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PRESENTACION
UNIVERSALIDAD Y VARIEDAD DEL ARTE

Ramén Patitio Espino'
José Antonio Pérez Diestré’

Usted, amable lector, encontrara una muestra de la diversidad del arte
reunida en este libro. Nuestro tema central, en esta oportunidad, es la
universalidad y variedad que el mundo del arte y la estética ofrecen. Bor-
deando el peligro de la dispersion y el eclecticismo simplon, cada lector
encontrara lineas discursivas que le conduzcan a través de las cuatro par-
tes que le componen, verificando de capitulo en capitulo el camplimien-
to de una coherencia calculada con una gama tematica aparentemente
dispar y peculiar, pero no disparatada —a veces la coherencia mas sélida
es la del contraste—; exactamente igual a como, al traspasar las aparien-
cias, se nos presenta la realidad natural y social, la cultura actual, el arte
veridico. Asi que este libro, ademas de una coleccion de capitulos que
muestran el estado del arte en las disciplinas y temas que se cultivan en
nuestro Parnaso formativo, es también el testimonio colectivo acerca de
la variedad diversa que desborda el repertorio ya de por si copioso del
ejercicio artistico.

Si hoy en dia estamos mads al tanto de las expresiones culturales de
muchas regiones y épocas del mundo, y el compendio de sus géneros y
técnicas artisticas nos parece un laberinto ininteligible, la lengua franca
que propiciara la comprensiéon entre usted, nosotros y los otros en esa
historia del mundo del arte sera su ama de cria, la estética, de quien todos
tenemos nociones o instintos. Por eso, esperamos que con la lectura usted
ejercite la l6gica universal de la estética existente en esta Babel del arte,
mds inmensamente rica cuanto mas variada y diversa. Un lector consisten-

te podra constatar la solidez de este mosaico de lecturas.

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

11



UNIVERSALIDAD Y VARIEDAD EN LA ESTETICA Y EL ARTE

Con esta introduccion nos proponemos, ademas, dejar esclarecidos los
alcances inauditos a los que la variacion en que se manifiestan los seres rea-
les —vivos e inertes, materiales o inmateriales— llega en sus vertientes natu-
ral y social; asi como la concordancia que, a pesar de sus diferentes esencias,
guardan natura y nurtura, biologia y cultura o genética y sociedad, expre-
siones binomiales de esta realidad continua y diversa que es el universo.

Pero ¢qué queremos decir con variedad diversa? Son tantas las cosas
que habitan el universo que cabria esperar que aquellas nuevas que surgie-
ran alaluz, un buen dia ya resultaran redundantes y, por ello, innecesarias.
Tantos objetos en el mundo material, tantas obras culturales, organismos
en la biosfera, personas en la sociedad; tantos, demasiados y, a pesar de
todo, ninguno obsoleto, todos ineludibles y justificados, a condicion de ser
variados. La variedad les hace a todos necesarios. Veamos la diversidad de

los seres vivos en quienes hay tanta funcionalidad, natural belleza incluida.

Asombrosa es la exuberante diversidad de organismos que observamos
en la naturaleza: mas de diez millones de especies animales, casi dos mi-
llones de especies de plantas,” segtn calculos mds bien conservadores. De
esa constelacién de especies, s6lo 1.75 millones habian sido reportadas y
descritas hacia finales del siglo XX,* quedando por describirse el resto,
aparte de todas aquellas criaturas que diariamente se siguen descubrien-
do y registrando.’ Tal multitudinaria profusién ha requerido de un nuevo
término técnico: “biodiversidad”; introducido a la literatura cientifica en
1980 por Edward O. Wilson, entomoélogo especialista en hormigas y so-
ciobidlogo por anadidura, para referirse al conjunto de organismos que
pueblan una region y las relaciones que se establecen entre ellos y el me-
dio que les rodea.® Sin embargo, para empezar, esta biodiversidad que los
humanos atestiguamos es apenas la primicia de la infinita energia en que
puede cristalizar la vida, fuente de esa diversidad orgdnica en el tiempo

evolutivo (cientos de miles o millones de anos).

E. Mayr, Una larga controversia: Darwin y el darwinismo.

4 E. O. Wilson, The Diversity of Life.

5 Pareciera que a nuestras generaciones, las que pueblan el planeta en el alba del siglo XXI,
nos corresponde el falso consuelo de contar y afiliar las especies que se siguen descubrien-
do y reportando, en pago del luto guardado por todas aquellas a las que masivamente les
propiciamos su extincion.

6 Cfr. E. O. Wilson, op. cit.
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PRESENTACION

A pesar de la muerte que necesariamente alcanza con su ley mono-
tona a individuos y poblaciones, por lo visto, vida es variedad diversa. La
vida se ha instalado en el corazén de la naturaleza hasta constituirse en
la esfera en la que ocurren los fenémenos mds importantes, los procesos
mas significativos, los entes mas interesantes, los prodigios mas ricos y
complejos en la historia de la eternidad (uno de tantos nombres con que
el concepto evolucion es conocido).” Nos empuja a afirmar esto, precisa-
mente este instinto concienciado al que el mencionado Edward Wilson
llama biofilia.® Asi ocurre porque la vida tiene como imperativo la multipli-
cidad; su potestad es acrecentarse, de donde resulta que vida es, en con-
diciones normales, reproductividad 6ptima basada en una caracteristica
fundamental de los seres vivos: su capacidad de autoconstruirse; la otra
es la de autoperpetuarse, produciendo seres semejantes a los originarios.’

No obstante, la reproduccion resulta imperfecta al aparecer con fre-
cuencia en los engendrados alguna mutacioén accidental que abre una
nueva posibilidad de dimensionar a la especie, puesto que cada ser es
mas o menos singular dada su increible capacidad para aprovechar dis-
tintamente su funcién, forma, comportamiento y hasta los mas recéondi-
tos detalles de su vida interior. Sumando la unicidad de cada espécimen
se va entretejiendo la historia natural de su especie, mientras cada ge-
neracion brega por alcanzar un estado superior de equilibrio que re-
monte lo alcanzado de individuo en individuo en cada generacion de
la poblacién, selecciondndose asi nuevas y eficientes caracteristicas que,
con el correr del tiempo, sean mas adaptativas a las circunstancias para
continuar siendo y replicando su material genético en fases novedosas.'’
Dada la inexactitud de la replicacion, hay transformaciéon. Entonces re-
sulta que vivir es mutar. Mutar y acumular mutaciones hasta que al resul-
tar significativas afiancen un rumbo evolutivo, determinado y especifico,
apegado a la programacion genética, lo cual impide retrocesos involuti-

vos hacia formas rudimentarias. A los cambios de cantidad sobreviene

<

Ser vida evolucionada es, ademads, una de las condiciones imprescindibles para que la ma-
teria haya devenido la conciencia que sanciona con su facultad estética la belleza natural
y la creada.

8 E. O. Wilson, Biofilia.

9 C. de Duve, La vida en evolucion: moléculas, mente y significado.

1% Robin Dunbar le llama “alta plasticidad”™ “[...] nuestra flexibilidad inherente o plastici-
dad fenotipica —la habilidad para variar respuestas de acuerdo a las circunstancias, apren-
der de la experiencia, reconocer y explotar oportunidades en cuanto surgen— es la mas
importante de las adaptaciones humanas [...]”. En: L. Barret, R. I. M. Dunbary J. Lycett,
Human Evolutionary Psychology, p. 2.
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UNIVERSALIDAD Y VARIEDAD EN LA ESTETICA Y EL ARTE

el cambio de calidad en la mas pura sintesis dialéctica darwiniana y, asi,
algunas poblaciones “especian” y se separan de la poblacion originaria:
se multiplican los individuos y sus linajes. Una auténtica maravilla es que
eso que surgié como un error de replicacion se puede convertir en una

solucion de vida.

A la prodigiosa pluralidad de lo organico corresponde una atin mayor
diversa variedad de entes creados por la mano y cerebro humanos que,
dotados de una vertiginosa movilidad, habitan la esfera sociocultural:
son obras, piezas, creaciones, productos. Richard Dawkins sostiene que
a los errores de transcripcion genética que constituyen las mutaciones
organicas arriba referidas, les es andloga la inexactitud y variacién del
copiado que ocurre en los conocimientos, ideas, instrucciones, etcétera,
de la transmisién cultural, lo cual promueve y diversifica a los memes:'" las
unidades de informacién. Ideas o creencias (racionales o miticas), reglas
de conducta (por ejemplo, las rituales y éticas), artefactos materiales (he-
rramientas y piezas artisticas) y el amplio repertorio de comportamientos
y técnicas artisticas de toda clase, son memes fecundos que soportan los
procesos mentales factibles de ser comunicados socialmente mediante la
replicacion por aprendizaje o imitacion.'” Si tales memes tienen la virtud
de mostrar la solucién para infinidad de necesidades y preferencias socia-
les y personales, tendran buena aceptacion, lo cual los hara exitosos, con-
feriran cierta ventaja de comportamiento a sus portadores y la mayoria de
la poblacion estara dvidamente dispuesta a imitarle. Proliferaran masiva-
mente transportados en conversaciones o de ver simplemente como los
muestran, ejecutan o recomiendan algunas personas.

A tal punto son fecundos y contagiosos algunos memes, que multi-
plican exponencialmente sus copias, prodigandose en versiones de cada
idea o dato, pudiendo evolucionar, algunos, en tantas direcciones como
las circunstancias les favorezcan, cual un arbol ramificado, siguiendo ru-

tas multiples a manera de serendipias simultineas y multidireccionales,

Memes en su concepto original, definido por quien acuné el término, Dawkins, y lo intro-
dujo en la teoria evolutiva; no nos referimos aqui a su utilizacién mas popular, la de las re-
des sociales para decir “vineta de moda recurrente en internet con ciertas caras dibujadas
y un rol o significado”. Cfi: R. Dawkins, £l gen egoista: las bases biologicas de nuestra conducta.
L. Barret, R. I. M. Dunbar y J. Lycett, Human Evolutionary Psychology.
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PRESENTACION

saltando incluso horizontalmente categorias légicas o quemando etapas
dada la extrema volatilidad de su sustancia inmaterial imaginativa, pre-
cisamente como Darwin concibi6 la traza de la evolucién biolégica: no
lineal, sino multidireccional, como la fronda de un arbol tupido.

En otras palabras, si lo biolégico es variadamente diverso y replicable,
lo cultural lo es atin mds dada la naturaleza de la informaciéon que con-
tiene —genes formados de dcidos nucleicos en el primer caso; memes
consistentes de ideas expresivas, en el segundo; moléculas que se trans-
miten verticalmente de una generacion a la sucesora en el primer caso;
informacién inmaterial sincrénica que se transmite horizontal, diagonal
y verticalmente a coetaneos y sucesores, por igual; lenta y parsimoniosa, la
herencia biolégica; agil e hiperactiva, la herencia cultural—. Por ello, di-
cho sea de paso, la primera ha sido representada por David Barash como
una tortuga, en tanto que la segunda por una liebre, compitiendo unidas
contra otros adversarios (predadores, competencia de los conespecificos
o restricciones ecologicas, por ejemplo) y desigualmente entre si, pero sin
remedio de sustitucién posible de alguna de estas participantes, como “las

carreras de sacos de siameses”, dice Barash.

En el mundo real, la cultura y la biologia corren a velocidad diferente,
pero son igualmente atolondradas e igualmente perseverantes y, lo que es
mas importante, cruzaran la linea de meta juntas, puesto que, a pesar de
sus diferencias, estan inextricablemente vinculadas una a otra. Nos senti-
riamos tentados a sentarnos a contemplar el divertido espectdculo, una es-
pecie de comica carrera de sacos entre dos gemelos siameses... si no fuera

porque formamos parte de éL."?

A pesar de todo, biologia y cultura estdn inevitablemente unidas en este
entranamiento de lo variadamente diverso. Sus nexos son a veces palmaria-
mente claros y a veces no tan obvios. Tal y como ocurre con las conexiones
taxonomicas de la biodiversidad, en la medida en que las poblaciones van
aislandose de otras de su especie en el espacio y separandose en el tiempo,
el alejamiento progresivo les hace divergir hasta diferenciarse total o par-
cialmente. Mas nunca hasta el grado de dejar de compartir al menos un
determinado grado de afinidad, puesto que proceden de un antepasado

5 D. P. Barash, La liebre y la tortuga: cultura, biologia y naturaleza humana.
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comun. Asi que la comunidad de su descendencia es una condicién de lo
diverso, como lo demostraran Darwin y sus seguidores, tanto en lo biolo-
gico como en lo cultural. Bien mirado, el cuno de su origen comun nunca
se perdera del todo, y la demostracion objetiva de ello es, precisamente,
uno de los ntcleos de la teoria darwinista. Es ésta una verdadera condiciéon
de la existencia: la unidad de lo semejante y de lo diverso, sentencia que
alcanza tanto a los vastos repertorios de la naturaleza como de la sociedad
humana, incluida su vida cultural, material y subjetiva.

En la teoria darwinista, visibilizar las conexiones entre lo cercanamente
emparentado y lo lejanamente emparentado es facil dados los buenos ser-
vicios que prestan la sistematica y otras técnicas taxonomicas que sirven al
principio fundamental de rastrear el origen comtin de lo diverso. Asi, todas
las razas, subespecies y especies de un género provienen de un progenitor co-
mun y, de hecho, todos los grupos de organismos en un ambito acotado des-
cienden de un mismo antepasado; mds aun, géneros distintos pertenecen a la
misma familia dada la existencia de un tronco ancestral, y asi sucesivamente
ascendiendo en los taxones y los phyla hasta poder concluir terminantemente
la unidad del mundo organico."* Ernst Mayr calcula que “[...] probablemen-
te no hay un solo bidlogo que siga cuestionando que todos los organismos
que hay en la Tierra descienden de un solo origen de la vida [...]”,"> como
lo anticipara Darwin en 1859. La asuncién generalizada de esta conclusion
entre los cientificos y otros pensadores, lleva a Mayr a aseverar que la teoria
del origen comun resulta tan simple y tan obvia que es dificil creer que haya
sido Charles Darwin el primero en adoptarla de manera consistente.'®

Una de las consecuencias trascendentales de la teoria del origen comun
de todo lo orgénico fue el cambio de posicién de lo humano en el universo
y, asimismo, de lo creado por los humanos, incluida la belleza humanamen-
te generada y toda obra artistica. Dicho de otra manera: lo humano, desde
Darwin, no esta ya por encima ni circundado por el resto de la vida y de lo
existente, sino en el lugar que a su taxén le corresponde; y las obras huma-
nas se han ubicado segtin conviniere a la clasificacion mas légica. Ni lo hu-

mano es ya mas divino, ni lo artistico, celestial, sino naturalmente evolucio-

De Duve y otros autores se han referido a una entidad denominada el Ultimo Ancestro
Comun Universal (LUCA, por sus siglas en inglés), que dio origen a través de la evolucién
a todas las criaturas vivientes conocidas, incluidos microbios de diferentes tipos, plantas,
hongos, animales y seres humanos.

> E. Mayr, op. cit.

16 Idem.
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nados —o se puede decir, también, evolucionados mediante adaptaciones
seleccionadas en un ambiente propicio—y ajustados a un sistema ecolégico.

Nos gustaria remachar este par de ideas, la variedad y unidad del uni-
verso o la unidad de lo diverso en el universo, a la manera en que Octavio
Paz lo expresara en el crepusculo de su vida, cuando fuera laureado con

el Premio Nobel y entonara su brindis en Estocolmo:

Al finalizar el siglo hemos descubierto que somos parte de un inmenso siste-
ma —o conjunto de sistemas— que va de las plantas y animales a las células,
las moléculas, los atomos y las estrellas. Somos un eslabén de la «cadena
del ser», como llamaban los antiguos filosofos al universo. [...] Estrellas,
colinas, nubes, arboles, pajaros, grillos, hombres: cada uno en su mundo,

cada uno un mundo —y no obstante todos esos mundos se corresponden.!”

Tal y como lo ha demostrado irrefutablemente la ecologia conservacionis-
tay otras ciencias ambientalistas, las conexiones de especies y poblaciones
con el ecosistema son los asideros con los que se apuntala la existencia de
todos los seres vivos. Sus interacciones forman el tejido que les mantiene,
al tiempo que constituyen el entorno de otras tantas poblaciones; asi que
su conducta social, para sus conespecificos y seres de otras especies, es el
principal motor adaptativo que garantiza la produccién y reproduccion
de sus vidas: su sobrevivencia individual y la de su especie, pues. En el
caso de los humanos, la cultura heredada es su medioambiente natural y la
propia gestiéon de su conducta (es innecesario decir “de su conducta cul-
tural”) es una funcion adaptativa basica. En resumen, la cultura es adap-

tativa, es multiarticulada, siempre compleja y, mas aun, es comunitaria.

Acicateados por los memes, el artefacto teérico propuesto por Dawkins en
1976, a partir de los ochenta desaté una lluvia de estudios que vino a for-
mar la teoria de la herencia dual para explicar la conducta humana como
producto interactivo de la evoluciéon biocultural y asi establecer que la
cultura, obviamente, evoluciona, y las conductas creativas, en tanto piezas
de cultura, evolucionan también por medio de un proceso de seleccion

17

O. Paz, “Brindis en Estocolmo”, Obras completas. Ideas y costumbres II. Usos y simbolos.
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darwiniana que puede ser descrita y explicada con la ayuda de analogias
de la evolucion genética. Pensemos en un ejemplo simpatico: la evolucion
del osito de peluche. Si, el osito de felpa que nuestros ninos y ninas sue-
len llevar como compania para dormir; los primeros ositos, fabricados a
principios del siglo XX, representaban osos adultos, pero a lo largo del
siglo el hocico de los osos de peluche se fue achatando, mientras su fren-
te se ampliaba para crearles una apariencia infantil pretendidamente ad
hoc, parecida a la de los bebés humanos, hacia quienes universalmente
tenemos una marcada inclinacion. Es decir, una propension innata en
los consumidores fue explotada por los fabricantes para incrementar sus
ventas, acentuando gradualmente los rasgos con que un siglo después los
encontramos en los escaparates de tiendas con sus rasgos infantilescos y
su nombre comercial anglosajon: teddy bears.”® El gusto y la conducta de
consumo les han hecho evolucionar seleccionando los rasgos mas atracti-
vos que probaron y obtuvieron éxito comercial en la sociedad occidental,
primero, y el resto del mundo, después.

Por cuanto concierne a la volatilidad cultural, George Basalla, en su
libro La evolucion de la tecnologia," reporta la enorme diversidad de cosas
fabricadas por la mano humana que se refleja en los “cinco millones de
patentes extendidas s6lo por las oficinas de gobierno de los Estados Unidos
en los 200 anos recientes”. Asombra tal explosion creativa impulsada por las
revoluciones industriales que se suceden a partir del siglo XVIII y que fuera
ya advertida por agudos observadores de los que Basalla es s6lo continuador,
pudiendo ejemplificarse, en otro punto mas, con la admiracién que desper-
t6 en Marx, en 1867, el contabilizar mas de 500 clases diferentes de martillos
producidos en Birmingham, cada uno adaptado para una funcién especifi-
ca en las factorias britdnicas. Dicho sea de paso, tal revolucion industrial es
hoy tendencia incesantemente continuada: innovacién permanente.

La diversidad, segin el mismo Basalla, responde a algo mas que a la
estricta necesidad y utilidad industrial: es la innovacién compulsiva que
adapta una idea determinada a la manera en que la concibe cada men-
te distinta, con las obligadas variantes, voluntarias o no, y diferencias de
interpretacion que a cada mente le es consustancial. Las cosas creadas,

materiales e inmateriales, expresan la creatividad de sus autores.

