el “sesgo visual” correspon-
de, de acuerdo con McLuhan, al caso de las culturas occiden-
tales, en las que imperan las “tecnologias mecénicas”.
Asimismo, es bien sabido que McLuhan hace una clara y
radical diferenciacion entre las culturas en las que impera la
tecnologia mecanica, a saber, las que tienen una escritura
alfabética, y mas adn las que hacen uso de la letra impresa,
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por un lado y, por otro, las “culturas orales” (GV 66) o “acusti-
cas” (GV 14). Estas serian culturas en las que, justamente,
alin no se conoceria el “sesgo visual". Pero esto plantea la
cuestion de que si no hay “audiencia” o “plblico” para el arista,
entonces, ldgicamente, tampoco existe la “ocupacion”, diga-
mos concientizadora, del artista. McLuhan, en efecto, nos dice
que “[llos historiadores del arte se han quebrado la cabeza

largo tiempo con la pregunta: ¢en qué momento las culturas
primitivas desarrollaron el arte?” (LM 226) A lo que McLuhan
afiade inmediatamente: “Evidentemente los balineses no se
habian confrontado con el problema cuando contestaron, ‘no-
s0tros no tenemos arte; nosotros hacemos todo tan bien como
nos es posible.’ El arte es la respuesta a una situacion (...)"
(LM 226) Obviamente, la situacion en cuestion es, justamente,
la de la cultura sometida al “sesgo visual”. Sin “sesgo visual”,
sin el predominio de la estructura de la vision sobre el “todo” de
la sensibilidad “como complejo operativo”, para McLuhan no
hay artistas ni, por supuesto, arte. Incluso, de cara a las “tecno-
logfas eléctricas” en tanto opuestas a las mecanicas®, McLu-
han se pregunta: “; Pero en qué punto las culturas desarrolladas
descartaran sus artes? -La pregunta podria parecer entera-
mente relevante en nuestra condicion presente” (LM 226).1

Se sigue de lo anterior, es decir, de que sin “sesgo
visual” no hay arte, que los balineses nos dan el ejemplo de
una cultura la cual carece de arte porque no necesita corre-
gir ningdn “sesgo visual”. Es decir, la cultura de los baline-
ses, lo mismo que cualquier otra “cultura primitiva”, o
“preliterata” (GV 59), no tiene arte porque no esta “sesgada



visualmente”. Precisamente por ello McLuhan considera a
dichas culturas no como “visuales” sino como “orales”. Pero
esto significa que los artefactos “(...) que toma[n] un cuerpo
material (...)" (MR 110) en el caso de las “culturas orales”, a
pesar que, al igual que las “tecnologias mecénicas”, también
son “extensiones del hombre, no llevan a sus miembros al
“trance narcisista”. Entonces, de acuerdo con McLuhan, los

El mismo McLuhan da un ejemplo (UM 24) de lo que
significa la “sintonia del fondo”, la cual no es una conciencia
racional, en nuestro sentido occidental, es decir, “razon sin
rima” (GV 19) sino, por el contrario, “rima sin razon” (GV 19).
Se trata del caso de los efectos provocados por la ingenua
buena voluntad de misioneros religiosos, quienes, percatan-
dose de la enorme dificultad para producir hachas de piedra
en cierta comunidad arcaica australiana, introdujeron en dicha
comunidad numerosas hachas de metal. El resultado fue ca-
tastrdfico, ya que el hacha no era para ellos un medio, sino