" R A. Hindey L. A. Barden, “The Evolution of the Teddy Bear”, Animal Behaviour, pp. 1371-1373.
9 G. Basalla, La evolucion de la tecnologia.
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Considerandose un “optimista racional”, Matt Ridley nos ofrece como
botén de muestra otro dato que dimensiona la febril creatividad de las so-
ciedades industriales y su avidez consumista: “Segun algunos estimados, el
numero de productos que se pueden comprar en Nueva York o Londres
es mayor a 10 mil millones” de articulos diferentes.”” Esa es la desaforada
diversidad de oferta mercantil en “fuga desbocada” de la cultura comercial
primermundista densamente concentrada en un area reducida, lo que para
Ridley es un avance a contrastar con la precariedad pre-historica (o econé-
mica en que viven miles de millones de marginados sociales contempora-
neos, una paradoja que podriamos denominar “la disponibilidad inaccesi-
ble”, que permite examinar y anhelar la oferta, mas no consumir de ella).

Es de tal riqueza y variedad el universo de la cultura, incluida la ar-
tistica, que su reproductibilidad a partir de hace algunas décadas es un
rebase continuo de todo limite imaginado, de toda meta propuesta. El
lenguaje, la tecnologia, el inventario de mercancias, para citar s6lo algu-
nos notables ejemplos, estan sometidos a una intensa seleccion en la que
la produccion de satisfactores no es el fin, sino un simple mecanismo de
la competenciay, asi, la variacion se multiplica artificialmente alimentada
por mutabilidades del consumo y apetitos del mercado. La avidez inno-
vadora, con sus itinerarios y agendas, se ha reforzado con el triunfo ava-
sallante de las corrientes globalizantes que exhiben una prisa asombrosa.
El futuro de la cultura globalizada, en el que las culturas locales parecen
simples piezas del rompecabezas, se acerca y se alcanza vertiginosamente
en un plazo muy corto. El horizonte cultural del futuro se esta jugando
ya, en estos dias, su agenda, en la que las culturas locales se resisten a ser
uncidas mansamente ante los apremios que les imponen las metrépolis,
sedes del poder global.

Reitero: a la exuberante diversidad de organismos en la naturaleza
corresponde, incluso exponenciada, la inagotable variedad de manifesta-
ciones culturales en la historia social. En fin, retomando el espiritu de las
paginas anteriores, podemos resumir que en la naturaleza silvestre tanto
como en la cultura, a la maxima variedad le empata la unidad de lo diver-
50, y a la vitalidad reproductiva puntualmente le corresponde la creativi-
dad inventiva. La variedad es una constante o la diversidad es universal.
Esa, la unidad de lo diverso, podria ser una de las mejores definiciones

2 M. Ridley, El optimista racional: ;tiene limites la capacidad de progreso de la raza humana?
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del universo humano en que cada elemento, afianzandose en su singula-
ridad, es universal gracias a dos poderosas fuerzas creativas que cruzan el

ambito de cada persona: su reserva genética y su provision cultural.

Con respecto al ejemplar que usted tiene ante su vista—la cuarta entrega de
la coleccion de libros La Fuente—, éste ofrece al lector una pequena mues-
tra del trabajo investigativo que dia a dia realizan los docentes y alumnos de
la Maestria en Estética y Arte (MEyA) de la Benemérita Universidad Auto-
noma de Puebla. Los textos que constituyen esta obra provienen de los talle-
res de avances de investigacion y de tesis que anualmente realiza la MEyA y
los cuales han sido organizados en cuatro partes fundamentales. La primera
nos remite a los fundamentos universales de la estética y el arte. Aparece
encabezada por un texto de Mayra Sanchez Medina, que fuera conferencia
inaugural de uno de esos talleres y en el que se analiza la relacion arte-cien-
cia desde los nuevos paradigmas del saber y se valora criticamente la mitica
distancia entre el arte y la ciencia que postula la fragmentadora perspectiva
moderna. En esta primera parte del libro se exploran, también: el problema
de la melancolia y lo sublime en los margenes del acontecimiento contem-
poraneo del arte desde la filosofia kantiana; el arte como superacion de la
escision racionalista entre la razon y la sensibilidad partiendo de Schelling;
y la teoria de medios y las consecuencias de esta nueva forma de percibir el
mundo, tanto econémicas como de orden artistico.

En la segunda parte se pone de manifiesto la constante variacion de la
que el arte es objeto, para lo cual se analizan expresiones artisticas contras-
tantes entre el periodo colonial y la contemporaneidad: de un lado, los casi
desconocidos vestigios franciscanos de la Catedral de Tulancingo y las re-
presentaciones artisticas de la mujer colonial, basadas en la jerarquizacion y
estereotipos creados a su alrededor; del otro, los juegos de computadoray la
imposibilidad de abordarlos desde un punto de vista narratologico; y la in-
fluencia de la proliferaciéon de medios digitales en el hecho artistico, toman-
do como ejemplo el proyecto estético y profesional de Pedro Meyer; y entre
uno y otro lado, a modo de puente, se inserta un estudio sobre la crisis entre
la tradicion y la modernidad en relacion con el arte sacro contemporaneo.

La tercera parte centra su atencioén en los quehaceres, posibilidades

e impacto de las instituciones del arte. Se plantean las caracteristicas de
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la curaduria tradicional y su relacion con el objeto artistico desde la pers-
pectiva axiolégica que aporta la teoria pluridimensional del valor artisti-
co; el desarrollo y reciente validacion de la curaduria alternativa, experi-
mental, asi como sus coincidencias con las propuestas estético-artisticas
contemporaneas; la necesidad de que la funciéon museistica se centre en
que el publico viva una experiencia significativa de aprendizaje; la imple-
mentaciéon de modelos gerenciales basados en la calidad para hacer mas
eficiente su funcionamiento desde la perspectiva de la comunidad; y las
caracteristicas, ventajas y alcances de los museos virtuales.

Finalmente, la cuarta parte ofrece diversas reflexiones en torno a la
musica desde perspectivas muy diversas que aqui se abordan: la musica
como parte del consumo cultural en un mundo globalizado, asi como la
omnipresencia en ella de los intereses mercantilistas; las condiciones bio-
l6gicas intrinsecas a la percepcion musical y como estos rasgos descubren
la universalidad de la musica; la vida y obra del compositor Mario Lavista,
quien abrié camino en México para nuevas formas de composicion e in-
novadores recursos sonoros; el rock progresivo como un producto cultu-
ral que resulta de un complejo proceso evolutivo, tomando como referen-
cia la teoria darwiniana, y la hipétesis comprobada, de la que se exhiben
evidencias suficientes, sobre la consolidaciéon de un lenguaje paradigma-
tico en el estilo de Leo Brouwer a partir de sus obras para guitarra clasica.

En suma, las paginas de este volumen son un recorrido por los funda-
mentos universales del arte y la estética; por la tradicion, las rupturas y las
nuevas propuestas; por la diversidad en cuanto a corrientes, estilos y teo-
rias; por una gran variedad de perspectivas que se transforman en riqueza

cultural de la que nuestra colecciéon La Fuente desea ser puerta de acceso.

Octubre de 2013
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A LA SOMBRA DE UN MITO. PENSAR LAS RELACIONES
ARTE-CIENCIADESDELOSNUEVOSPARADIGMASDELSABER

Mayra Sanchez Medina'

Los problemas fundamentales de la organizacion

de los sistemas de ideas no resultan solamente de la l6gica,
existe también lo que llamo la paradigmatologia.

Esta significa que los sistemas de ideas obedecen

a algunos principios fundamentales que son principios

de asociacion o de exclusion que los controlan y comandan.

Edgar Morin

Introduccion
Apegada a una perspectiva lineal, simplificadora y polarizante, la llamada
cultura occidental, en su cristalizacion moderna, ubico, de un lado, conoci-
miento, neutralidad, racionalidad; del otro, espiritualidad, valor, subjetivi-
dad. De tal vision fragmentaria, pecado original de la razon moderna, resulta
una particién cosmovisiva y ontolégica consustancial, como derivaciéon de
la cual, la ciencia y el arte han permanecido en teoria como dominios dis-
tanciados, lejanos; se explican como campos relativamente auténomos, sin
otro vinculo que los eventuales encuentros propiciados por la técnica o
por algun intrépido aventurero que incursiona con éxito en ambas esferas.
La estética, nacida a mediados del siglo XVIII en el fragor del proceso
de autonomia del arte, asumi6 de facto tales imperativos y ha legitima-
do una explicacion sectaria de estas relaciones, que choca en la actuali-
dad con una practica artistica desbordada de sus fronteras tradicionales.
Como dijera Edgar Morin: “[...] el drama, la tragedia de las ciencias hu-

manas y de las ciencias sociales especialmente, es que, queriendo fundar

Universidad de las Artes de Cuba, Instituto de Filosofia de Cuba, colaboradora de la Maes-
tria en Estética y Arte de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla.
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su cientificidad sobre las ciencias naturales, encontré principios simplifi-
cadores y mutilantes en los que era imposible concebir el ser, imposible
concebir la existencia, imposible concebir la autonomia, imposible conce-
bir el sujeto, imposible concebir la responsabilidad [...]”.2

El modo en el que el arte reinterpreto estos principios simplificadores
en el proceso de constitucion de su autonomia durante las primeras dé-
cadas del siglo XVII, y, junto a ello, la tendencia al analisis transhistorico
y la ausencia de un estudio arqueolégico de los conceptos y nociones que
le acompanan, sugieren la urgencia de un andlisis epistemolégico que
barra con los mitos y prejuicios que de ello se derivan. Dotar a la estética
—como saber filosofico sobre el arte y la cultura— de nuevos asideros
conceptuales para una relectura de las relaciones arte-ciencia es un pro-
posito pertinente y de incuestionable actualidad. La idea a defender es la
siguiente: la separacion arte-ciencia es uno mas de los mitos modernos y
ya no tiene sentido entre nosotros; intentemos conjurarlo a partir de los
instrumentos de la epistemologia de la complejidad.

Para nuestros propésitos no basta decir que, desde sus origenes, el
arte ha sido influenciado por el saber cientifico y por la técnica. Cierta-
mente, los pigmentos, las texturas, la representacion anatémica del cuer-
po, algunas determinaciones espaciales y fugas hacia la abstraccion, la luz
o el color, han tenido como telon de fondo soberbios descubrimientos y
profundas investigaciones. El cientifico y el artista han vivido momentos
cumbres de empatia: fundidos en un Leonardo; auparon después al gesto
puntillista y la busqueda del impacto de la luz en el impresionismo; asu-
mieron la experimentacion como arma en los vanguardistas... Hoy, los
reeditan los net-artistas, quienes se afanan en la produccion de imagenes
y efectos estetizados para la red, mediante operaciones afines a las de un
programador.

Estos encuentros eventuales no logran conjurar la distancia y el extra-
namiento que se establecié paradigmaticamente entre ambos dominios,
teniendo en cuenta “[...] que el problema de lo paradigmatico [...] remi-
te a algo muy profundo en la organizacion social, que no es evidente en
principio; remite a algo muy profundo, sin duda, en la organizacién del

espiritu y del mundo nooldgico...”.?

*  Edgar Morin, La epistemologia de la complejidad. p. 13.
5 Idem.
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De algin modo, Félix Guattari habla de este proceso cuando se refiere
a los agenciamientos no territorializados de enunciaciéon nacidos con el
capitalismo, afianzados en la fragmentacion y la simplicidad mecanicista,
diferenciandolos de los antiguos agenciamientos territoriales de enunciacion,'
a los que define desde otras coordenadas ajenas a las modernas por su
naturaleza “polisémica”, “animista”, “transindividual”. La historia del arte
y la de la ciencia nos han mostrado esta diferenciacién como progreso,
en tanto que permitié una definicién y profundizacion de los saberes y
esferas de valor. Sin embargo, en la distancia, hoy nos es posible apreciar
las incontables pérdidas que trajo consigo, para Occidente, esta tendencia
a la fragmentacion.

Asi lo explica Guattari:

[...] La valorizacion que, en la figura precedente, era polifonica y rizoma-
tica, se bipolariza, se maniqueiza, se jerarquiza particularizando sus com-
ponentes, lo que tiende de alguna manera a esterilizarla. Los dualismos
en impasse, como las oposiciones entre lo sensible y lo inteligible, el pen-
samiento y la materia extensa, lo real y lo imaginario, induciran a que se
recurra a instancias trascendentes, omnipotentes y homogenéticas: Dios,

el ser, el espiritu absoluto, el significante.’
Y agrega:

[...] De este modo, la individuacion modular hace estallar las sobredeter-
minaciones complejas entre los antiguos territorios existenciales y remode-
la las facultades mentales, el si mismo, las modalidades de alteridad perso-
noldgicas, sexuales, familiares, como piezas compatibles con la mecdanica

social dominante.

En este camino, el arte y la ciencia se bifurcan hacia sendas que el propio

devenir se esta encargando de acercar.

“[...] Esas objetividades-subjetividades operan por su cuenta, se encarnan en focos ani-
mistas, se superponen unas a otras, se invaden para constituir entidades colectivas mitad
cosa mitad alma, mitad hombre mitad animal, maquina y flujo, materia y signo” (Félix
Guattari, El nuevo paradigma estético. En: Dora Fried Schnitman, Nuevos paradigmas. Cultura
y subjetividad, p. 189).

5 Ibidem, p. 189.
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La autonomia del arte: ;realidad o mito?

Segun dijera Kant, la Ilustracion “es la salida del hombre de su culpable
minoria de edad”.® Sus estandartes dilectos, la razén y la experiencia, pro-
claman la emancipacion global del hombre, y, en ese marco, fomentan la
reflexion filosofica, como autoconciencia modeladora del suceso. Mucho
se ha debatido sobre aquella fractura de la razén moderna portadora de
una diferenciaciéon cosmovisiva y estructural entre ciencia, moral y arte
que tan genialmente plasmaria Kant en sus tres criticas: a la razon pura, a
la razon practicay el juicio del gusto.

Como evidencia de esta particion cosmovisiva, ya en el propio siglo
XVIII se ha establecido desde el pensamiento filos6fico que la belleza y
el arte son un asunto del gusto,” situado desde entonces en un dominio
exterior y subordinado a la razon. Es en este marco en que se produce
el nacimiento de la estética como saber. En su propia designaciéon como
“teoria de las artes liberales, gnoseologia inferior, [...] arte andlogo a la ra-
z6n, la ciencia del conocimiento sensitivo...” o de que “el fin de la Estética
es la perfeccién del conocimiento sensible en cuanto tal...”," se instaura
la sensibilidad como alteridad, como esfera diferente de la razon, estable-
ciendo una disyuncién entre lo estético y lo intelectual que todavia subsis-
te entre muchos de nosotros. Paradéjicamente, esta mirada sectaria tiene
su lado positivo: la mera existencia de un saber andlogo, pero exterior a la
razon, implica un reconocimiento de que existen asuntos que no pueden
ser explicados racionalmente.’

Ciertamente, ni el conocimiento humano puede verse ajeno a intere-
ses y motivaciones estimativas, como tampoco la sensibilidad y la emocién
transcurren en parcelas independientes de lo social o del individuo.

Por otra parte, el discurso tedrico que progresivamente ha convertido

los problemas del gusto en asunto de la belleza y del arte afirma en el

Simén Marchan Fiz, La estética en la cultura moderna. De la Iustracion a la crisis del estructura-

lismo, p. 19.

" Por la via del empirismo y el racionalismo es algo que se ha establecido hacia el siglo
XVIIL el arte y la belleza son un asunto del gusto y no de la inteligencia. Cfi: Juan Plazaola,
Introduccion a la estética. Historia, teoria, lextos.

8 Ibidem, p. 48.

Lo interesante es que con la estética se canaliza el cuestionamiento de la razon unilateral

a la que apela el Occidente moderno desde sus propios exponentes. Este nuevo canal

habia sido antecedido por algunos filésofos que se cuestionaron el dominio absoluto de

la razén. Sirvan como muestra las famosas palabras de Blas Pascal (1623-1662) cuando
afirmara: “El corazon tiene razones que la razén no conoce... Y es tan inttil y tan ridiculo
que la razon pida al corazén pruebas de sus primeros principios, para querer consentir
en ellos, como seria ridiculo que el corazon pidiese a la razén un sentimiento de todas las
proposiciones que ella demuestra, para querer aceptarlas” (Pensamientos, pp. 162-163).
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objeto artistico y en las relaciones que se establecen con €I, cualidades va-
lidas bajo esta condicion de autonomia, que aisla a una porcion paradig-
matica de lo artistico calificado como “bellas artes”, con otras expresiones
menos afortunadas como las artes decorativas, el arte social o el indus-
trial, el folclor o la artesania, presentes en ese contexto, pero ignoradosy
despojados de una posible “pertinencia” estética.'

Mientras tanto, los sucesos de la vida cotidiana, el universo existencial
del hombre moderno, y con €l toda una suerte de poses, personajes, men-
sajes sensibles, practicas culturales sumergidas, pasaban inadvertidos ante
un corpus teérico que empieza a cultivar la sospechay tropieza de soslayo
con el inconsciente, la voluntad y el deseo, como avanzada del descubri-
miento del “alma” humana.

La estética, comprometida en sus albores con la reflexiéon sobre la
conducta humana como muestran la teoria del gusto, del espectador y
la de la funcién mediadora del arte'' desplegadas durante todo el siglo
XVIII, transita, en comunién con el fortalecimiento paulatino de este
proceso de autonomia del arte, hacia la teoria del genio, la estética del
creador y la del arte como artificio, como antinaturaleza, coronadas en su
denominacion por el idealismo aleman como filosofia del arte.

Se construye asi lo que he llamado “paradigma artistico de lo
estético”,'? dentro del cual lo artistico demanda la maxima atencién en
el sistema conceptual de este saber. Como concepto y como universo, el
arte es encumbrado por una organizaciéon social y un discurso teérico
que le atribuyen la hegemonia simbdlica, situandolo en la cuspide de la
jerarquia estética como instancia suprema de la creatividad, el summum
de la perfeccion y de la belleza. El arte va a ocupar un lugar elevado, es
lo alto, culturalmente hablando, desde una distancia de la vida real y los
problemas mundanos.

Se completa a nivel existencial y noolégico, ya no sélo en sentido
geopolitico, sino en el sociocultural, la relacién centro-periferia que se
instaura con la modernidad capitalista. Europa —sus poderes y también
sus valores— ocuparia por varios siglos la posicion de centro. La cultura

aporta ingredientes fundamentales a esta posicion de hegemonia euro-

10 Cfi. H. R. Jauss, Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la modernidad

estética, pp. 135-142.
""" Cfi: Simén Marchén Fiz, op. cit.
Cfr. Mayra Sanchez Medina, “La estetizacién difusa o la difusa estetizacién del mundo
actual”, Estética. Enfoques actuales.
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pea a escala mundial cuando se le postula, también, como lugar de enun-
ciacion estética. La relacion modernidad-colonizacién no es fortuita y
participa en el nuevo orden, desde el “contraste esencial que se establece
a partir de la conformacion colonial del mundo entre occidental o euro-
peo (concebido como lo moderno, 1o avanzado) y los ‘otros’, el resto de los
pueblos y culturas del planeta”."®

Al mismo tiempo, fuera de cualquier otro fin practico o utilitario, a
este arte sublimado se le asigna una funcién de recuperacion social, de
liberacion y crecimiento. Una mision redentora y exonerante. Para Schi-
ller, es el domingo de la humanidad; para Hegel, la expresion sensible de
la Idea, conformador del Espiritu absoluto; para Nietzsche, “temblor de la
tierra con que se descarga al fin un poder primario de la vida acumulada
desde antiguo”:'* para Marx, la mds alta instancia de la creatividad en el
dominio humano del mundo.

En resumen, la condicién puritana del arte en la primera modernidad
redunda en su condicion de hegemonia y preserva un espacio aséptico
y moralizante marcado por la trascendentalidad. Lo mundano, vulgar y
ordinario quedan fuera de su espacio sagrado.

Los autores difieren respecto de la fecha exacta de la consolidacion
del estatuto del llamado arte auténomo en Europa, que oscila frecuente-
mente entre el siglo XVIII y el XIX. Segtin Simén Marchan Fiz,'® en las
primeras décadas del siglo XVIII ya existen los sintomas de autonomia
que se consolidaran posteriormente con el Romanticismo. Segin este au-

tor, en las primeras décadas del siglo XVII

[e]larte, en efecto, comienza a liberarse de sus ligazones, de sus funciones
tradicionales, es descubierto como arte estético y absoluto que busca su pro-

pio espacio publico, ya sea en el campo literario, las revistas y ediciones, el

espacio escénico, en el teatro o en las artes pldsticas, el museo.'®

“La conquista ibérica del continente americano es el momento fundante de los dos pro-
cesos que articuladamente conforman la historia posterior: la modernidad y la organizacion
colonial del mundo. Con el inicio del colonialismo en América comienza no sélo la orga-
nizacién colonial del mundo sino —simultaneamente— la constituciéon colonial de los
saberes, de los lenguajes, de la memoria y del imaginario” (Edgardo Lander, “Ciencias
sociales: saberes coloniales y eurocéntricos”, La colonialidad del saber. Eurocentrismo y Ciencias
Sociales, p. 8).

Friedrich Nietzsche, La gaya ciencia, p. 70.

" Cfir Simén Marchén Fiz, op. cit., Cap. 1.

Simo6n Marchan Fiz, op. cit., p. 16.

14

30



A LA SOMBRA DE UN MITO

Seran muestra de ello, entre otros acontecimientos, el surgimiento de la
historia moderna del arte (J. J. Winckelmann, 1855) y de la propia esté-
tica (A. G. Baumgarten, 1750). Asi también la aparicion, en las décadas
finales, de los primeros museos: el Britanico en 1753, el Fridericianum de
Cassel en 1769 (considerado el primero propiamente de arte), el Louvre
en 1792; El Prado en 1819.

Es importante considerar la coincidencia histérica respecto de la cris-
talizacion de la modernidad y el proceso de autonomia del arte, iniciado
desde el Renacimiento en la cultura occidental. Por una parte, el flore-
ciente capitalismo, con sus cambios estructurales en la distribucion de la
riqueza, su discurso de la libertad y la emancipacion, su culto al hombre
auténomo, harian posible la reflexion sobre el hombre y sus atributos;
se consideré que éste era un terreno propicio para la realizacion de los
aires de libertad que se proclamaban desde aquellas posturas liberales
que predominaban entre los ilustrados. La “libre eleccion”, frase dilecta
de los enciclopedistas, s6lo era efectivamente posible en el terreno de los
gustos y las preferencias artisticas. Esto pudiera explicar la visibilidad y
desarrollo de esta esfera y su lugar dentro del pensamiento de la época.

Por otra parte, la especializacion de la esfera artistica en valores y re-
laciones designados como estéticos, mueve al pensamiento de la época a
transitar de un discurso elogioso de la belleza natural y su contemplacién
universal, al de la supremacia de la belleza artistica y del arte por el arte'”
ya en el periodo decimonénico. Sin embargo, esta supuesta independen-
cia del arte s6lo alcanzoé niveles relativos. Como veremos, las conexiones
arte-vida o arte-cosmovision permanecieron encubiertas tras las emana-
ciones ilusorias de los mitos modernos sobre lo artistico.

Ante todo, si bien este dominio recién visibilizado a escala social va a
tener como tarea la produccion de una belleza generadora del placer, del
goce para ojos y oidos, conceptualizada como juicio subjetivo por la esté-
tica y la filosofia, cuando penetramos en la naturaleza de tal juicio subje-
tivo encontramos enlaces cosmovisivos trascendentales con los juicios que
operan en el dominio del saber “verdadero”, en la ciencia.

La ciencia moderna se piensa a si misma desde el paradigma del des-

cubrimiento como la sustancia primordial en la conformacién de un sa-

17 Tesis de inicios del siglo XIX atribuida a Victor Cousin que serd enarbolada por los mo-

vimientos artisticos y literarios que se empenan en la pureza de lo artistico mds alla de
cualquier otro fin.
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ber objetivo. El conocimiento cientifico seria entendido, entonces, des-
de la presuposicion de su correspondencia con un “afuera”, un mundo
exterior que debia ser apresado por la idea. La mision de esta ciencia,
atomizada por la industria y las necesidades mercantiles propias del ca-
pitalismo, era descubrir las leyes matematicas que estan “detras” de los
fenémenos sensibles, como un modelo natural a seguir por el hombre
para captar la esencia de la naturaleza a través del intelecto. En este mo-
delo, el conocimiento es entendido en referencia a la realidad y, de algtin
modo, como su “representacion” mental, fuerza racional apoyada en la
experimentacién y en el intelecto.

A decir de Edgar Morin, éste es el “gran paradigma de Occidente”,'® el
de la separacion sujeto-objeto. En este momento, se genera lo que ha sido
reconocido como la ruptura ontolégica entre cuerpo y mente,' entre la
razéon y el mundo, en cuya base se ubica una postura instrumental de la
razon, externa a los intereses de los seres humanos, al cuerpo y al mundo.
Esta actitud moderna de la ciencia supuso una especie de alianza® entre
el hombre y la naturaleza a la que el primero llegaria a dominar gracias a
su subvencion. La verdad, finalidad expedita del acto de conocer, se des-
conecta de toda subjetividad afectiva, valorativa o histérica; es una verdad
“por correspondencia” con el objeto de investigacion, de modo que lo
privilegia en relacion con el sujeto.

Paradéjicamente, al subjetivarse la mente en forma radical, el mundo

deja de ser un orden significativo, “estd expresamente muerto”.?! A diferen-

“Se debe evocar aqui el ‘gran paradigma de Occidente’ formulado por Descartes e im-
puesto por los desarrollos de la historia europea desde el siglo XVII. El paradigma car-
tesiano separa al sujeto del objeto con una esfera propia para cada uno: la filosofia y la
investigacion reflexiva por un lado, la ciencia y la investigacion objetiva por el otro. Esta
disociacion atraviesa el universo de un extremo al otro... Es en su seno donde se encuen-
tra escondido el problema clave del juego de la verdad y del error” (Edgar Morin, Los siete
saberes necesarios a la educacion del futuro, p. 8).

Cfir Edgardo Lander, La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas
latinoamericanas, pp. 9-13.

A esto se refieren Ilya Prigogine e Isabel Stengers en su obra La nueva alianza, donde
ponen en tela de juicio el ideal determinista que habia guiado la vision moderna de la
ciencia. En ella se cita al bioquimico francés Jacques Monod desde su principio: “La anti-
gua alianza [entre el hombre y la naturaleza] se ha roto; el hombre sabe, por fin, que esta
solo en la inmensidad indiferente del universo, del que ha emergido por azar”.

“La ruptura ontolégica entre la razéon y el mundo quiere decir que el mundo ya no es un
orden significativo, esta expresamente muerto. La comprension del mundo ya no es un
asunto de estar en sintonia con el cosmos, como lo era para los pensadores griegos cldsi-
cos. [...] El mundo se convirtié en lo que es para los ciudadanos el mundo moderno, un
mecanismo desespiritualizado que puede ser captado por los conceptos y representacio-
nes construidos por la razon” (Frédérique Apffel-Marglin, “Introduction: Rationality and
the World”. En: Frédérique Apffel-Marglin y Stephen A. Marglin, Decolonizing Knowledge.
From Development to Dialogue, p. 3. Cit. en: Edgardo Lander, op. cit., p. 10).
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cia de lo que determinara Kant para el juicio estético, la nocion moderna
de la ciencia expulsa a la subjetividad. Ella debe quedar fuera para garan-
tizar la objetividad cientifica. Se separan razén teérica (el conocimiento)
y razén practica (la moralidad). Se construye una verdad distanciada del

contexto y los valores, causa central de la actual crisis del logocentrismo.

ACTITUD MODERNA DE LA CIENCIA
El conocimiento como la “representacion” de la realidad.
| EL DESCUBRIMIENTO COMO ACTITUD |

Figura epistemolégica clasica: Relacion Sujeto - Objeto
RAZON

-

CIENCIA
COMO REPRESENTACION

“OBJETIVIDAD"

S |—— O

(Sujeto) ( Objeto)

VERDAD POR
CORRESPONDENCIA

(HOMBRE) (NATURALEZA)
.‘—

PRIVILEGIO DEL OBJETO EN RELACION AL SUJETO

La verdad independiente del sujeto y de Jas circunstancias historico-
concretas

Figura 1. En este modelo de ciencia, el conocimiento es entendido como una “representa-

cion” mental de la realidad, cuya mision sera el descubrimiento de la verdad.

Ante el impacto de los descubrimientos cientificos y la constatacion de
que el método experimental, junto con el andlisis matematico, son una
herramienta poderosa para la busqueda de la verdad, se postula el triunfo
de la razén. De tal proceso, la ciencia deviene eje conformador de la so-
ciedad moderna, marcando con su sesgo simplificador, objetivista y lineal
a toda la concepcion del mundo occidental.

A primera vista, pudiera hablarse de que aqui se aprecia una diferen-
cia ostensible respecto de las tareas asignadas al arte y a la ciencia en la
primera modernidad: para aquél el cultivo de la espiritualidad mediante
la creacion y el disfrute de la forma; para ésta, la busqueda de la verdad

objetiva mediante la razén en las profundidades de la naturaleza.
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Sin embargo, lejos de lo que muchos suponen, es posible equiparar
la actitud del cientifico moderno con la del artista, que, de algin modo,
también asume al descubrimiento como actitud. Tal cual la ciencia, el
arte “descubre” aquello que “supuestamente” la naturaleza encierra en
si. En consonancia con este paradigma, los elementos estructuradores del
discurso artistico, el artista, la obra de arte y el publico, asumen posturas
que se homologan a las de aquel cientifico, aun cuando sus materiales
fueran la belleza, el gusto, el placer, suficientemente subjetivos como para
situarse en el “afuera” de la razon.

Como sabemos, desde el Renacimiento, primera fase de construccion
de la autonomia en que surgen los primeros tratados sobre arte —fase de
autotelia del arte—, hasta el tormentoso siglo XIX, se instala la represen-
tacion formal como recurso y finalidad artistica. Desde una vision inicial
del arte como espejo, poco diferenciado del conocimiento, se instaura la
mimesis como tarea artistica privilegiada. Ella evoluciona progresivamen-
te hacia la perspectiva decimonénica del arte como creacion del genio,
asociada al mito del artista, antes de caer destronada por la vanguardia a
inicios del siglo XX.

En su tarea principal, el arte moderno mimético, entendido como
representacion, también parte de la presuposicion de un afuera, un
mundo inigualable al que el artista debe intuir y representar. La na-
turaleza como lo perfecto es la que otorga sentido a la obra de arte,
que es su simbolo. Al publico, para entonces el eslabén mas débil en la
cadena del arte, no se le pide mas que el placer en la contemplaciéon de
una obra que se da toda ella en sus atributos formales. De algiin modo,
no existe conciencia de época del caracter simbolico de la imagen y
se tiende a valorar su significado “literal” como correspondencia con
el modelo representado. Las creaciones artisticas deben establecer una
relacion eficiente con su referente, la naturaleza, a la que deben imitar
y reflejar coherentemente por su forma.

Esta relacion arte-naturaleza, tan cara a los primeros modernos, tam-
bién se establece, tal cual la ciencia, desde la subordinacion del primero a
la segunda. La obra debe ser un referente que se anula a si mismo en re-
lacion con su modelo. Su mayor virtud seria, en tanto resultado artificial,
la de dar apariencia de naturaleza. “El arte bello es arte —diria Kant— en
cuanto, al mismo tiempo, parece ser naturaleza [...] La naturaleza era be-

lla cuando al mismo tiempo parecia ser arte, y el arte no puede llamarse
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bello mas que cuando, teniendo nosotros conciencia de que es arte, sin
embargo parece naturaleza”.?

En esta nocion clasicista del arte, la obra porta un significado del que
es una huella. Los ojos del espectador pasan por sobre una obra “cerra-
da”, ala que aprecian por su forma, para contrastarla con el “modelo” de
imitacion. Sélo después, en la medida en que el arte se consolida como
esfera auténoma, va a cobrar importancia, la inventio, la manera del hom-

bre genial que la crea. El artista, émulo del reino natural primero, resulta,
mas tarde, potencia creadora, infinita e incontrolable, en el empeno de

atrapar algo que siempre esta mas alld... Pero ya para entonces la sobera-
nia de la mimesis tenia sus dias contados.

ACTITUD DEL ARTE AUTONOMO (PRIMERA MODERNIDAD )
MISION: REPRESENTATIVA REALIDAD EXTERIOR

’ (LO PERFECTO)
belleza formal ;

4 = &Y

POBLICO |

ARTISTA ||

., o

(Sujeto)

(Objeto)
(contemplativo)

(La obra refiere a la
realidad, es su
simbolo)

EVOLUCION DE LA MIMESIS:

Desde el Renacimiento (Arte como espejo) al Siglo XIX (Arte como creacion del
genio)

Figura 2. Tal como la primera ciencia moderna, la mision del arte auténomo seria entendida
como la “representacion” de un “afuera” al que el artista debe intuir y representar. La natura-
leza, percibida como lo perfecto, otorga sentido a la obra de arte, que es su simbolo, creada

para la contemplacién de ojos y oidos.

22

Immanuel Kant, “El arte bello”. En: Adolfo Sanchez Vazquez, Antologia. Textos de estética y
teoria del arte, p. 76.
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Sin embargo, a mas de un siglo de ser subvertida por el arte de van-
guardia, en la conciencia cotidiana de la sociedad actual se ha fijado con
fuerza la idea del arte como forma de conocimiento o, aun mas, como un
reflejo de la realidad, derivadas de este primer modelo de lo artistico ya
trascendido. Ante las propuestas abiertas del arte actual, ante los constan-
tes gestos y acciones artisticas que se instalan desde otras coordenadas:
apelando al shock, la cotidianidad, la intervencion en espacios publicos,
etcétera, el hombre ordinario se asombra, nos pregunta y no siempre sa-
bemos responder. Las prerrogativas de lo artistico moderno se adhirieron
al sentido comun, que ha asumido ahistorica y acriticamente.

Herederas de aquel momento, han trascendido fundamentalmente
la accion “representativa” del artista; la figuracion y la plasmacion de la
belleza como mision del arte; su funcion fruitiva asociada al placer senso-
rial. Otras presuposiciones, como la busqueda de esencias trascendenta-
les ocultas en la obra como la tarea del publico, se anadirian mas adelante
para conformar esa nocién cotidiana de lo artistico que nos acompana.

Si bien no puede negarse a todo arte un vinculo con su entorno, dado
el condicionamiento social y existencial del hombre por la realidad cir-
cundante, la mision del arte como representacion figurativa del mundo es
s6lo una de las formas historicas, que no la tinica, en que éste ha sido con-
cebido. Al desarrollarse otras formas mas eficientes de representacion,
como la fotografia, la acelerada busqueda de lo nuevo consustancial al
propio sentido de lo moderno hara volar en pedazos las fronteras de lo
artistico, inicialmente a escala formal.

En nuestros dias, luego de mas de un siglo de experimentacion y rup-
tura, varios autores han intentado explicar el modo en que se naturalizé
la nocion representativa del arte, es decir, la nocion de la pintura como
una copia del mundo. Se han establecido, precisamente, el ocular-cen-
trismo de la pintura europea y la primacia del realismo.? Segun Martin

Jay, se pueden encontrar tres subculturas o regimenes escépicos*! en la

“Es una actitud lo suficientemente natural pensar en la pintura como una copia del mun-
do, y dada la importancia del realismo en la pintura occidental, es quizds inevitable que
esta actitud finalmente haya sido elevada a la condicién de doctrina” (Norman Bryson,
Vision and Painting: The Logic of the Gaze, p. XII.

En deuda con Lacan y Foucault, el concepto “régimen escépico” se ha desarrollado re-
cientemente en el campo de los Estudios Visuales. Como término, nos habla de las diver-
sas modalidades del ver, como un acto de construccién cultural, marcado por las diferen-
cias culturales y espacio-temporales, palpables en las distintas formas de representacion,
pasadas y presentes. Si bien ya nadie pone en duda que cada época tiene un horizonte
teérico y conceptual que condiciona las certezas y los regimenes de verdad, lo escopi-
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modernidad. Dentro de ellas, la perspectiva cartesiana resulta dominan-
te. Ella se construye en estrecha relaciéon con las nociones renacentistas
de perspectiva en las artes visuales, y las ideas cartesianas de racionalidad
subjetiva en filosofia.®® No ha de pasarnos inadvertido cémo la manera
de ordenar el mundo alrededor del eje de vision del sujeto monocular,
abstracto, es coherente con la postura del investigador neutral y desapa-
sionado, propia del ideal de las ciencias naturales y exactas, que, necesa-
riamente, ha de mantener una distancia del objeto de indagacion.

Es posible distinguir, entonces, que, a pesar de la tendencia de las
estructuras como regiones sociales diferenciadas, en este modelo inicial
del primer arte moderno podemos encontrar una profunda conexién pa-
radigmatica con el ideal de la ciencia imperante en la actitud del artista;
la relacion con la naturaleza; la mision de lo artistico, entre otras.

Estas busquedas genealdgicas no responden a la pura fruiciéon aca-
demicista. Para llegar a entender nuestro presente, es preciso conocer
c6émo naci6 aquel “arte estético y absoluto”,* cultor de la belleza suprema
y campo de fuerzas particular que permanece en el altar de la tradicién
eurocéntrica. Para ello, tuvieron que darse en Europa determinadas con-
diciones historicas, econémicas, cosmovisivas, culturales, que propicia-
ron que se desembarazara de sus funciones tradicionales* y encontrara
circuitos y especialistas propios. Esas condiciones y atributos estallaron
en su momento y sélo han llegado hasta nosotros jirones dispersos, enla-
zados con otras novedades y certidumbres. Como hemos visto, la estética

jugé su papel en aquel transito y cualificé transhistéricamente modos

co resulta su equivalente a escala de lo visual. La actual preeminencia de la imagen ha
problematizado el lugar de la visualidad como un registro de produccién de significado
cultural poco explorado en nuestra cultura marcadamente racionalista. Desde esta pers-
pectiva, nuestros actos de ver se inscriben en una especie de episteme escépica, un marco
histérico-cultural que condiciona la mirada. Cfr: José Luis Brea, “Los estudios visuales: por
una epistemologia politica de la visualidad”.

% Cfr. Martin Jay, Regimenes escipicos de la modernidad: campos de fuerza. Entre la historia intelec-
tual y la critica cultural.

2 Cfr. Sim6n Marchan Fiz, op. cit., p. 16.

# Esvalido recordar que esta imagen del arte que heredamos de la modernidad, formalista
y puritano, nada tiene que ver con los siglos anteriores en que lo artistico cumpli6 funcio-
nes sociales de muy diverso orden: religiosas, cosmovisivas, socio-organizativas, etcétera.
Cuando la modernidad europea extendi6 su mirada al pasado, buscé en él y le atribuy6
relaciones s6lo validas a partir de ella misma. Por ejemplo, las obras de arte tal y como las
concebimos en el sentido moderno, son productos desconocidos en el mundo antiguo en
general, donde carecen del valor de exhibicién que tendrian en la modernidad y cumplen
funciones de tipo socio-organizativo, cultural, cosmovisivo, que no se exigen a las obras
distinguidas con el sello de “arte” a partir del siglo XVIIIL. Asi también ocurre con el artista,
que como figura social s6lo se empieza a perfilar a partir del Renacimiento, mientras que
los modernos creen reconocerle tras las maravillas heredadas de muchos siglos atras.
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y relaciones que sélo eran propios de tal momento de auge del arte en
la consolidacion del capitalismo. Nacida bajo la impronta moderna, ha
mostrado cierta accion retardada para ajustar su sistema conceptual a los
nuevos aires y pensar su propio universo de objetos y relaciones mas alla
del elitismo que le vio nacer. Esto explica sus reiteradas crisis de objeto
en el dltimo siglo.”