miembros de las culturas orales poseen todavia una “capta-
cion integral” o “holistica”; es decir, para ellos los efectos de
“cualquier invento o tecnologia” no estan ocultos en la forma
de un “fondo olvidado”, como si lo estan para el *hombre
occidental”. Sin profundizar ahora en esto, diremos aqui sim-
plemente que segun la teoria de McLuhan se trata de que
para las culturas primitivas los medios no son medios, es
decir, no estan separados de los usuarios, sino que son, en
cierto sentido parte de ellos. La razon de esto estaria en que
en dichas culturas predomina una conciencia configuracio-
nal, que no permite “fijar uno o dos elementos de una situa-
cion” reprimiendo “el resto”. Por el contrario, el modo de
conciencia en dichas culturas seria, de acuerdo con McLu-
han, el “reconocimiento de patrones” (GV 22). Esto implica
que en este caso el “fondo”, propio de “toda situacion cultu-
ral” (GV 5), no permanece meramente “olvidado u oculto o
subliminal” (GV 25), sino que “(...) tiene que permanecer
sintonizado (...)" (GV 69), es decir, en “accion reciproca” con
las figuras (GV 5), ya que no se trata de algo “uniforme” (GV
69) para cada una de ellas, lo que implicaria que se le puede
olvidar, “i. e. figura menos fondo” (GV 69).

algo que estaba directamente ligado al usuario, en este caso
los hombres de cierta edad, en su relacion con los otros
miembros de su comunidad. Con la posesion de hachas por
parte de mujeres y de nifios, el papel de los adultos masculi-
nos entro en crisis (cfr. UM 24). Este ejemplo ilustra “el mono-
polio del fondo sobre la figura” (GV 11), es decir, ilustra que el
hacha, en este caso, no era un medio, sino parte de una
configuracion o “patron” total en el que el hacha, los adultos
masculinos y femeninas, los nifios, etc., ocupaban posiciones
0 desempefiaban “roles” (UM 7) irrenunciables perfectamente
diferenciados y cuyo sentido dependia del todo de la cultura,
es decir, del “fondo 0 modo de cultura” (GV 6). Los aborigenes
australianos del ejemplo no se comportaban respecto del ha-
cha como un mero instrumento, como un medium en el senti-
do propio del término, sino como un elemento de un “patrén” o
de un todo cultural, respecto del cual cada uno de ellos estaba
en una relacion precisa. Es decir, la conciencia del hacha
era, en ellos, inseparable de la conciencia del todo, o como la
llama McLuhan, de una “captacion total". En este caso no

El arte y el entorno: jsacar el arte del museo?



habria la estructura formal visual “figura menos fondo”, sino
una conciencia multisensorial, ritmica (‘rima”), que procura la
sintonia 0 “[r]eajuste instantaneo al entorno” (GV 101).

El ejemplo recién discutido nos aclara el hecho de que, en
realidad, McLuhan concibe a la cultura occidental o “literata” y
a las “culturas orales” como correspondiendo a dos diferentes
—utilizando una expresion de The Gutenberg Galaxy (La Ga-
laxia de Gutenberg)- “modos de captacion” (GG 3). El “modo
de captacion” propio de la cultura occidental en todas sus
variantes estarfa determinado, en términos fisiologicos, por el
predominio del “hemisferio izquierdo” del cerebro, mientras
que el modo de captacion propio de todas las culturas orales
estaria determinado por el predominio del “hemisferio dere-
cho” del cerebro (cfr. GV caps. 1-3). As, si bien serfa cierto
que “[tlodas las situaciones culturales estan compuestas de
un area de atencion (figura) y un area mucho mayor de inaten-
cion (fondo) (....)" (GV 5), Uinicamente “[e]l cerebro izquierdo
(...) con su sesgo oculta el fondo de la mayoria de las situacio-
nes, haciéndolo subliminal” (GV 4). Sélo el predominio del
hemisferio cerebral izquierdo corresponde al “sesgo visual”.
Por el contrario, cualquier “(...) visualizacion [propia] del hemis-
ferio derecho (...) nos ayuda a ver ambos, la figura y el fondo, al
mismo tiempo (...)" (GV 9). Tal seria el caso de la “sintonia” del
fondo propia de las “culturas orales” discutida con el ejemplo
de los aborigenes australianos y también el caso de la metéfora
como modo de captacion, ya que “(...) la metéfora (...) revela la
figura (...) y el fondo (...) simultineamente” (GV 4). Con ello, la
metéfora califica como “percepto” en el muy especial sentido
mcluhaniano de este término discutido arriba, ya que en Take
Today (Elige hoy) McLuhan aclara que “(...) los perceptos
relacionan las figuras y los fondos en accion reciproca” (TT
123, ¢. a.). En general, McLuhan concibe a la metafora “como
una técnica perceptiva para ver el todo de una situacion a
través de otra” (LM 225, ¢. a.).