La segunda mitad del XIX marcard un transito trascendente para el
pensamiento moderno y para el propio arte. Profundamente impactados
por las transformaciones sociales, la 6ptica y la transnacionalizaciéon del
mundo, artistas y cientificos se empenan, impavidos, por encontrar una
explicacion. La bohemia artistica frisa la marginalidad social y extrae de
ella sus motivos y percepciones: Gauguin se fuga a la polinesia y Tolouse-
Lautrec pinta a las coristas y prostitutas de Paris. Se suceden movimientos
y escuelas que pugnan por encontrar el modo superior de representa-
cién, la ansiada libertad y la suprema belleza. Los muros de la academia
resultan estrechos al arte en combustion.

Se respira por doquier un cisma epistemol6gico y sociolégico que anun-
cia una vendimia explosiva. La metafisica se hunde en una crisis irremediable
y pone bajo sospecha al determinismo objetivante que la sustenta. Un cierto
impresionismo cientifico matiza el fin del siglo XIX con turbulentas pinceladas
que desdibujan los limites estables de la ciencia y muestran los pequenos
puntos del abismo por conocer: los rayos X, el electron, la radiactividad...

La vision moderna determinista de la ciencia se mostraba cada vez
mas insuficiente para explicar fenémenosy procesos con un intenso dina-
mismo, como es el caso de los procesos biol6gicos, que en su inestabilidad
no se ajustan a los preceptos de Newton. El férreo corsé del conocimiento
salta hecho anicos ante cada evidencia y se llega a pensar en la desapari-
cion de la materia. En este contexto, habria que releer las Tesis sobre Feuer-
bach, donde Marx considera como defecto fundamental del materialismo
anterior a €l, el hecho de ver “la realidad del mundo sensible, en for-
ma de objeto de observacion y no como actividad sensorial humana, no

como actividad practica, no subjetivamente”.? Esta afirmacién, apreciada

Como explica Katia Mandoki: “la estética se refiere a cierto tipo de fenémenos particularmente
resbaladizos y dificiles de definir por el procedimiento filosé6fico tradicional de razones necesa-
rias y suficientes, dificiles de ubicar en tanto disciplina especializada u objeto multidisciplinario,
y dificiles de distinguir de campos afines como la teoria del arte. Lo que es, sin embargo, posible
es demarcarla [...] por sus orillas borrosas” (Estética cotidiana y juegos de la cultura. Prosaica I).
Karl Marx, Tesis sobre Feuerbach. En: F. Canals, Textos de los grandes filosofos: edad contempord-
nea, p. 19.
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en todo su valor desde otros temas de analisis, puede indicar también
un reconocimiento de la imbricacion de la subjetividad en nuestra idea
de realidad, que no necesariamente nos lleva a negar la realidad misma,
sino a reconocer la mediacion de la conciencia en todo contacto humano
con el mundo, en toda informacién posible sobre él. También intuyen
un cambio de actitud del hombre ante el mundo y el destronamiento de
la servidumbre determinista. Los avances decimonénicos de la ciencia y

del propio arte introducen la sospecha como antesala de lo que vendra.

El siglo XX y sus rupturas: ;solo un acontecimiento artistico?

El siglo XX introduce cambios sustanciales en el modo de ser y pensar el
mundo. Una época rupturista que destrona las certidumbres en todos los
dominios humanos. Nuevos colores y formas asidos del acortamiento de
distancias que permiten el motory la telefonia. Esta muriendo una época,
y en su lugar se levanta una nueva era cuya vertiginosidad ha cambiado
varias veces los colores del mapa mundial.

Con ello se presentan tortuosos caminos para la ciencia y para el arte.
Ambos viviran una crisis que los acercara inexorablemente, derrumban-
do la primacia de la razén y los tabiques que separan lo estético del resto
de los componentes subjetivos del accionar humano. También hacia lo
interno, el alma humana se desnuda ante el inconsciente y el descubri-
miento del universo onirico que el surrealismo y la abstraccién tratan de
proyectar en signos visibles.

Cambio de sensibilidad, cambios perceptivos importantes trajeron
consigo el cinematoégrafo y la guerra, demostrando que los modos y ma-
neras en que la percepcion se organiza estan condicionados no sélo na-
tural, sino también histéricamente. A decir de Benjamin: “[d]entro de
grandes espacios historicos de tiempo se modifican, junto con toda la
existencia de las colectividades humanas, el modo y manera de su percep-
cién sensorial”.*

Aunque han sido las condicionantes externas las mads visibles en la
llamada crisis del paradigma cientifico moderno durante todo el siglo
XX —Ila certeza del impacto negativo de la ciencia y la tecnologia ante
el desastre ecologico, las catastrofes nucleares, la carrera armamentista,
etcétera, tanto como la crisis de la nocioén de una ciencia “neutral” a partir

% Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductividad técnica, p. 23.
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de su asociacion al capital y los trabajos por encargo—, también hacia lo
interno, la razén moderna ha caido bajo sospecha. Iniciando el nuevo
siglo, Einstein muestra un abismo ante los pies de la fisica clasica y Hei-
senberg encamina a la humanidad hacia el principio de la incertidumbre.

Iniciando el siglo, el arte de vanguardia enfrenta una ruptura episte-
molégica radical, un profundo cambio de actitud que ya habia mostrado
notorios sintomas desde las ultimas décadas del XIX. La misién repre-
sentativa del primer arte moderno, impactada por la fotografia primero
y el cinematografo después, cede su paso a una actuacion mas radical y
rupturista que se presenta a si misma como tal. “Estoy contra los sistemas
—escribe Tristan Tzara, fundador del dadaismo—, el mas aceptable de
los sistemas es no tener, por principio, ninguno”.*!

El arte encabeza una brutal revolucién interna entendida como una
“destruccion de la imagen del mundo que crea el sentido comun y el au-
tomatismo del lenguaje”.*® A decir de Theodor Adorno: “[1]as obras de
arte se salen del mundo empirico y crean otro mundo con esencia propia
y contrapuesto al primero, como si este nuevo mundo tuviera consistencia
ontoldgica”.* Un nuevo tipo de relacién “oblicua” hace que la obra de
vanguardia no se comprometa con la referencia, sino que “exprese” su fin
en si misma. Al desdibujarse su funcion mimética, el arte apela al rediseno
de un mundo objetual que redunda en el shocky la irreverencia receptiva.
“La conciencia lingtiistica de la realidad, compromete al vanguardista en la
reflexion sobre el lenguaje como una via de acceso a realidades nuevas, el
lenguaje, pues, construye la realidad, no refiere un mundo preexistente”.**
Aunque persiste hasta nosotros la idea de marras sobre su mision de “refle-
jo”, Duchamp y sus contemporaneos se empenaron en demostrarnos una
nueva dimensién que trasciende la representacion y la contemplacion.

Poco se ha reconocido respecto del lugar del vanguardismo en la trans-
formacion del cuadro del mundo que atin nos asiste. Siguiendo la tendencia
moderna, hemos invisibilizado todo clamor que no sea el de las “ciencias du-
ras”, que, ciertamente, no fueron pioneras exclusivas del suceso. Los artistas
de vanguardia arremeten contra las tradiciones con la misma fuerza que los

cientificos derrumban la supremacia absoluta de la mecdnica clasica.

Tristan Tzara, Siete manifiestos dadda, p. 20.

Turi Lotman cit. en: Aleksander Flaker, “Sobre el concepto de vanguardia”. Revista Criterios,
p- 194.

Theodor Adorno, Teoria estética, p. 10.

Peter Biirger, Teoria de la vanguardia, p. 12.
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En el arte de la vanguardia se transparenta una pérdida de acento de
lo real, entendido hasta entonces desde la nocién moderna de objetivi-
dad. Por una parte, lo subjetivo cobra relevancia, tanto por la emergencia
de un nuevo tipo de artista, mds activo y creador de nuevas realidades,
como por la presencia de configuraciones ideales en la propia obra, que
va a funcionar “como sistema de relaciones conceptuales implicitas”,*
combinando los componentes objetuales, “la huella fisica del acto”, con
la reflexion intelectual, el sistema de relaciones en que la obra circula
y en el cual cobra sentido y relevancia; también en el advenimiento de
un nuevo tipo de espectador, urgido ahora a participar en una suerte de

complicidad, que lo convoca a concluir el proceso creativo.

ACTITUD DEL ARTE DE VANGUARDIA PRIMERA MITAD DEL
SIGLO XX
CODIFICACION La obra
funciona en
términos de
lenguaje
(s)
PUBLICO ARTISTA ||
COCREADOR
DECODIFICACION
ARTE:
OBJETUAL Y
CONCEPTUAL EALIDAD EXTERIOR
[ ESTETICA DE LA EXPRESION/ CRISIS DE LA MIMESIS

Figura 3. La transformacién epistemolégica que introducen las vanguardias abarca la
relacion del arte con la realidad exterior, a la que ya no pretende representar directa-
mente. Ahora establece con ella una relacion oblicua. Ademas, el artista codifica la obra
en un sistema de relaciones conceptuales que hacen que ésta sea, a la vez, objetual y
conceptual, de modo que la recepcion implicard una decodificacion activa del publico,

devenido cocreador.

35

Ibidem, p. 18.
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Ahi estan los textos de Adorno, Hartman y Heidegger como evidencia.
En ellos la obra de arte proclama esa dualidad entre sus componentes
material e ideal. Para Heidegger, la obra “instala un mundo” y “crea una
tierra”. Segun €I, “[1]a esencia del arte, en la que residen al tiempo la obra
de arte y el artista, es el ponerse a la obra de la verdad. Es desde la esencia
poética del arte, desde donde éste procura un lugar abierto en medio de
lo ente en cuya apertura todo es diferente a lo acostumbrado”.*

El salto de la realidad representada a la creaciéon de nuevas realidades
ilustra el modo en que los artistas aprehendieron las coordenadas de su mo-
mento, dando cuenta, muy tempranamente, del desmoronamiento de un
mundo que se venia anunciando desde los anos postreros del siglo anterior.

El profundo cisma que produjeron las vanguardias en el modo de ser
del arte ha servido por mas de un siglo de telon de fondo a diversas con-
frontaciones que protagonizaron entre ellas mismas, en tanto cada movi-
miento se presentaria como superacion del otro; contra la institucién del
arte en las primeras oleadas; y contra la industria cultural después, luego
de que los artistas pop fueran reconocidos desde el mundo del arte y con
ello todos sus irreverentes antecesores.

Muchas de las fronteras y encerramientos iniciales quedaron fuera de
lugar y fueron intencionalmente subvertidos desde los gestos vanguardistas
de todo un siglo. Aun asi, asistimos a diversas acciones y teorizaciones que
insisten en el encasillamiento de lo artistico. Por ejemplo, a pesar de que
el propio arte se ha negado a mantener tales propiedades de inutilidad y
ha demostrado su eficacia educativa, politica y configuradora de espacios
simbolicos de innegable repercusiéon humana, algunos autores actuales mi-

metizan la nocién moderna de lo artistico. Veamos una muestra de ello:

[E]larte es, con mucho, el componente mds grande de un ‘campo’, el cual
incluye todas esas actividades del hombre que no tienen ninguin efecto directo
en su vida cotidiana y cuya ausencia no afectaria en lo minimo su existencia fisica

basica. El cine encaja a la perfeccion en esta categoria.®’

En tanto, el arte escala nuevas etapas en la configuracion de realidades y

sentidos renovados. Posible ahora como intervencion, lectura, dato, dis-

% Martin Heidegger, “El origen de la obra de arte”, Arte y Poesia, p. 40.
¥ Edward Dmytryk, El cine. Concepto y practica, p. VIIL. (N. E.: El subrayado es del original).
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curso, relacion, la obra de arte se desdibuja en su nocién de artefacto
intencional y se abre a la performatividad, al suceso efimero y la desma-
terializacion en la web. Afin a una razén contextualizada desde los sen-
timientos, la afectividad y el deseo, pero también al saber cientifico y la
experimentacion, se inscribe en los debates sobre la verdad como cons-
truccion, la multiplicidad de lecturas y el ejercicio hermenéutico.

Nuevamente se transparenta la convergencia de lo artistico y los pa-
radigmas del saber. Tanto es asi, que hoy se habla de la crisis de la figura
epistémica clasica, racionalista y lineal, enferma de determinismo, ante
la preeminencia de una racionalidad contextual interpretativa en cons-
truccién.® Vivimos la autoconciencia del conocimiento como un proceso
en que las construcciones racionales se conciben como resultado de la
praxis cotidiana concreta, praxis que no se ubica en el contexto, sino que
produce su contexto, en un proceso indetenible de autorreproduccion y
modificacién permanente.*

La evidencia cada vez mayor de que la ciencia es una actividad de
producciéon de conocimientos, cuyos resultados son otras tantas ideali-
zaciones, constructos creados por el hombre para explicar el mundo, ha
hecho saltar en pedazos las nociones abstractas de objetividad y universa-
lidad, en tanto que el uso de variables y la manipulacion de los efectos es
una condicion valida e imprescindible en cualesquiera de los campos del
saber contemporaneo, donde son posibles soluciones locales, condiciona-
das y no universalizables.

Al compartir el influjo de un mismo paradigma del saber, el arte
se acerca a la ciencia y se transparentan sus vinculos germinales. A su
vez, se desmitifica la neutralidad y la objetividad de una ciencia que
se sumerge en la manipulaciéon de las variables y la contextualizacion
subjetiva del si y solo si.** Todo ello hace que ambos espacios no nos

parezcan tan lejanos.

“Racionalidad contextualizada que reemplace la ‘privatizaciéon’ de la misma llevada a cabo
por la Modernidad y su ulterior instrumentalizacion en los albores de la Contemporanei-
dad. Y que no la reduzca a la Razén con sus Ideas, desplazando entonces todo lo demas
(los sentimientos, la afectividad, etc., con sus deseos y el goce del placer) al ambito de lo
irracional; sino que, por el contrario, junto a la Razon, los admita también como contex-
tualizadores de esa Razén que nunca es ‘pura’, ni puede ejercerse independientemente
de todo ese ‘lo demas’ (Pedro L. Sotolongo, “La busqueda de ‘la Verdad’ o de un saber
verdadero”, p. 25).

% Pedro L. Sotolongo, op. cit., pp. 23-25.

“ Algunos términos han entrado en crisis acompanando varios problemas: el de la objetividad,
el de la universalidad, el de la verdad, el del sujeto y su lugar en la construccién de la cultura.
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Una de las certidumbres que nos asiste hoy es la idea de que las cien-
cias y su alter ego, la tecnologia, no pueden ser separadas de la historia
del hombre ni se subordinan a una razén estdtica y preexistente fuera
de la humanidad. Mas bien, hemos comprendido que ellas anticipan la
creacion de sentido tanto como el conjunto de las practicas humanas.*!
El conocimiento se cualifica como construccién humana, y se reconoce
la imbricacion de la subjetividad en la configuracion de nuestra idea de
realidad. Todo ello combina arménicamente con el camino del arte hacia
la hermenéutica y la autoconciencia del fenémeno de la recepcion por
tanto tiempo subestimado.

Hoy nos acompana la certidumbre de que la obra, ya sea artefacto o
acontecer, no resulta mas que un detonante para la construccién de sen-
tido en que participan artista y publico desde sus variadas y heterogéneas
experiencias, valoraciones y conocimientos, desde esos personalizados
horizontes de expectativas que siempre van mas alld. En ese incesante
despliegue de conocimiento e imaginacion, el arte y la ciencia se acercan
y se distancian, cuales destellos luminosos de la indeleble huella que va

dejando el hombre en su habitar por el mundo.
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Victor Gerardo Rivas Lopez!
Edna Berenice Flores Barrios®

La evolucion de la naturaleza es un proceso dramatico.

Y este drama tiene que soportarse en el hombre, o sea,

alli donde la naturaleza ha alcanzado la suprema conciencia.

En €l puede hacerse consciente y convertirse en accion libre

el aspecto negativo de la potencia, lo carente de regla, lo caético.
Por eso en la libertad humana se da la opcion de la nada,

de la aniquilacion, del caos.

Rudiger Safranski, £l mal o el drama de la libertad

En su época, el idealismo aleman se pregunt6 de manera radical qué es
la libertad absoluta en referencia a la necesidad absoluta. Hoy en dia esta
pregunta podria no tener sentido para sujetos cada vez mds apegados a
formas particulares de libertad (libertad social, libertad politica, libertad
sexual, etcétera). Estos apegos, a nuestro parecer, son el comodo escudo
de las “luchas” particulares, en las cuales no existe una verdadera lucha
por el reconocimiento, pues parten de una conciencia alienada que ha
perdido su vinculo con la universalidad de la existencia historica. Mds
aun, la lucha por el reconocimiento es lo que propiamente podemos de-
signar como “acciéon”.’?

De este modo, el idealismo alemdn conviene en que el principio del
espiritu es la libertad o el “actuar”, cuyas determinaciones han de tras-
cender el ambito de la finitud y lo limitado para presentarse como una

libertad absoluta. Pero, ¢qué significa libertad absoluta? y ¢qué significa

Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
Lucien Goldmann, Introduccion a la filosofia de Kant, p. 64.

46



EL ARTE COMO SINTESIS DE NECESIDAD Y LIBERTAD

el enfrentamiento entre libertad absoluta y necesidad absoluta? Estas pre-
guntas, segin nosotros, solamente pueden contestarse a través del pen-
samiento fecundo de Schelling. Nuestro autor, por medio de una critica
peculiar a la subjetividad moderna (nos referimos a Descartes y a Kant),
responde a través de la nocion de lo Absoluto a las cuestiones antes sena-
ladas. Una vez que hayamos definido qué son la libertad y la necesidad
para Schelling, presentaremos la historia que va de la naturaleza al espi-
ritu en la potencia del arte, o, en otras palabras, la sintesis de necesidad
y libertad en la determinacion ideal del arte. De este modo, el presente
ensayo problematizara las nociones de necesidad y libertad en términos
de un conflicto entre lo infinito y lo finito, lo inconsciente y lo consciente,
conflicto que presenta en forma objetiva la tragedia.

A través del tiempo, la libertad se ha entendido como voluntad, como
posibilidad de autodeterminacién, como libre albedrio, como liberacion
de toda coaccién, o como realizacion de una necesidad.* Estas considera-
ciones no las han dilucidado y problematizado como se deben los fil6so-
fos, poetas o cualquier ser humano que se analice de verdad. Al contrario,
siempre se ha senalado que existe o puede existir “algo” que coarta o
limita nuestra libertad. Ese “algo” que subyuga nuestra libertad frecuente-
mente se ha representado por un factor externo, que puede considerarse
como lo “otro” (individuos o instituciones). Si procedemos reflexivamen-
te sobre esta premisa, se nos presenta la idea de la diferencia (el yo y lo
que no es yo). Esta diferencia implica la idea de los limites o, en términos
de Safranski, “la voluntad de distinguirse”.’ La voluntad de distinguirse o
diferenciarse de lo “otro” es la fuente propulsora de la sentencia socrdtica
“condcete a ti mismo”, la cual implica no s6lo conocerse a si mismo en su
absoluta individualidad, sino también pretender conocer a lo “otro” en
su propio terreno o autonomia. Este “otro” lo reconoce la modernidad
(al menos en su vertiente racionalista) como naturaleza o res extensa, por
lo que el pensamiento cobra el caracter absoluto de la libertad, mien-
tras que la naturaleza se contrapone como una necesidad condicionada.
Asi, los limites entre sujeto y naturaleza se formulan del siguiente modo:
por un lado, se encuentra la necesidad absoluta ideal (cardcter absoluto

del pensamiento), y por el otro, la necesidad condicionada real (todo lo

* José Ferrater Mora, Diccionario de filosofia, p. 1103.