Lo Ultimo nos regresa al tema del arte y del artista ya que,
seglin veremos, su accion puede ser considerada como meta-
forica en el sentido mcluhaniano recién apuntado. Por lo pron-
to, habiendo quedado claro que el artista seria una figura
propia de la cultura occidental, de la cultura “sesgada visual-
mente”, se entiende perfectamente la idea mcluhaniana de
que frente a la falla perceptiva consistente en el “sesgo visual,
“[e]l Unico antidoto del occidental ha sido hasta ahora la em-
presa artistica. Todo arte serio, para usar la frase de Pound,
funciona satiricamente como un espejo o contraambiente (...)"

(LM 226). En este orden de ideas queda claro el papel del
artista si se considera que “[lJas reglas basicas, la estructura
esquiva, el patron general, elude la percepcion excepto en la
medida en la que existe un antiambiente o una contrasituacion
construido para proporcionar un modo de dirigir la atencion”
(MR 110). Es decir, “[e]l artista nos provee de antiambientes
que nos permiten ver el ambiente” (MR 119). Podemos, pues,
decir que mientras que el “plblico” o “audiencia” se somete al
“ambiente” o “fondo olvidado”, el artista crea el “antiambiente”.
Tal es la situacion formal de oposicion entre el artista y su
pablico. Es por ello que McLuhan insiste en que “[e]s (il notar
a todas las artes (...) actuando en el papel de antiambientes
que nos permiten percibir el ambiente” (MR 111). Por supues-
to, apenas con la percepcion del “ambiente” podria el miem-
bro de la cultura visual adoptar una posicion “critica” (cfr. MR
112). Y es justamente el permitir ver el ambiente (“situacion”) a
través del antiambiente (“contrasituacion”) lo que constituye el
caracter metafrico de la actividad del artista. Por su parte, las
obra de arte 0 “entidades estéticas” (LM 224) califican como
“(...) perceptos [porque] relacionan las figuras con el fondo en
accion reciproca.” (TT 123, ¢. a.)

CONCLUSION: LA PARADOJA DEL ARTE ‘“‘AMBIENTAL”

Al inicio mencionamos que hay novedosas formas de mani-
festacion artistica que necesariamente requieren de un am-
biente absolutamente controlado. Tal seria el caso, por ejemplo,
de las instalaciones de video de Bill Viola o de Gary Hill. Sin
embargo, una observacion de McLuhan nos conduce directa-
mente al problema general encerrado en la propuesta de
sacar el arte del museo, de la sala de conciertos, etcétera. Se
trata de que “[e]l arte (...) se transforma en (...) nuevos am-
bientes, en vez de en nuevos antiambientes. (...) La musica
en la sala de conciertos habia sido un antiambiente. La misma
musica cuando esta grabada (...) se convierte en ambiental
(--.)" (MR 115) —por ejemplo en el consultorio médico, en el
parque de diversiones. Esta seria, nos dice McLuhan, una “pa-
radoja” (MR 115). Como podemos ver, segln la teoria de la
sensibilidad de McLuhan, es perfectamente posible que el arte,
de antiambiente, pase a convertirse en “ambiental”, en parte del
ambiente. Esto parece ser una posibilidad muy real implicita
en la propuesta de sacar el arte del museo. De la confronta-
cion con el arte como algo perturbador puede, perfectamente,