5 Rudiger Safranski, £l mal o el drama de la libertad, p. 15.
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externo al pensamiento). Esta dualidad es la que se propone superar el

idealismo de la libertad de Schelling.

El idealismo de la libertad de Schelling

Se sabe que desde la filosofia moderna, que inaugura Descartes, la liber-
tad pasa por ser el privilegio del espiritu, que no tiene su puesto en la
naturaleza. Es en este sentido que la libertad se convierte en caracteristica
de la oposicion entre naturaleza y espiritu. Esta oposiciéon adquiere, a
través de Descartes, el caracter de la dualidad entre extension y pensa-
miento, 7es extensa 'y res cogitans. En la naturaleza, como ha dicho Hegel
quizd mejor que nadie, no hay nada de espiritu y razén, pues ella es el
mero territorio del puro cambio de lugar de masas puntuales.® Por su
lado, el espiritu es el “yo” en cuanto pensamiento sustancial. Ahora bien,
en la medida en que la libertad viene expresamente a la conciencia y se
convierte en cuestion, la misma se convierte en experiencia de si mismo,
en una determinacion del espiritu en tanto “yo pienso”. De acuerdo con
esta oposicion, lo ajeno y diverso de la libertad en tanto yo espiritual es la
naturaleza (mecanica). Por esto, la pregunta por la libertad se encuentra
aun en Kant bajo la férmula dual de naturaleza y libertad. Para Schelling,
el limite de este idealismo es el concepto limitado de hombre como yo
racional, concepto que excluye una experiencia fundamental mas origi-

naria de la esencia del hombre:

Parece por esto que, por mucho que pueda citarse en favor de aquella afir-
macién desde el punto de vista meramente historico, a saber, a partir de
los sistemas precedentes (no hemos encontrado en ninguna parte razones
sacadas de la esencia de la razon y del conocimiento mismo) la conexion
del concepto de libertad con la totalidad de la vision del mundo seguira
siendo ciertamente objeto de una tarea necesaria, sin cuya solucion el con-
cepto de la libertad misma seria vacilante y la filosofia careceria de todo
valor. Pues solo este gran problema es el resorte inconsciente e invisible de
todo tender tras el conocimiento, desde el mas bajo hasta el mas alto; sin
la contradiccién entre necesidad y libertad no sélo la filosofia, sino todo
deseo superior del espiritu, se hundiria en la muerte, que es propia de
aquellas ciencias en las cuales ese conflicto no tiene ninguna aplicacion.

6

Cfr. G. W. F. Hegel, Lecciones sobre la estética, p. 8.
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Salirse del asunto abjurando de la razon se parece mas a la huida que a la
victoria. Con el mismo derecho podria otro volverle la espalda a la liber-
tad, para echarse en brazos de la razén y la necesidad, sin que de uno u

otro lado hubiese motivo para el triunfo.”

Esta experiencia originaria es la identidad entre necesidad y libertad. La
naturaleza no es lo absolutamente carente de espiritu, y la libertad, ante
todo, no es el yo absolutamente carente de naturaleza que se expresa
como “yo puedo”. A consecuencia de esto, los miembros de la distincion
anterior, “naturaleza y espiritu”, se vuelven afines, y la naturaleza se hace
espiritual, y el espiritu, natural. La libertad no puede, por esto, entender-
se ya como independencia respecto de la naturaleza, sino tiene que ser
independencia respecto de Dios. La cuestion propiamente dicha no es la
de naturaleza y libertad, sino la “contradicciéon de necesidad y libertad”

en el sentido ahora establecido.

Como la esencia de la naturaleza espiritual hay que atribuir primeramente
la razén, el pensar y el conocer, la contraposiciéon de naturaleza y espiritu
fue considerada con derecho en primer lugar desde ese lado. La firme
creencia en una razé6n meramente humana, la conviccion de que todo
pensar y conocer es completamente subjetivo y de que la naturaleza ca-
rece por entero de razén y pensamiento, junto con la manera de pensar
mecanicista, que domina por doquiera, pues el dinamismo, vuelto a des-
pertar por Kant, desemboc6 también en un mecanismo superior, y no se
le conoci6 respecto de su identidad con lo espiritual, todo esto justifica
esa marcha de la consideracion. Ahora ha sido arrancada aquella raiz de
la contraposicion y puede confiarse tranquilamente al progreso general
hacia un conocimiento mejor, consolidar la evidencia mas correcta.

Ya es tiempo de que salga a la luz la contrariedad superior, o mads bien la
contrariedad propiamente dicha entre necesidad y libertad, con la cual viene

por vez primera a consideracién el punto central intrinseco de la filosofia.®

La oposicion es distinta no s6lo porque en lugar de la naturaleza estd

ahora la necesidad; no s6lo un miembro de la oposicion es diverso, lo

7 F.W.]. Schelling, Investigaciones filoséficas sobre la esencia de la libertad humana y los objetos con

ella relacionados, p. 333.
8 Idem.
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es la oposiciéon misma, es decir, también la libertad, y precisamente
ella, se concibe de otra manera, mas originaria. La raiz de la contra-
riedad antes en vigencia, “naturaleza y libertad”, se ha “arrancado”.’
La oposicion de necesidad y libertad es una oposicion mas alta. Por un
lado, el propio poder del hombre, por el otro, la omnipotencia del ser
originario; aqui algo incondicionado, alli otro incondicionado. No se
trata ahora solamente de que la libertad —en cuanto un comenzar que
no requiere fundamento— rompe la conexiéon de fundamentacién y
que, por causa de eso, se abra un vacio en la secuencia de los aconteci-
mientos, sino de que la libertad humana se encuentra ahora como algo
incondicionado, el ultimo de los cuales pretende ademds, y por otra
parte, condicionarlo todo, incluso aquel incondicionado de la libertad.
Si se admite un ser supremo originario, se ha decidido con ello también
sobre el dominio y la servidumbre. “Una causalidad absoluta en un ser
deja a los otros so6lo una pasividad incondicionada”.'’ La causalidad
incondicionada del ser originario aniquila nuestro ser libre. Pero esta
causalidad incondicionada del ser originario no se limita a la accién de
producir, que ocurre una sola vez, sino que concierne igualmente a la
persistencia del ser finito.

La causalidad incondicionada del ser originario exige la esclavitud
incondicionada del hombre. Pero contra esa exigencia, nos dice Sche-
lling, se encuentra “el sentimiento de nuestro propio poder”." Si nuestra
libertad ha de afirmarse, tiene que enfrentar lo incondicionado del ser
originario. Este enfrentamiento exige reconocer que el hombre no existe
“al lado” o “fuera de” Dios, sino en relacion con Dios, y que €l s6lo podria
ser esto, si pertenece de alguna manera al ser originario, es decir, si es en
él. El panteismo (la inmanencia de las cosas en Dios) lo exige el conflicto
entre la libertad humana y la omnipotencia divina.

Ese conflicto se convierte en disputa s6lo cuando la propia libertad
del hombre se experimenta y afirma, y la disputa se hace tanto mas fuerte
cuando mas tenazmente afirman su esencia los contrincantes. Mientras
mas intimo es el sentimiento de la libertad del hombre y mas se experi-
menta €l a si mismo como existencia, tanto menos puede el ser puesto

como una nada. Por ello, tanto mas es necesaria la inmanencia en Dios.

N I:dem.
0 Idem.
o Idem.
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De tal suerte, la libertad del hombre es, en tanto libertad, algo incon-
dicionado; en tanto libertad del hombre es ella algo finito. Reina un con-
flicto entre el fundamento incondicionado y la libertad incondicionada
del hombre, pero ninguno de los lados en conflicto puede ser abandona-
do en favor del otro, ambos son determinantes. Lo decisivo de la liber-
tad del hombre es la necesidad de su esencia en cada caso propia. Esta
necesidad misma es la liberad de su propio acto. “Libertad es necesidad
y necesidad libertad”.’? Entendidas correctamente, no estin en la refe-
rencia reciproca formal de una conversion vacia, sino que hay en ellas un
progreso que retorna a si mismo, pero que no regresa jamas a lo mismo,
“sino retorna al punto de partida de una comprensién mds profunda”."

Es posible concebir esta idea a través de la presentacion del simbolis-
mo tragico; en éste la libertad y la necesidad se exponen en su originaria
identidad. La libertad no aparece como libertad encerrada en el sujeto ni
la necesidad como supresora de la libertad, sino como una lucha equilibra-
da entre ambas, de tal modo que las posibilidades de vencer y sufrir una
derrota estan igualmente en una y otra. Para Schelling, “no hay conflicto
verdadero alli donde la posibilidad de triunfar no estd en ambos lados”.'
Esta contrariedad superior presenta los contrarios como identidad: una
necesidad que fracasa es una necesidad anulada o falsa; del mismo modo,
una libertad arrasada por su contrario se desvanece como tal. Laidea de lo
tragico nos muestra objetivamente la contradiccion originaria entre nece-
sidad y libertad superando, por un lado, la postura de un sujeto encerrado
en si mismo, es decir, de un sujeto meramente pasivo en la reflexion; y por
otro, la implacabilidad de una necesidad supresora de la libertad.

Hemos expuesto, a lo largo de estas lineas, qué entiende Schelling
por libertad, y al mismo tiempo, qué sentido tiene la oposicion superior
entre necesidad y libertad. La modernidad concibié la naturaleza como
el ambito de lo trascendente, es decir, como res extensa junto con sus pro-
piedades “sustanciales” (movimiento mecanico en el espacio y el tiempo);
mientras que concibi6 al espiritu como pensamiento, res cogitans, yo pen-
sante. Schelling supera la idea de un sujeto esencialmente racional con la
identidad de naturaleza y espiritu. La escision metafisica entre naturaleza
y espiritu, lo tedrico y lo practico, ideal y real, sensibilidad y entendimien-

12

Martin Heidegger, Schelling y la libertad humana, p. 190.
B Idem.
" F.W.]. Schelling, op. cit., p. 434.
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to, la supera Schelling como identidad entre necesidad y libertad. Sélo
en la confrontacion de incondicionados puede existir un conflicto verda-
dero. De este modo, podemos establecer la tesis que subyace al idealismo
de la libertad de Schelling: lo tragico es la confrontacion metafisica en-
tre dos seres igualmente incondicionados, de tal modo que la necesidad
forma parte de la libertad, ya que la libertad es ella misma necesidad. La
libertad propiamente dicha, en el sentido de la autodeterminacién mas
originaria, existe s6lo alli donde la eleccion ya no es posible ni necesaria.
Quien todavia esta por elegir y quiere elegir, no sabe todavia propiamente

lo que quiere; no quiere originariamente. Quien esta decidido, ya lo sabe.

Arte: reunion simbolica de necesidad y libertad
Schelling retoma las aspiraciones metafisicas del pensamiento, que tanto
limité Kant.' Es a partir de esta confrontacién que surge la filosofia del arte
de modo concomitante a la conciencia del ocaso de la belleza en su carac-
ter metafisico, “unida a lo bello y a lo bueno”.'® El desengano de la espe-
ranza revolucionaria, alimentada principalmente por la idea de progreso,
se asumio y articulé por una via muy comun a lo largo del siglo XVIII y
XIX, a saber, por la via de un programa estético. “La salvacion del fracaso
politico se buscé en dicho programa. En este sentido, la estética es una dis-
ciplina, un saber, comprometido con la emancipacién del hombre en sus
versiones variadas: ilustrada, idealista, dialéctica, etc.”.'"” Lo que se busca a
través de un programa estético es la reconciliacién de naturaleza y razoén.
La presentacion de esta unidad como una exigencia de la razon signi-
fica que la filosofia no pretende interpretar el arte por el arte, sino com-
prender el mundo. “Y no interpreta a los artistas por los artistas, sino para
entender a los hombres”."® Razén por la cual, la estética del siglo XIX no
considera al arte como un constructo caprichoso o artificioso, sino una
producciéon humana por la cual el hombre se autoafirma como libertad.
El arte cobra autonomia como uno de los modos del libre autodesarrollo
del crear humano. Es por la objetivacion del arte que el genio plasma lo

que el hombre deberia ser, a saber, ser libertad. “El ‘yo actio’ del idea-

Para Kant es imposible tener un conocimiento sobre ideas metafisicas (alma, mundo,
Dios, libertad), ya que éstas trascienden el campo de la experiencia posible. Sin embargo,
la libertad moral, la razén practica, tiende hacia lo incondicionado.

16 Federico Vercellone, Estética del siglo XIX, p. 12.

Simo6n Marchan Fiz, La estética de la cultura moderna, p. 11.

José Luis Molinuevo, La experiencia estética moderna, p. 32.
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lismo de la libertad se vincula esencialmente con la produccion artistica.
Esta es capaz de mostrar lo que la filosoffa presenta a través de lo ideal”."?

El arte como “presentacion real™ de la esencia de lo Absoluto es el
centro de las reflexiones de la filosofia del arte de Schelling. Para €1, es
concretamente en la tragedia donde se presenta en su unidad la esencia
de lo Absoluto. El arte se constituye como el lugar primero en el que se
manifiesta la intima, intrinseca unidad del yo y la naturaleza, del sujeto
y el objeto, de lo consciente y lo inconsciente. Y es esta unidad, adquiri-
da trabajosamente a través de la mirada filosofica, la que se manifiesta
de modo inmediato y anterior a cualquier discurso en “el plano de lo
estético”.?! Estos conceptos generales cobran su especificidad en la no-
cion schellinguiana de lo tragico. “El tratamiento del conflicto entre ne-
cesidad y libertad es el objeto del Sistema™? de Schelling. La filosofia del
arte, en este sentido, emerge en el horizonte de las diferentes tentativas
para articular un sistema filos6fico. El sistema de Schelling tiene como
fundamento aquel ser que lo abarca todo, a saber, la libertad. La tarea que
asigna Schelling a su sistema es la de sondear la conexion entre la libertad
y el mundo total, pero asumiendo que el estado de la filosofia, en tanto
producto de la libertad, es la abierta contrariedad en la que esta y que ella
realiza una y otra vez. Bajo esta optica, la filosofia es en si misma, en tanto
supremo querer del espiritu, un querer ir mas alla de si, un tropezarse
con las limitaciones del sujeto finito, al que ella sobrepasa. Schelling, en
este sentido, critica toda certidumbre en una “norma de vida”.?* Sostiene,
en consecuencia, que la filosofia implica en si misma un conflicto entre
necesidad y libertad. Y en cuanto es propio de la filosofia, como saber su-
premo, saberse a si misma, ella “sacara de si misma a la luz ese conflicto”.**

La manifestacion de este conflicto se da de modo inmediato a través
del arte. Esto nos permite presentar nuestra segunda tesis: si la esencia
de toda la realidad es la libertad, entonces la filosofia tiene como funda-
mento la libertad. Pero la libertad en tanto que es querer, Schelling la
concibe de manera progresiva. De tal suerte, se entiende el fundamento

19 “Ideal” significa aqui lo mismo que determinado por el representar, en sentido del expre-

so “yo represento” (inteligencia).

“Real” significa lo cosico.

Federico Vercellone, op. cit., p. 17.

2 En el idealismo alemin, “el sistema” fue entendido expresamente como exigencia de sa-
ber absoluto.

Eugenio Trias, Drama e identidad, p. 71.

Martin Heidegger, op. cit., p. 70.
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como algo absolutamente incondicionado, pero éste es pensado a tra-
vés de la contraposicion de fundamento y existencia. La existencia en
tanto es el impulso hacia si mismo de ser, “autoafirmacién”, voluntad, es
también subjetividad incondicionada. En otras palabras, la “subjetividad”
es la existencia del fundamento. La contraposiciéon entre fundamento y
existencia, es decir, la contraposicion entre dos incondicionados, es lo
que quiere representar, hacer patente la filosofia del idealismo absoluto.
En consecuencia, es la contrariedad superior lo que quiere pensar la fi-
losofia; es decir, el conflicto originario entre necesidad y libertad, y no la
oposicion entre una naturaleza mecanica y un yo racional, pues la unila-
teralidad de este ultimo ha dado todo por seguro. Tomando distancia de
esta oposicion simplista, la filosofia del idealismo absoluto de Schelling
busca restituir la unidad entre necesidad y libertad, desde su caracter in-
condicionado. Sin embargo, la existencia acontece inevitablemente fuera
de esta unidad, por lo cual el fil6sofo no se representa el Absoluto desde
dentro de éste, sino que lo piensa desde la escision productiva, es decir,
desde la libertad incondicionada pero finita del hombre.

Nuestra primera tesis sostenia que lo tragico consiste en el conflicto
entre dos seres igualmente incondicionados; advirtiendo, al mismo tiem-
po, una identidad absoluta entre necesidad y libertad, en la decision del
hombre: el hombre, en tanto es libertad, es decir, en tanto hace patente
su libertad, participa ineludiblemente de un conflicto. Por otro lado, la
filosofia, en tanto quiere pensar este conflicto, tiene como destino expre-
sarlo. Metafisica y ontolégicamente el hombre cumple su esencia, su telos,
en cuanto participa de la libertad, y al mismo tiempo el hombre es en
tanto lleva a cabo esa participacion en la libertad.

Bajo este presupuesto, podemos afirmar que tanto la filosofia como el
arte se fundamentan solo a partir de si mismos. La filosofia, como el arte,
s6lo es posible a partir de la libertad; su realizacion es un acto de la mas
alta libertad. Libertad que no sélo recae del lado del sujeto, es decir, de la
pura autolegislacion racional, sino también de la determinaciéon autosub-
sistente de la naturaleza.

“La filosofia es el maximo desarrollo del pensamiento y, como tal, es
una labor que se circunscribe en lo ideal, en lo subjetivo”.” Mientras que
el arte se presenta de manera inmediata como un producto, esto es, como

o5

#  F.W.]. Schelling, Sistema del idealismo trascendental, p. 197.
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una realidad objetiva. Y llegamos asi a uno de los puntos fundamentales
del pensamiento de Schelling, “aquel por el cual el arte es un instrumento
de la filosofia”.?® Schelling considera la filosofia del arte como 6rgano ge-
neral de la filosofia. En Sistema del idealismo trascendental (1800) tiene como
propésito fundamental construir una concepciéon organica que contenga
y deduzca todo el saber. La construcciéon misma del sistema serd su prue-
ba —el sistema se prueba a si mismo al construirse—, de tal modo que las
distintas partes de la filosofia (teodrica, practica, teologicay del arte) se pre-
sentan en una relacion de continuidad, configurando la unidad de la filo-
soffa “como la historia progresiva de la autoconciencia”.?” Para Schelling,
la totalidad del saber se puede obtener solo sustentandose en el principio
del idealismo: el yo (subjetividad absoluta) como tnica realidad que al
producirse sabe de si mismo vy, al saberse a si mismo, se produce.