pasarse a la habituacion al arte, con lo que el arte se convierte
en parte del ambiente, en “fondo olvidado”. Aqui resulta dtil
completar una cita ya hecha arriba. McLuhan dice: “El artista
nos provee de antiambientes que nos permiten ver el ambien-
te. Tales medios antiambientales de percepcion tienen que ser
renovados constantemente para ser eficaces” (MR 119). La
pregunta es si la integracion del arte en los espacios piblicos
0 vitales puede evitar ser una absorcion del arte por el am-
biente recurriendo a una renovacion constante. Esto en reali-
dad parece poco probable. Los cambios del arte de la calle,
de la fabrica, del barrio, de la ciudad, del entorno intercitadino,
tendrian que ser tan radicales o violentos que son poco imagi-
nables, a excepcion de ciertas manifestaciones artisticas muy
especificas como son las performances, o también las “insta-
laciones totales”, formas ambas que tienden a pedir la integra-
cion o participacion personal, lo cual, por otra parte, excluye
necesariamente a un gran pablico.

En resumidas cuentas, la simple ley psicolégica de la
saturacion por parte de un tipo de estimulos hace que no
parezca factible que la propuesta de llevar el arte a la calle
tenga muchas posibilidades de transformar la sensibilidad co-
tidiana en una sensibilidad critica. M&s bien, la propuesta de
sacar al arte del museo colocandolo en el entorno cotidiano o
vital parece conducir, en el mejor de los casos, al desarrollo en
el gran plblico de una “sensibilidad estética” en el sentido
tradicional en el que el arte mismo es considerado de manera
meramente “visual” en términos meluhanianos, es decir, como
una mera “funcion especializada’. Pero con ello, de hecho, la
confrontacion con los objetos o productos artisticos pasa a ser
meramente un “automatismo” mas, un mero habito ambiental.

N OTA S

1Véase la lista bibliogréfica y de abreviaturas al final de este trabajo.

2 Siempre que se encuentre el término “captacion” se trataré de la traduc-
cién del término inglés awareness.

3 Los corchetes en el interior de una cita siempre son nuestros.

4| as abreviatura c. a. significa que las cursivas en la cita son del autor citado.
Silas cursivas en una cita son nuestras no hacemos ninguna indicacion.

5 La formulacion in cutting us from resulta extraia a primera vista y de
hecho pareceria mas natural la formulacion in blocking (al bloguear). Sin
embargo la primera formulacion resulta comprensible si se toma en cuenta
que de acuerdo a la teorfa general de este autor las sociedades prealfabé-
ticas o preliteratas no sufririan del “sesgo visual” y, por tanto, no estarian
separadas de la “conciencia del fondo”.

& \Vgase: “(...) resulta Util el considerar las culturas en términos de la
organizacion de su sensorium’ (PW 6).

7 Gracias a la introduccion del alfabeto, tema que no podemos discutir
aqui. Sobre esto véase nuestro articulo de proxima aparicion La escritura y
la estructura de la percepcion.

8 Segun se vera abajo.

9 Véase: “La idea en el mito de Narciso no es la de que la gente tienda a
enamorarse de su propia imagen sino la de que se enamora de las exten-
siones de ella misma de las cuales estd convencida de que no son sus
extensiones” (MR 121).

10 E| extrafio término “palabra tecnoldgica” no significa en principio nada
mas que una tecnologia, en el sentido usual de la palabra tecnologia. Lo
que ocurre es que en el contexto del que esta tomada esta cita, McLuhan
considera a cada tecnologia 0 medium, una metéfora o palabra que tradu-
ce un tipo de experiencia en otro tipo de experiencia (cfr. LM 226). En
especial véase: “(...) una forma visual (...) ha enceguecido al Occidente
frente a las propiedades (...) verbales de los artefactos humanos en tanto
metéforas y en tanto extensiones nuestras” (LM 225). De la misma manera
la consideracion explicita de “todos los artefactos humanos como discurso
humano” (LM 224).

"1 Véase la referencia de McLuhan a “todos los artefactos humanos como
discurso humano, sean éstos hardware o software, entidades fisicas, men-
tales o estéticas, artes o ciencias” (LM 224).

12 También pudo haberse traducido por “alertar a la audiencia sobre su
automatismo”, etcétera.

13 Un tema que no podemos desarrollar en este texto.

14 Nétese el replanteamiento, sobre bases muy diferentes, de la idea hege-
liana de “la muerte del arte”.
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