La filosofia trascendental podra considerarse completa cuando pue-
de mostrar que en su principio —el yo— acontece la identidad entre lo
consciente y lo inconsciente. El yo, en tanto productor inconsciente, es
la fuerza productora de la naturaleza, o sea, es la misma naturaleza como
natura naturans; esta fuerza, al llegar a la conciencia de si, se manifiesta
como espiritu. Los factores consciente e inconsciente de la tnica fuerza
productora pueden llegar a coincidir. La coincidencia inconsciente pro-
duce el mundo real; la consciente produce el mundo ideal del arte. La
natura naturans es creadora; “es la actividad productiva de la naturaleza;
desde el arte, en cambio, se alza un mundo ideal”.? “El mundo objetivo es
s6lo poesia originaria, atin no consciente del espiritu; el organon general
de la filosofia —y el coronamiento de toda su béveda— es la filosofia del
arte”.? La actividad estética es la coincidencia consciente de la actividad
productiva del mundo humano y de la fuerza originaria de los fenémenos
naturales, y la filosofia del arte da cuenta conceptualmente del modo en
que acontece dicha coincidencia y de sus implicaciones para el funda-
mento y principio de todo: el yo puesto por la libertad. En la filosofia
del arte, entendida como parte constitutiva del idealismo trascendental,
se muestra también que lo que produce la naturaleza y lo que genera el

pensamiento y, por tanto, los actos humanos libres, es una y la misma acti-

2 Federico Vercellone, op. cit., p. 21.

# F.W.]. Schelling, op. cit., p. 139.

# F.W.]. Schelling, Escritos sobre la filosofia de la naturaleza, p. 119.
2 F.W.]J. Schelling, Sistema del idealismo trascendental, p. 159.
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vidad manifestada de manera distinta. Asi, el arte viene a ser la reunion de
la actividad necesaria de la naturaleza y de la produccion libre del hom-
bre que, en su fundamento, son unay la misma: “[e]l arte, como mads alta
potencia de intuicion, es lo que nuevamente retine a ambas en verdad.
En él se retinen libertad y necesidad, actividad consciente e inconsciente,
y, por cierto, de tal modo que el yo se aprehende a si mismo como identi-
dad de ambas”.*® Schelling, a través de esta concepcién orgdnica del arte,
busca dar cuenta de la identidad existente entre filosofia de la naturaleza,
filosofia del espiritu y filosofia del arte. En definitiva, hablar de la natura-
leza, del espiritu o del arte, significa hablar de una filosofia de lo absoluto.
El énfasis de Schelling sobre el arte no comporta, por tanto, en modo
alguno una toma de posicién a favor del arte como institucién separada,
auténoma, “diferente de la vida de lo absoluto”.* El arte, como presenta-
cién objetiva de lo absoluto, es una parte constitutiva de la historia de la
autoconciencia, es decir, del proceso de la naturaleza como movimiento
de evolucion de la conciencia en ella.

El “querer” concebido como el sustrato de todo lo vivo tiene la ten-
dencia a “transfigurarse” y “espiritualizarse” con la evolucién de la con-
ciencia. Este ser entendido como querer es un proceso hacia la claridad
de la conciencia. Schelling busca precisamente esclarecer y presentar
aquel lado inconsciente del Espiritu. Por lo cual, es el ambito inconscien-
te creativo que se manifiesta en el plano de lo artistico el que ocupa el
primer lugar de la reflexion schellinguiana. “Sélo en este plano es posible
captar en su perspectiva exacta el significado del problema de lo estético
en Schelling”.* El problema de lo estético en Schelling se analiza a lo
largo de todo la obra del fil6sofo; el arte no es un tema aislado de alguna
ciencia particular, sino la presentacion —en una de sus caras— de la vida
de lo absoluto. Sin embargo, podemos distinguir dos modos de conside-
rar el lugar del arte y la filosofia en su pensamiento. Mientras que en el
Sistema del idealismo trascendental persiste la idea de que el arte es posterior
en relacion con la filosofia, en las clases impartidas en Wurzburg entre
1802y 1804 sobre Filosofia del arte—a las que sirve de continuacion, desde
el punto de vista estrictamente estético, la conferencia “Las artes figu-
rativas y la naturaleza”, impartidas en Muanich en 1807— disminuye esa

" Nicolai Hartmann, La filosofia del idealismo aleman I. Fichte, Schelling y los romdnticos, p. 201.

Federico Vercellone, op. cit., p. 17.
Idem.
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precedencia axiolégica. La intuicion estética ya no se mueve aqui en el
papel preeminente frente a la intelectual, como si sucedia en el Sistema.
Arte y filosofia mantienen, mads bien, un estatuto opuesto, pero paritario,
en cuanto modos, “potencias”, de manifestacion de lo absoluto. En el
Sistema se le asignaba a la intuicién artistica una instancia ulterior y supe-
rior respecto del saber filos6fico mismo. Esto depende directamente del
hecho de que la intuicién intelectual se mantiene exclusivamente en el
plano de lo subjetivo, mientras que la de orden estético esta preparada

para alcanzar la objetivacion:

Que todo el sistema cae entre dos extremos, uno de los cuales es designa-
do por la intuicién intelectual; el otro, por la intuicion estética. Lo que la
intuicion intelectual es para el fil6sofo, lo es la estética para su objeto. La
primera, siendo necesaria s6lo con motivo de la direccion particular del
espiritu que toma al filosofar, no aparece en absoluto en la conciencia
comun; la otra, dado que no es sino la intelectual hecha universalmente
valida u objetiva, al menos puede aparecer en cualquier conciencia. Y a
partir de esto puede comprenderse también que la filosofia nunca puede
llegar a ser universalmente valida como filosofia y por qué. A lo tinico que
se le da objetividad absoluta es al arte. Se puede decir: quitad al arte la
objetividad absoluta y entonces dejara de ser lo que es y se convertira en
filosofia; dad a la filosofia la objetividad y entonces dejard de ser filosofia

y se convertird en arte.*
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Durante alguin tiempo, la teoria de medios se ha jactado de traer consigo
una nueva manera de ver el mundo, de percibir el mundo, de crear el
mundo. Cabe decir que, en cierto modo, esto es cierto, puesto que en
buena medida lo logra; sin embargo, observarlo como un enorme acierto
seria mirar inicamente lo positivo, en detrimento de aquello que han de-
jado de very analizar de manera critica en beneficio de la humanidad. La
verdad puesta de manifiesto por los nuevos medios de produccion artisti-
ca o sus estudios no es un hilo negro perdido en el ciberespacio, ni tam-
poco una especie de caja de Pandora que habria de desatar los mas graves
o beneficiosos deseos de la humanidad. Lo mdximo a lo que se puede
aspirar con ellos, si acaso, es a que se genere una modificacién econé-
mica (de produccién, distribucién y agenciamiento artisticos) mediante
software y “nuevos media’, y se vuelvan mas eficaces (calidad y velocidad),
pero en el panorama artistico actual no se observa la aparicién de formas
y modos artisticos nuevos o un perfeccionamiento de los anteriores —tal
como Manovich y Brea lo ponen de manifiesto—. Las nuevas formas, las
nuevas manifestaciones tienen que derivar o devenir de las formas ante-
riores y los nuevos medios, si, pero no a manera de collage o pastiche, sino
como una forma de conciencia nueva del sujeto ante su entorno. Esto
es, no debe ser una transformacién o generacion artistica accesoria, sino
consciente de las nuevas posibilidades y de las necesidades patentes, y
emerger —tal como sugieren Brea y McLuhan— de una irritacion: de un
encuentro de concepcionesy sensibilidades en conflicto, de una situaciéon
critica en el ser, en la cual conceptos y sensibilidades se encuentren en
pugnay lo impulsen al acto creativo.

La idea principal respecto de los nuevos medios de produccion artis-
tica es: un nuevo arte necesita una conciencia de 1) los medios —dejar
de narcotizarnos ante ellos—, 2) las necesidades epocales proximas de
autognosis humana (porque tampoco habria de apostar por un arte por
el arte), y 3) las propias capacidades, posibilidades y motivaciones —ser
una conciencia de s antes que una conciencia o subjetividad concretizada—.*
La finalidad de nuestra observacion critica es delimitar las condiciones
iniciales y los andlisis necesarios para la creaciéon artistica, previos a la

concrecion del objeto. Es decir, se expone el tipo de conciencia creadora-

3 Conciencia plena o conciencia de si (En: G. W. F. Hegel, Lecciones de estética, pp. 34-35).
Esto es, una subjetividad (la del artista) vuelta en objeto (que es la obra de arte). Cfr. José
Ramoén Fabelo Corzo, Nuevas tesis sobre los valoves estélicos, tesis 8.
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critica necesaria —y los estratos que ésta deberia suponer o trascender—
para la creacion artistica. Finalmente, se presenta una propuesta tedrica
de como es que pudiera progresar el ambito de la creacion artistica y su
estudio en la actualidad, para lograr una mejora y progresion respecto del
estudio y la exploracién de lo humano mediante las realizaciones artisticas.
Para observar esta propuesta se fundamentara nuestro analisis con tres
articulos: “La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica” de
Walter Benjamin, “Arqueologia de la modernidad practica” de Terry de
Duve y “Nuevos soportes tecnologicos, nuevas formas artisticas” de José
Luis Brea. El aspecto teorético desde el cual se parte es la incompleta,
aunque certera, aseveracion de Manovich: “film digital = secuencias filma-
das de accién filmica + pintura + procesamiento de la imagen + composi-
cién + animacion por ordenador en 2-D + animacion por ordenador en
3-D” —ésta es, por decirlo de alguna manera, la esencia fenomenologica

de la cual surge nuestra irritacion teérica—.

La conciencia sobre el medio

Primeramente, es de notar que en la teoria de medios —en esta area de
los estudios filos6ficos sobre el arte en la época tecnolégica— existe un
error del cual es preciso tomar conciencia desde ahora: se piensa que el
medio por si mismo ya representa una expresion artistica de la época.
Esto se interpreta como un error debido a que, si bien es cierto que estos
medios son justamente la sintesis técnica de una conciencia sobre la épo-
ca, éstos no deben ser percibidos como expresion espiritual artistica —como
parece lo hacen Benjamin y Brea—. Cierto, este medio es el soporte del
modo de aparecer de la obra artistica, pero, repito, soporte del modo de
aparecer. Sin embargo, no es el medio en si mismo, sino las nuevas formas
de significar las cosas —el sentido del mundo— que surgen de cobrar
conciencia de estos medios y, asimismo, la técnica,’ las que en su conjun-
cion expanden la acepcion de “lo artistico” al modificar la conciencia y
la forma de percibir. Brea acota esta aseveracion de Benjamin al senalar
que la forma —como contraparte del silencio (de la existencia)— es una
conciencia —significacion (determinacion y diferenciaciéon)—, pero para
que estas formas artisticas surjan es necesario que las nuevas formas téc-

nicas transformen previamente a la sociedad —que cree una conciencia

El dominio que el sujeto artistico creador tenga de la propia técnica artistica y sus elementos.
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epocal o de época—, y con ello altere los modos de percepcion de la épo-
cay, mas especificamente, los del artista. De este primer esclarecimiento
tedrico surgen, pues, dos nuevas cuestiones que es necesario clarificar

aqui: la conciencia epocal y la conciencia de lo estético-artistico.

La conciencia artistica de época

Segun se puede entender con Benjamin, la practica artistica hace que
el cogito cobre conciencia de las necesidades sociales. Esto, como lo ex-
pone Brea, es producto de una irritacién ante la situaciéon epocal y la
conciencia de que existe una necesidad por cambiarla o, simplificando
la formula, es una conciencia de dicha irritaciéon. No obstante, como se
puede observar junto a De Duve, la conciencia epocal actual —del si-
glo XXI— es una conciencia metatedrica y metahistérica —revisionista,
si se le quiere denominar asi—. La condiciéon posmoderna es la de una
libertad ilusoria en la que se cobra conciencia existencial —en que los
sujetos se encuentran erosionados por la industrializacion— y en la cual
la identidad social —constituida imaginariamente— es la de una “crisis
de identidad”, situacién tragica en la que dificilmente se puede “alinear”
la realidad con el ideal. Conciencia identitaria de la época que, si acaso,
se percibe por medio de la obra de arte en si —sintesis de una irritaciéon y
frustracion identitaria—. De igual manera, Benjamin observa al estado de
sitio como aquello que arroja al artista a producir, “arrojado”, entendién-
dose como una proyeccién de su conciencia epocal —como respuesta a

una pregunta tacita: “¢qué es esto en lo que estamos viviendo?”—.

Respecto de la pregunta ontico-estética de “;qué es el arte?” en la época actual

Un sinnumero de denominaciones proliferan en la actualidad para tratar
de comprender, entender e identificar esta época en que las maquinas
producen arte casi de forma “magica”. Para condensar o dejar de lado es-
tas propuestas, caracterizaré esta época por dos de sus principales postu-
ras: “época de la humanizacién técnica” y “época meta-historico-critica”.
Ya De Duve se pregunta si puede haber una actitud critica en el arte en

una época en que los proyectos emancipadores han dejado de tener valia.

En la tradicién filosofica, a partir de la modernidad ha habido una preocupacién y pro-
blematica seria por definir qué es el arte y si esta definicion tiene algo que ver con su
manufactura —su particularidad objetiva o concreta— o su finalidad y sus efectos —su
particularidad subjetiva—. Al referir a la pregunta intentamos abarcar ambas vertientes
de esta cuestion filosofica y, de este modo, aprehenderlo en su completitud.
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Una propuesta critica del arte, menciona el autor, debe tener como pa-
labras clave la tradicion, la estética y la universalidad. Lo estético, segin
De Duve, esta en algin punto intermedio entre lo teérico y lo ético, lo
material y lo mental, lo somatico y lo espiritual —es decir, lo fenomeno-
l6gico—. Para Brea, el arte es un sistema de formas que responden al
sistema de relaciones tensionales en una situacién determinada espacio-
temporalmente, pero sin expresar de pleno esta situacion, sino sélo par-
cialmente, en algunas de sus dimensiones; es decir, como una conciencia
del artista en su época —contenido mitico del arte—, misma que habra
de lener en o como esencia la transgresion de las normas (ya sean €stas artis-
ticas, morales, politicas, etcétera). De esta forma, se puede observar con
Brea que la obra de arte no es tan s6lo un producto, sino que también es
una apertura, una conciencia diferencial.” Para Benjamin, asimismo, la pro-
duccién artistica es una sintesis proveniente y productora de un analisis,
una conciencia que debe inducir una sensibilidad, una autognosis,® una
conciencia epocal, y debe ser instantanea. Sin embargo, para Benjamin,
la practica artistica cambia, cambian los medios de consumo, asi como
cambian las finalidades estéticas: los medios de produccién —y no el arte
producido por medio de éste— transforman la sensibilidad humana. La
acepcion de “lo artistico” se extiende, por obra de los medios, dando cabi-
da asi a distintas capacidades de sensibilidad y conocimiento. Por ultimo,
habra que reconocer junto con Brea que lo técnico —y en especial los
nuevos medios informatico-digitales— llevan al sujeto experimentador de
éstos a reconocer sus posibilidades.

A'la pregunta a la que entonces se podra haber llegado, mediante la
reflexion ante las concepciones de Benjamin, De Duve y Brea es: “enton-
ces, Jun juicio estético o artistico refiere inicamente a una reflexion so-
bre nosotros mismos mediante un objeto dado?”. Y tal parece, la respuesta

silente por parte del arte es: “Si, efectivamente, el arte es autognosis’.

Conciencia diferencial: la conciencia del artista concretada en forma de arte, misma que
habra de cumplir la funcién de modificar otras conciencias. Idea también observable en
las tesis 14y 15 de Fabelo en Nuevas tesis sobre los valores estéticos (aunque no tomada directa-
mente de ahi). La conciencia diferencial, por definicion, es aquella conciencia —apercepcion
de algo— que conlleva a quien la contempla a diferenciarse de si mismo, hace devenir
su conciencia —compilacion o conjunto de apercepciones previas— en una conciencia
nueva de si.

El proceso de autoconocimiento del ser por medio del otro: acto reflexivo del pensamien-
to en recuperacion de la fecundidad de un fenémeno, es decir, el acto valorativo o per-
ceptivo que la conciencia hace para recobrar el fenémeno y crear una conciencia positiva
de éste; proceso de actualizacion ideal-objetiva del ser.
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Ll arte como autognosis
Al detenernos frente a una obra de arte debemos considerarla tan sélo
como un medio, como un espejo bidimensional en el cual sendas caras
son reflejantes; vista de esta manera, la obra de arte habra de darnos a la
par ambas caras de la experiencia artistica: la creacion y la recepcion. De
esta forma, cuando se haga referencia al sujeto artistico habra de figurarse
que se esta hablando de un ser que se encuentra prendido del objeto artis-
tico; y asi, podra evitarse la confusion de si quien habla es el sujeto de la
creacion o el sujeto de la recepcion —ésta es, segun yo, la forma en que
anénimamente actuia la conciencia que vibra dentro de la obra de arte—.

Si se denomina a la obra de arte como conciencia, sera necesario
hacer notar una conciencia en si y una para si de la obra —aunque en
verdad la obra, como signo, es s6lo un ser-para-otro—, elementos que
se corresponden con el contenido mitico y el ritmo, respectivamente. El
contenido mitico o en si sera, pues, si se desea ver asi, la parte objetual
de la obra, mientras que el ritmo —para si o sentido de la obra— serd
equiparado con la conciencia en movimiento. De esta manera, habrd de
observarse la obra como una conciencia plena puesta ahi, objetivada, la
significacion’ de un sentido percibido y vivenciado del entorno. Este sentido
—transportado en esencia a través del signo— es interpretado o vivencia-
do a posteriori con un mayor o menor grado de certeza, profundidad y
relevancia, debido al cambio de situacion del sujeto.

Una de las observaciones hechas por Terry de Duve en el apartado

E

“La alternativa...” es el hecho de que el arte —alejado de la criticay en
el estado de sitio que supone la condiciéon posmoderna— no puede o,
mejor dicho, no debe remitirse al mero hedonismo, a la mera placidez
existencial. Tal como lo observa, aunque la estética no debe vincularse
por “transitividad” con algo mas —otra forma espiritual, como la moral
o la légica—, y a pesar de que en las ultimas décadas se ha alejado del
ambito de lo bello, “el juicio estético [debe ser de tal naturaleza que] sea
un simbolo de la capacidad cognitiva”, aunque esta capacidad cognitiva
se limite, como con Duchamp, a la mera “elecciéon”. Benjamin habria de

antelarnos el hecho de que la sensibilidad no es s6lo sensaciéon dérmica,

9 Significacion entendida en la fenomenologia merleau-pontyana como una funcién simbé-

lica o “de representacién” (funcion de la que forman parte las palabras, las acciones y las
percepciones), por medio de la cual el hombre entiende el mundo, siendo éstas en si una
sintesis de éste (Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percpecion, p. 152).
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sino que es, ademads, una conciencia de percepcion'® que no es mas que una
interpretacion cualitativa de una serie de estimulos sensoriales por medio
de la conciencia plena del sujeto —comprensiva e intelectiva (en y para
si)—. Esta constante experimentacion o practica sensible, este proceso de
autognosis de nuestras capacidades y posibilidades, son las que a la postre
llevan al sujeto a la persistente y cada vez mds aguda e intensa exposiciéon
a fenémenos de indole similar. Por medio de esta incesante exposicion,
el sujeto artistico desarrolla ciertas habilidades y conocimientos que lo lle-
van a diferenciar intelectiva y comprensivamente las obras, los medios, las
formas, etcétera; es a esta modalidad de conciencia a la cual se le podra
denominar agenciamiento,"" en la cual el sujeto artistico se ha apropiado
del medio en que se expresa la obra y ha cobrado —en mayor o menor
grado— conciencia de sus posibilidades.

De esta manera es como se observa que el ser cobra conciencia de
si mediante la obra artistica y su complejidad; es decir, el ser se vivencia
artisticamente y aprehende de esta modalidad de su vida distintas apti-
tudes y actitudes competentes para ser cada vez mas apto. Mientras que,
por otra parte, el arte le sirve al sujeto artistico para ser igualmente mas
competente en cuanto actitud y aptitud, sensible e intelectual, para otras
modalidades de su vida —al ejercitar, mediante el arte, distintas capacida-

des y atributos de sus conciencias corporal e intelectiva—.

Revision de aspectos teoricos que supone el estudio del arte de los nuevos medios actuales
Otro de los aspectos que deben ponerse a consideracion es la naturaleza
de “lo artistico”, la poiesis'* que hace de un acto cualquiera un acto artisti-
co. En este punto habra de apelarse a las etapas identificadas por Danto
respecto de la historia del arte (mimética, expresionista y filoséfica): el
arte —el “verdadero arte”— de los nuevos media deberia ser distinto del
arte de estas tres etapas: deberia crear una nueva etapa artistica; mismo
que pareciera lograr en ocasiones, pero que no se establece, sustenta ni
teoriza como tal en ningin momento, ya sea mediante sus piezas o sus
escritos teoricos o criticos. Es decir, el arte realizado a través de las nuevas

formas mediaticas de produccion, al propio parecer, inicamente ha para-

10
11

Conciencia reflexiva respecto de la intuicion de algo.

El agenciamiento como una conciencia de la necesidad de ciertos objetos y/o practicas.
Mientras la prdctica vendria a ser la conciencia del individuo de una serie de acciones para
satisfacer alguna necesidad.

Acto de creacién, manufactura, del objeto artistico.
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sitado de las viejas concepciones del fenémeno artistico: descansando en
las posibilidades creadas por los soportes artisticos preexistentes sin crear
sus propias formas y sin hallar sus propios modos de expresion; dado que
el medio tecnolégico per se, en su empleo como soporte artistico, no es
suficiente para sustentar una revolucion artistica al grado de delimitar
una nueva etapa en la historia del arte.

O bien, tal vez lo que haga falta en estos momentos sea una regene-
racion del modo de mirar el arte y el planteamiento historiografico del
mismo, hallar un nuevo vehiculo o elemento de andlisis para la critica
de arte allende el objeto, la idea o la imagen; y de tal suerte rebasar
los parametros trazados por teéricos precedentes como Hegel, Green-
berg o Danto. Tal como piensa De Duve, la critica en estos tiempos es
insuficiente, innecesaria, inhoéspita; sin embargo, existen rasgos de la
obra de arte adin utiles y necesarios para la humanidad, por ejemplo
—no agoto con esta enumeracion los beneficios—: 1) el asombro, 2) el
auto-re-conocimiento, 3) la demarcacion histérica y, sobre todo, 4) la
reconstitucion de la subjetividad misma frente a “lo otro” —rudimento
filosofico del cual todo sujeto (aun el mas posmoderno y poshumano)
utiliza: la diferenciacion—.

Por otra parte, tal como hace entrever Brea, la expresion medidtica
multimedia, virtual, digital —cualidades y potencialidades distintas—
puede poner en entredicho, por lo menos: 1) el hic et nunc, 2) las capa-
cidades y probabilidades respecto de la relacion autor y obra, y 3) las ha-
bilidades y potenciamientos epistemolégicos en el receptor. No obstante,
esta capacidad de la obra artistica —de hacer sentir a su sujeto artistico
la instantaneidad de la existencia y la capacidad de ser uno posibilidad de st
mismo— ya se encontraba en potencia en el arte desde la modernidad y
no es exclusivo del arte actual. Por tanto, las potencias de un arte multi-
media, virtual y/o digital no debiera agotarse en lo previamente senalado,
sino debiera ser apenas el origen desde el cual debieran partir los artistas
para su acto creativo. El grado sumo al cual debiéramos aspirar que es-
tas nuevas formas artisticas lleguen es, tal como lo menciona Brea, a la
conciencia propia de la obra de encontrarse difiriendo de la diferencia;
esto es, siendo en si misma una plenitud indeterminada (proyectando o
proponiendo con ello el artista no una morfologia, sino una especie de

Jormologia autopoiélica).
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Propuesta critica al respecto de la obra artistica en la actualidad y su estudio estético
El presente estudio no intenta s6lo un analisis del andamiaje tedrico de lo
artistico, sino que aspira a la unificacién, esclarecimiento y modificacion
de las particularidades que circundan al objeto artistico para su evoluciéon
y estudio pertinente; es decir, supone el planteamiento teérico de una
situacion critica para el arte en la actualidad, su realizacién, su estudio y
lo que éste debiera suponer.

Lo que se plantea, entonces, es: 1) que los objetos artisticos se creen
con una finalidad activa en vez de pasiva; 2) que los artistas encuentren o
creen sus propias formas, soportes y modos de expresion para configurar
la obra artistica; 3) que se genere una critica y estudio del arte funda-
mentados en la subjetividad del evento y el devenir de la posibilidad de la
obra artistica, en vez de asentarse en el formalismo objetual, el gusto de la
experiencia artistica o la complejidad teorética de los conceptos tratados;
y 4) que se cree un objeto estético, emergente de una reflexion sensible
compleja, y no unicamente un objeto artistico —y que no sea un arte por
el arte, tal como pareciera se ha dedicado a ser el arte de nuevos medios
hasta la actualidad—.

La nueva etapa historica del arte, y de su aprehension y su expresion,
por otra parte, pudiera buscarse en el modo de relacionarse del objeto
artistico con sus “otros” antes que en el objeto artistico en concreto, la
sensibilidad o los pensamientos suscitados, el modo en que se formula
la expresion o el contenido de lo expuesto mediante el objeto artistico.
Por tanto, segtin esta propuesta, lo que debiera motivar o ser eje motriz
del objeto artistico es el propio movimiento consciente de su autocons-
titucién y la conciencia de la obra artistica sobre si misma y su relacion
con sus otros —su espacio de enunciacion, su expresion, lo expresado, la
percepcion, lo suscitado en ese otro ser con el que participa o cohabita,
etcétera—.

Por ultimo, tal vez el mayor sueno de la produccién de un objeto
artistico con base en los nuevos media podria ser la concreciéon de un
artefacto multisensorial, formologico 'y autopoiélico —tecnologico antes que
artistico— que logre potenciar la imaginacion humana y le ayude para
explorar sus posibilidades ontolégicas —al crear una alienacion virtual
entre lo 6ntico y lo 16gico, y a la par potenciar por separado ambos aspec-
tos—; un objeto que pudiera crear una ilusién suficientemente estable

que nos haga vivificar y pensar que “no s6lo somos esto [corporalidad y
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conciencia], sino que somos esto y lo otro, y lo de mas alla”. Es decir, se
esperaria un artefacto técnico, creador de posibilidades artisticas multi-
sensoriales, que pudiera usurpar nuestra conciencia activa instantanea,
nuestro ser para si, y nos oriente a imaginar poder ser cualquier cosa, esto
es, que formule para nosotros una situaciéon sensible multisensorial que
devenga en el tiempo y sea capaz de crear una ilusion plena. Esta ilusion
seria, de cierta manera, una ilusién total impresa artificiosamente sobre
nuestro cuerpo y vivificada de manera distinta por nuestra conciencia,
creando de esta forma esa alienacion de nuestra percepcion sobre la rea-
lidad, sobre nosotros mismos y sobre nuestras posibilidades de ser hic et
nunc; es a esto a lo que podriamos llamar un virtual estado de indetermi-
nacién ontolégica, puesto que, pareciera, la constituciéon ontolégica del
sujeto no se modifica por mas practica y agenciamiento medidtico a que
sea capaz de someterse.

Los nuevos medios, lejos de ser The Last Hope' de la concrecion meta-
fisica o su rebasamiento, parecieran mostrarse como una posibilidad de
enajenacion plena en'y por autovivenciacion hedonista en caso de volverse las
experiencias artistica y estética en una actividad sin trascendencia prac-
tica, es decir, si no se vuelven en una practica que sirva a la postre para
Ser un mejor ser para olro —segun nuestra opinion—. Quizas el problema
que pudiera arribar con los nuevos medios de produccion artistica es la
vivencia hedonista de un aspecto de la vida que debiera pertenecer a la
autognosis; problema que pudiera ser comparado con la, asi denominada,
muerte del sueno de emancipaciéon por la estética a causa de una este-
tizaciéon del mundo. Asimismo, posiblemente con estos nuevos medios
de produccion artistica ocurra la muerte del sueno y discursos del exter-
minio o de la emancipaciéon por medio de las maquinas —presente en
obras de filésofos como Benjamin, Brea y Deleueze (por mencionar unos
pocos)— y comience una época de renovacion-y-replanteamiento de la
eterna pregunta por lo humano —no retomar la pregunta o volvernos a
plantear las preguntas originarias, sino reformular la cuestion, el modo
de cuestionar y los medios para responder—. Especulaciones son lo tinico
que nos quedan y esperar a que las nuevas producciones expongan qué

queda por y para sonar, y qué no es mas que s6lo un sueno.

S Episode IV: The Last Hope.
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Apuntes sumarios: critica estélica para la teoria de medios

A manera de resumen de lo previamente escrito, se dejard constancia
aqui de algunas nociones que ya se han tratado a lo largo del desarrollo
de esta propuesta estética:

1) La practica y la multiplicidad de exposiciones a experiencias artis-
ticas, evidente e irremediablemente, habrd de capacitar al sujeto artistico
para tener una mayor potencia y una mayor posibilidad perceptiva y, de
ello, el desarrollo de su conciencia y su sensibilidad. La practica es, pues,
una especie de “entrenamiento” para nuestra sensibilidad: capacitarla
para la receptividad, la conciencia y autocontemplacion de nuestras sen-
sibilidades y de nuestras posibilidades. Habra que notar que la practicay
el agenciamiento no son otra cosa que una propia conciencia de nuestras
capacidades, necesidades y posibilidades; asi como el hecho de que, por
medio de la practica y el agenciamiento de las nuevas formas de tecnolo-
gia, los seres humanos podrian devenir artistas, esto es: aquellos seres que
puedan ser y hacer todas las cosas, cualquier cosa.

2) Habra que cobrar conciencia de que el medio —en el proceso de
percepciéon— es inicamente eso, un medio: un conjunto de posibilidades
indeterminadas e indeterminables que se pone ahi para ser herramienta
de la imaginacién, y lo que se pueda decir de éste depende enteramente
de quien lo analice. Una conciencia o nocién, respecto del objeto, es un
sentido, mientras el significado es la determinacion de su infinidad de
posibilidades de interpretaciéon. Un sentido es una conciencia orientada
hacia algo. Asimismo, es de notar que toda conciencia al respecto del
arte, en todo caso, no es una conciencia sobre el objeto, sino una concien-
cia de uno mismo frente a ese otro—nuevo fenémeno— que la subjetividad
humana ha creado y la ha dejado ahi en forma de cosa —es un medio—.
Por tanto, podriamos estipular que los medios para la creacion del objeto
artistico no son sino herramientas para el mejoramiento de nuestras con-
ciencias respecto de qué es ser una conciencia humana.

3) El objeto artistico se constituye de dos materiales basicos: el con-
tenido mitico —Ia relacion de una conciencia individual frente a una so-
ciedad— y de un ritmo —un sentido—. El contenido mitico se da por
medio de formas e imdagenes, es decir, son las significaciones portadoras
del contenido. El ritmo es una sintesis de sensaciones y emociones que
son finalmente una intuicion que llevara al artista a plasmar sus ideas de

tal o cual manera y formas, sensibilidad intuida de una sintesis de emocio-
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nes y sensaciones del entorno del sujeto creador. El sentido del ritmo es
propuesto, mas no determinado, por el sujeto artistico. El ritmo —enten-
dido como la intuicion de un sentido, una sensibilidad, una sensacion—
puede llegar a ser intuido por el sujeto artistico receptor incluso antes
que la idea misma. Por otra parte, una obra artistica, entendida como
signo, debe funcionar completamente como tal en las tres modalidades
de Peirce —indice, icono y simbolo—, y no nada mas en una. El trabajo
del arte hoy en dia no debe ser representaciéon (mimesis), proyeccion (ex-
presion), ni introyeccion (reflexion) —como en su tiempo senalé Danto
que ocurria en cada etapa histérica del arte—; sino mds bien deberia
suponer una comprension del sujeto artistico, desbordarlo por medio
del sentido, rebasar todas sus posibilidades de percepcién y envolverlo
en una situacion artistica entera que se vuelva su realidad: suplantar sus
expectativas otorgandole una experiencia allende su imaginacion; esto
es, que el objeto artistico deje de ser meramente un instrumento, un so-
porte, para la ilusion, y se vuelva un objeto que colme la intuicién de la
existencia del sujeto.

4) Habra que entender, asimismo, la estética como una conciencia
de como se deben ver las cosas, conciencia intencional de como mostrar
algo, y al artista como una conciencia que concreta conciencias. En la
presente €poca, la universalidad —que De Duve espera se realice— se
logrard en la individualidad, en la autognosis individual respecto del ob-
jeto de arte. Esto, segiin De Duve, es lo que debiera evaluar la estética:
capacidad de vivenciar.

5) Si consideramos —como estamos suponiendo con nuestra pro-
puesta— que las nuevas tecnologias tendran la capacidad de hacer al
sujeto situar su identidad en la diferencia, la indeterminacion y la posi-
bilidad continua de ser otra cosa distinta de si, y si tomamos en cuenta la
imposibilidad de un rebasamiento de la constituciéon ontoldgica del ser
del sujeto artistico; el objeto de la practica se habra de volver irrelevante,
a menos que, como Brea, se piense en una conciencia que logre rebasar
el pensamiento dialéctico, subvertir en verdad el sentido de las cosas v,
con ello, crear/lograr una verdadera diferencia metafisica. Esto es, se ha
vuelto necesario poner en estado de sitio la dialéctica y despojarla de su
statu quo como estatuto de transformacion de la realidad. Pienso, este
“diferir de la diferencia’ debe ser distinto del simple “discurrir del discurso™:

es necesario que se vuelva un actuar de la conciencia en las vibraciones de
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las cosas para modificar sus sentidos y no s6lo una accién sobre sus signi-
ficaciones-formas; y por tanto, sera necesaria una conciencia no artistica
—estética y filosofica— para lograr dicha labor, aunque ciertamente el
arte nos puede brindar una intuicion de ese objeto mitico que debemos
vivenciar —la concreciéon metafisica o la superacion de la dialéctica—.
Para diferir, entonces, (imaginamos) sera necesario tomar en su comple-
titud el sentido y subvertirlo, desatarlo de su acepcion mas cotidiana y di-
fundida, para que el diferir no sea inicamente una ilusién de realizacion
de alguna de las posibilidades latentes del ser, sino que realmente sea una
constitucion de nuevas posibilidades y potencias del ser dentro del conti-
nuum que supone la existencia, es decir: que esto pueda ser, literalmente,

cualquier cosa.
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LA EXPERIENCIA DE LO SUBLIME
Y LA MELANCOLIA EN KANT

Victor Gerardo Rivas Lopez!
Israel Garcia Platas®

Como resultado de un trabajo de investigacion que explora el problema
de la melancolia y lo sublime en los margenes del acontecimiento con-
temporaneo del arte, hemos decidido revisar las tesis plateadas por Kant,
puesto que es a partir de €l donde la filosofia piensa al arte por primera
vez desde una reflexion sobre la sensibilidad en los términos propios de
una estética. Si bien ha sido el empirismo inglés, y mds concretamente
el trabajo de Edmund Burke, de donde parte la reflexién sobre nuestro
problema en concreto, nos parece que la figura de Kant, al acoger los
planteamientos no sélo de Burke, sino de otros autores de su época, y al
conjugarlos bajo un, propiamente dicho, analisis estético, permitié asi
desarrollar una critica exhaustiva sobre el fenémeno de la sensibilidad en
operacion constante con la naturaleza.

Es por ello que parte importante de su reflexion estética versa sobre las
condiciones de posibilidad de lo bello y lo sublime como experiencia propia
de un sujeto moderno, a quien el mundo deviene en representacion. El
espiritu filosofico de la modernidad que se expresa en las reflexiones de
Kant son muestra del criticismo con el que el acontecimiento es abordado
y en donde el sujeto es ocasion de una serie de operaciones que pueden
ser descubiertas y descritas por la potencia de su propio pensamiento para
comprender el mundo en tanto una representacion mas o menos ordenada.

Es por esta razén que para la filosofia moderna la reflexion sobre el
mundo como conjunto de acontecimientos es, ante todo, un problema
de la representacion que tiene lugar en el sujeto, de tal manera que las

operaciones intelectuales que se generan en la 7es cogitans son motivo del

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
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interés de una filosofia que pretende indagar en la facultad del juicio y el
entendimiento en general. La melancolia, entonces, en tanto que un tipo
particular de sensibilidad, o bien, en tanto un temple caracteristico del
espiritu, resulta un tema de interés no s6lo para la medicina de la época,
sino también para los fil6sofos, en particular por la extrana y fascinante
condiciéon de un temperamento gobernado por la bilis negra como oca-
sion de los sentimientos sublimes.

Kant aborda el problema en cuestion por primera vez en sus Obser-
vaciones acerca del sentimiento de lo bello y lo sublime, en donde se ocupa de
describir, desde la mirada de un simple “observador”, la naturaleza del
sentimiento de lo bello y lo sublime, y donde manifiesta una serie de di-
ferencias entre el goce por el sentimiento de lo bello y el goce por el sen-
timiento de lo sublime. En este ejercicio descriptivo que compone todo
su texto, Kant se esfuerza por trazar una especie de topografia de la con-
ducta, del espiritu y del entendimiento en cuanto la experiencia de los
sentimientos de lo bello y lo sublime. Es en este texto donde Kant alude
al vinculo entre la melancolia y lo sublime, y en donde, bajo una serie de
descripciones mds o menos psicolégicas del temperamento atrabiliario, se
hace mencion de su cercania y propension para experimentar un placer
estético que esta mas alla del sentimiento inmediato de lo bello, es decir,
la experiencia de lo sublime.

Para Kant, existe una serie de objetos que pueden suscitar en nosotros
la experiencia de lo bello a partir de descubrir en ellos la belleza —inde-
pendiente de nuestro juicio— de las formas determinadas de la naturale-
za. La satisfaccion o el placer que se genera en la experiencia de lo bello
atiende a la cualidad de la forma, a sus atributos en tanto forma reconoci-
ble y limitada en sus proporciones a nuestro entendimiento. La afeccion
que generan a nuestro espiritu los objetos bellos, dice Kant, no producen
en realidad ninguna “conmocion del espiritu”, por el contrario, contribu-
yen a que nuestro espiritu se mantenga en un estado de reposo durante la
contemplacion tranquila de esos objetos. Esta clase de sensaciones supo-
nen una serenidad del espiritu que goza desde la quietud. El sentimiento
de lo bello, dice Kant, ademas “lleva consigo directamente un sentimien-
to de impulsion a la vida y, por tanto, puede unirse con el encanto y con

una imaginacién que juega”.?

3 Immanuel Kant, Critica del juicio, p. 147.
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Uno de los rasgos que definen la experiencia de lo bello es la afir-
macion pasivay entusiasta de la vida, generando con ello un cierto opti-
mismo con el que el sujeto que se place exclusivamente de lo bello pue-
de conducirse plena y arménicamente en el mundo fenoménico.* Esta
clase de satisfacciones son comunes a la mayoria de los hombres, pues
no es necesaria una facultad intelectiva superior, y mas aun, esta clase
de placeres “son compatibles con una completa indigencia mental”,?
por lo que, a criterio del propio Kant, el sentimiento de lo bello esta
por debajo de la complejidad y el interés que reviste la naturaleza de
lo sublime. El sentimiento de lo sublime, en cambio, se caracteriza por
ser opuesto completamente al sentimiento de lo bello, a excepcion, evi-
dentemente, de que se trata de un sentimiento que produce, de igual
manera, placer estético.

Lo sublime, para Kant, no atiende a la cualidad, sino a la cantidad (en
tanto magnitud) de aquello que lo produce, pero también a la intensi-
dad del sentimiento que se suscita cuando nos vemos capacitados para
experimentar lo sublime. Si bien, a diferencia del sentimiento de lo bello,
en donde practicamente cualquier hombre con cierto desarrollo de su
sensibilidad puede acceder al goce estético, el sentimiento de lo subli-
me apela mads bien a aquellos hombres con un particular temple de su
espiritu que les hace aptos para “los movimientos virtuosos”, y que “pone
de manifiesto aptitudes y ventajas intelectuales”, es decir, se trata de un
“sentimiento de naturaleza mas fina”® del que, a juicio de Kant, no todos
los hombres estan dotados. En su Ensayo sobre las enfermedades de la cabeza,
asi como en sus Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y lo sublime,
describe los rasgos caracteristicos de quienes son aptos para sentimientos
de esta clase, recurriendo al modelo vigente en la época respecto de los
patrones de conducta a partir de la templanza del animo, es decir, respec-
to de la teoria de los cuatro humores hipocraticos. Para no detenernos en
las caracteristicas de comportamiento de cada uno de ellos, baste senalar
algunos aspectos concernientes a uno de los humores en particular, tal es

el de la bilis negra o melancolia.

Prueba de ello seria el arte rococ6 que predominaba en Francia al tiempo que estaba
presente por buena parte de Europa, y que es reflejo de una orientacién hacia lo bello
como rasgo inmediato y superficial de la naturaleza y el cuerpo. El rococé es plenamente
contemporaneo de Kanty, probablemente, de haber sido testigo de este movimiento artis-
tico, Kant lo habria encontrado totalmente opuesto a sus intereses.

Immanuel Kant, Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime, p. 16.

S Idem.
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El tratamiento que hace Kant del concepto melancolia dista mucho
de ser considerado como una mera patologia o enfermedad del espiri-
tu; de hecho, influido por Burke, rescata el tema de la melancolia como
un cierto tipo de compleja sensibilidad que supone a su pensamiento
un genuino interés por la cercania advertida con los sentimientos de

tipo sublimes.

Aquél, cuyo sentimiento revierte en lo melancolico, no se le denomina asi
porque se aflige en una tenebrosa melancolia, privado de la alegria de vi-
vir, sino porque sus sensaciones, al intensificarse por encima de cierto gra-
do, o si, por alguna cosa, tomasen una direccion equivocada, terminarian
en la melancolia antes que en ningtin otro estado. Este tiene, perfectamen-
te, un sentimiento de lo sublime. La misma belleza, para la cual tiene asimismo
tan buena sensacion, no sélo tiene que encontrarle, sino que conmoverle

por cuanto le infunde admiracién al mismo tiempo.”

En lo que habria, entonces, que poner el acento, es en que de todos los
demads tipos humorales en los que se ve descrito el temperamento de los
hombres, para Kant, el melancélico es el que puede albergar esa llamado
“sentimiento de naturaleza mds fina”.® Sin embargo, habria que reparar
en lo que €l mismo senala en relaciéon con la intensidad de las impre-
siones en el espiritu del melancélico que pueden conducirle a una falsa
direccion, y de darse el caso en que su inteligencia sea débil, bien puede
convertirse en un “fantasma” o en un chiflado, es decir, un loco. A pesar
de ello, dice Kant, “[I]a auténtica virtud por principios, pues, contiene
algo que parece concordar muchisimas veces con la melancolica consti-
tucion temperamental, en sentido atenuado”.? Esa genuina virtud, de la
que habla Kant, que le es facultada a un espiritu melancélico (atenuado)
a través de la experiencia de la intensidad de sus emociones, de su sensi-
bilidad mayormente desarrollada, asi como de su capacidad intelectual

que le caracteriza, son muchas veces los motivos por los que puede verse

Ibidem, pp. 51-52. (N. E.: Las cursivas son del original).

Puede revisarse con mayor detenimiento la clasificacion que hace Kant en cuanto a la
conducta y sus distintivas manias que caracterizan a los diferentes tipos de trastornos del
espiritu contemplados en su Ensayo sobre las enfermedades de la cabeza, publicado original-
mente en 1764 en una revista local y firmada bajo el anonimato. En la actualidad existen
traducciones al castellano, como es el caso de la edicion espanola en 2001 por la editorial
Minimo Transito A. Machado Libros.

9 Ibidem, p. 50.
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sumido en la honda tristeza y en la apatia por el mundo, es decir, el tedio
por la vida.
En su libro El duelo de los dngeles, Roger Bartra menciona que Kant, en

su curso de antropologia de 1785, describe

[E]1 tipico descontento vital del temperamento melancélico, caracteriza-
do por la intensidad de sus sensaciones, por concederle a todo una impor-
tancia desmedida y por meditar excesivamente; Kant concluy6 que el que
“todo le parezca tan trascendente (al melancélico) constituye la causa de

su tristeza”. !

Parece, entonces, a partir de lo anteriormente expresado, que en realidad
la particular sensibilidad de un temperamento como el del melancélico
debe su complejidad no sélo a la intensidad de las emociones que se pre-
sentan a su espiritu, sino también a la manera en que la realidad (o la
naturaleza) se presenta a su juicio.

Si bien el sentimiento de lo bello provoca en esta clase de tempera-
mento, como en los otros, un cierto agrado pacifico, en una sensibilidad
que es cercana a la melancolia, dice el propio Kant, el sentimiento de lo
sublime provoca mas bien una “conmocion del espiritu” que se experi-
menta con dolor, terror y confusion. Lo sublime, pues, que surge en el es-
piritu como un juicio estético reflexionante al experimentar la intuicion

sensible que se deriva de contemplar

[r]ocas audazmente colgadas, y por decirlo asi, amenazadoras, nubes de
tormenta que se amontonan en el cielo y se adelantan con rayos y con
truenos, volcanes en todo su poder devastador, huracanes que van dejando
tras de si, la desolacion, el océano sin limites rugiendo de ira, una cascada

profunda en rio poderoso, etc.!!

Supone lo que llama una “supresion momentanea de nuestras facultades
vitales, seguido inmediatamente de un desbordamiento tanto mds fuerte

de las mismas”,'? es decir, una consecuente anulacion —momentinea—

10 Roger Bartra, El duelo de los dngeles: Locura sublime, tedio y melancolia en el pensamiento moder-

no, p. 28.
Immanuel Kant, Critica del juicio, p. 163.
12 Ibidem, p. 176.
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de nuestra imaginacion, entendimiento o razén. La experiencia de lo su-
blime es originariamente terrorifica, porque pone en juego la fuerza o el
poder de la naturaleza con nuestras limitaciones como seres humanos.
Nos hacemos pequenos e insignificantes ante lo que se presenta a través
de esos fenémenos como lo absolutamente grande, como lo absoluta-
mente poderoso.

En su Critica del juicio, Kant se encarga de analizar con detalle, y a
diferencia de sus Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y lo sublime,
con sumo rigor filosofico, la naturaleza de los sentimientos sublimes. Ahi,
Kant afirma que debido a que lo sublime se presenta como ilimitadoy sin
Jorma a nuestras facultades vitales, concretamente a la imaginacién y el
entendimiento, lo sublime se experimenta como una sensacién dolorosa,
puesto que no logramos, en un breve instante, abarcar con la imaginacion
la magnitud y la fuerza de aquello que suscita lo sublime, y tampoco logra-
mos definir bajo un concepto aquello que se presenta sin forma a nues-
tra percepcion. Esa experiencia dolorosa que se sufre, originariamente,
a partir de descubrirnos desprovistos de facultad alguna para sobrellevar
el caracter enigmatico de algunos fenémenos, asi como la resistencia de
dicho fenémeno a ser comprendido conceptualmente por la potencia de
nuestra razoén, nos arroja a un abismo en el que nuestras facultades huma-
nas se desbordan y las descubrimos insuficientes y limitadas.

Segun creemos, para Kant, la resistencia del noumeno o 1a cosa en si a
ser conocido y no s6lo descubierto, la impenetrabilidad con la que se pre-
senta la realidad misma en un afan de encontrar objeto a todo fenémeno
que se suscita a la conciencia, es la razén por la que el espiritu es acogido
por el tedio al reconocer su propia impotencia racional; es la razén por
la que los fenémenos de la realidad (o bien, la naturaleza) se ven despro-
vistos de esa teleologia que apunta al conocimiento objetivo de las cosas
y por lo que, a partir de entonces, los fenémenos, al carecer de finalidad
dltima, tampoco pueden revelar su sentido.

En una de las definiciones que ofrece Kant sobre lo sublime en su
caracter inaprehensible, se pone de manifiesto lo anteriormente expresa-
do: “[...] Asi, lo sublime: es un objeto (de la naturaleza) cuya representacion
determina al espiritu a pensar la inaccesibilidad de la naturaleza como exposicion

de ideas”."® El objeto que suscita el sentimiento de lo sublime revela, mas

5 Ibidem, p. 171.
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bien, que la naturaleza no puede ser toda ella contenida bajo la exposi-
cioén conceptual, bajo la exposicion tedrica de las ideas.

La caracteristica esencial de la critica kantiana es haber vislumbrado
el limite de su propia potencia representativa y haberse asombrado de
ella misma. El asombro del fil6sofo moderno que mira el abismo al que
se enfrenta en una ultima instancia representativa que es el infinito y/o el
absoluto, no puede sino conducir a una sensaciéon dolorosa, a una insufi-
ciencia radical que se expresa en lo sublime.

Es precisamente en este punto en donde la melancolia se presenta, en
un primer momento, como el dolor por la inaprehensién conceptual o ra-
cional plena de la naturaleza, pero posteriormente, en un segundo momen-
to, como la posibilidad misma de la superacién positiva de esa resistencia
de los fenémenos a ser objetivamente conocidos por nuestro pensamiento,
por lo que la melancolia, en este sentido, se experimentaria como un cierto
placer a partir del dolor, o bien, un cierto placer triunfal desde lo negativo.

A partir de esta idea podriamos referir a la posibilidad de la crea-
ci6én artistica como un problema que suscité el interés del pensamiento
romantico, y que anos mas tarde se afianzaria particularmente en la Ale-
mania de Kant. El problema del vinculo entre la melancolia y el impulso
creativo en el arte apareceria, entonces, como una necesidad expresiva
que brota en el espiritu al experimentar el vértigo y la tension de asumir
las propias facultades humanas como insuficientes para articular una sin-
tesis o finalidad ultima en la naturaleza (que para Kant, es ley de toda
actitud humana).

Sin embargo, este sentimiento melancélico, entendido desde el mar-
co de la filosofia del Romanticismo, parece no trascender la esfera de la
sensibilidad, sino mas bien anclarse en esta tension vertiginosa de la exis-
tencia, sin posibilidad alguna de gestarse, a partir de ella, un fundamento
intelectual que logre configurar esa finalidad dltima, y a la par, otorgar
un sentido. De ahi que la melancolia sea una afirmacioén negativa de la
vida, una superacion de la mera tristeza o la depresion psicolégica, para
elevarse simplemente como un tipo del animo apto para el placer estético
mas auténtico a partir del dolor originario que es su causa, y que pone
de manifiesto la apertura a formas de la sensibilidad artistica igualmente
mds auténticas.

Kant, por su parte, permanece en el ejercicio del criticismo al vis-

lumbrar las “alas negras de la melancolia”, pues plantea esa superacion
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positiva en el ambito de la experiencia de lo sublime en la facultad del
pensamiento, ya que afirma que, inmediatamente después de sentirnos
desbordados en nuestra sensibilidad, imaginacion, entendimiento y razén
por lo sublime, una “facultad suprasensible” se pone en relacién como
respuesta a ese sentimiento desbordado de lo sublime, y pone en juego
tanto a la imaginacién como a la razén para generar, entonces, un juicio
reflexivo que tiene la particularidad de otorgar cierta comprension del
fenémeno, a través, dice Kant, de un concepto que no tiene, en realidad,
correspondencia con referente alguno; Kant llama juicio estético puro a esa
operacion intelectual. Por eso, este tipo de juicios estéticos reflexivos son
esencialmente subjetivos, porque se generan dentro de las capacidades
propias de cada sujeto, y tienen la aspiraciéon, como todo juicio estético,
de ser validos de manera universal, pero inicamente para el sujeto, es
decir, como principios particulares, puesto que se dirigen Unicamente a
objetos placenteros y no a objetos del conocimiento.

Con esta argumentacion, que remite a la existencia de un sustrato
suprasensible que funciona, al parecer, como una especie de “instinto de
conservacion intelectiva”, en tanto una afirmacion de la cordura que evita
que nos desquiciemos, es que Kant salva el problema de la melancolia. Es
a través de un proceso unico del pensamiento que es posible mantener
la sensatez y someter el infinito, lo absolutamente grande, lo terrorifico
de la fuerza de la naturaleza, etcétera, a una representacion suprasensible
que logra conceptuar —sin referente, tal es la caracteristica de esta clase
de juicios— el fenémeno de lo sublime, llamandole precisamente “subli-
me”, poniendo de manifiesto, asi, un cierto y fascinante placer que resulta
de sabernos por encima de la naturaleza al dominar (al menos en el am-
bito del pensamiento) aquello que causa temor y terror por la violencia
ejercida a nuestra sensibilidad e imaginacion.

Para Kant, el placer positivo que paradéjicamente surge del dolor ori-
ginario de la experiencia del sentimiento de lo sublime, radica en recono-
cer nuestras propias facultades racionales por encima del embotamiento
de nuestros sentidos. Dice el propio Kant: “[s]ublime es lo que place in-
mediatamente por su resistencia contra el interés de los sentidos”,' por
lo que en lo sublime, ya como representacion intelectual subjetiva de un

fenémeno tan complejo que tiene lugar sobre todo en la sensibilidad,

Y Ibidem, p. 170.
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yace la superacion positiva y el afianzamiento de la condicién humana
por encima de cualquier otra instancia.

En el arte, dice Kant, s6lo puede hacerse referencia a lo sublime en
cuanto a una remisién a “tal como se ve” aquello que causa sensaciones
sublimes. Puesto que el sentimiento sublime no descansa nunca en forma
sensible alguna, en principio objetivo alguno ni en forma particular de la
naturaleza alguna, lo sublime no puede ser encontrado en ningun juicio

teleologico,

sino que hay que poder encontrar sublime el Océano solamente, como
lo hacen los poetas, segtin la apariencia visual que muestra; por ejemplo,
si se le considera en calma, como un claro espejo de agua, limitado tan
s6lo por el cielo, pero si en movimiento, como un abismo que amenaza

tragarlo todo."

Debemos tener en cuenta que, para Kant, la belleza es la proporcion y ar-
monia implicita en la naturaleza, por tanto, no puede haber sentimientos
bellos fuera del ambito de la naturaleza, asi como tampoco puede haber
ocasion de sentimientos sublimes fuera del ambito de la naturaleza. No
obstante, algo que creemos posible es trasladar los conceptos de Kant al
respecto de lo bello y lo sublime a un ambito contemporaneo en el que la
naturaleza, como fundamento ontolégico, puede ser interpretada desde
una de sus variantes, como lo es la realidad, y mds concretamente, en el
lugar comun de la realidad contemporanea, como es la ciudad moderna
y su complejo dinamismo.

Creemos que la llamada condicion posmoderna, si tuviese un elemen-
to por el que sus postulados tienen relevancia y significacion alguna, es
precisamente porque subyace la nocién de vivir en un mundo no gober-
nado precisamente por la idea de “lo natural”, pero si por la idea de la
realidad y la experiencia paradigmatica de las ciudades contemporaneas,
donde el caracter humano, su temperamento y la nocion resultante de
subjetividad e individuo, surgen como una problemadtica con implicacio-
nes que van mas alld de solo facultades racionales o sensibles, y en donde
eso que llamamos “lo humano” cobra singular importancia en el contexto

de la llamada condicion posmoderna.

5 Ibidem, p. 173.
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REMINISCENCIAS FRANCISCANAS EN LA CATEDRAL
DE TULANCINGO, HIDALGO

José Antonio Pérez Diestre!
Mayria Esther Pacheco Medina®

Fue Tullantzinco de las mas antiguas fundaciones de los Toltecas
en las laderas y después en el plan donde avia

una lagunillay tule [...]

Fray Agustin de Vetancurt, Teatro mexicano

Anlecedentes historicos

La ciudad de Tulancingo esta situada en la zona sureste del estado de
Hidalgo, a 45 kilometros de Pachuca, capital del estado, y a 90 kilome-
tros al norte de la Ciudad de México. A medio camino hacia la costa del
Golfo y en direccion al norte, fue paso obligado de muchos viajeros y
comerciantes durante los periodos prehispanico y colonial. En esta re-
gion se asentaron diversos grupos étnicos desde tiempos prehistéricos,
como lo han demostrado los hallazgos realizados por Florencia J. Miiller
(1986).° En la zona se han localizado vestigios de arquitectura y cera-
mica teotihuacana. Antes de fundar Tula, los toltecas se asentaron en
Tulancingo. Hasta entonces la region habia estado dominada por oto-
mies, quienes siguieron manteniendo el control de la zona hasta finales
del siglo XIV. Al ser derrotado el reino de Xaltocan por los tepanecas
de Atzcapotzalco, Tulancingo se convirtié en tributario del Imperio te-
paneca. Posteriormente, la Triple Alianza, formada por Texcoco, Tacu-
ba y Tenochtitlan, derrot6 al Imperio tepaneca y sus territorios fueron

conquistados y repartidos entre ellos. A principios del siglo XVI, en el

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
Florencia J. Muller, Entierro radial de Tulancingo, Hgo., pp. 83-87.
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antiguo Tollantzinco existian dos parcialidades: Tlaixpa, de poblacion
otomli, y Tlatoca, de poblacién nahua. A partir de 1525 se establece en
la region una nueva forma de administracion: la encomienda.* Hernan
Cortés, como gobernador de los nuevos territorios, la establece para re-
compensar a sus hombres por los servicios prestados a la Corona. En un
principio, la encomienda de Tulancingo fue otorgada a Francisco Vargas
por el propio Hernan Cortés, sin embargo, al no ser autorizadas las en-
comiendas por el emperador, ésta le fue retirada. En 1526, después de
conseguir la autorizacion del emperador, la encomienda de Tulancingo
le fue otorgada a Francisco de Terrazas, quien hubo de compartirla con
Francisco de Avila (o Davila); a Terrazas le correspondi6 la parcialidad
de Tlatoca, y a Davila, la de Tlaixpa.

La poblacion fue evangelizada por los franciscanos, quienes iniciaron
la construccion de la Doctrina dedicada a San Juan Bautista en 1528. Los
hermanos menores permanecieron en la poblacién hasta 1754, ano en
que el conjunto fue secularizado. La presencia franciscana en la pobla-
cién y en el actual conjunto catedralicio se encuentra soterrada y es des-
conocida por la mayoria de la poblacion. Esto se debe principalmente a
que la antigua iglesia franciscana sufrié una completa reconstrucciéon a
finales del siglo XVIII, de acuerdo con el proyecto de don José Damidn
Ortiz de Castro, que la transformé en una iglesia neocldsica completa-
mente distinta de todas las de la zona. La pérdida de este vinculo, que se
conserva en la mayoria de las iglesias y conjuntos conventuales cercanos
construidos tanto por franciscanos y agustinos, como Singuilucan, Tepea-
pulco, Acatlan, Actopan, Atotonilco y Zempoala, entre otros, es lo que ha
motivado la realizacion de esta investigacion. Se han realizado estudios
fragmentados sobre la historia de este conjunto, desde las cronicas reali-
zadas por Motolinia, Mendieta, Vetancurt y otros cronistas religiosos que
describen el antiguo conjunto conventual, hasta los realizados por Luis
Ortiz Macedo, quien analiza y describe el conjunto neocldsico. Algunas
de las obras de arte que alberga el conjunto fueron catalogadas por el Ins-
tituto Nacional de Antropologia e Historia en el 2006; no obstante, a pe-
sar de que algunas de estas obras han sido restauradas bajo la supervision

del mismo Instituto, no se han dado a conocer estudios especializados

La encomienda otorgaba el derecho de administrar los productos de la tierra y los servi-
cios de los indios que la habitaran; a cambio, el espanol debia cuidar de ellos tanto en lo
espiritual como en lo terrenal.
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sobre la datacién de las mismas, y algunas de las fichas técnicas elaboradas

entonces presentan graves errores al respecto.

Los primeros franciscanos

Los primeros franciscanos que pretendieron venir al Nuevo Mundo con
la bendicion del papa y la licencia del emperador Carlos V fueron el
flamenco fray Joan Clapion, quien habia sido confesor del emperador,
y fray Francisco de los Angeles, también conocido como De Quinones,
quien mas tarde fue electo ministro general y cardenal del titulo de San-
ta Cruz. El papa Leon X les concedi6 su autorizacion motu proprio y
bula que fue despachada en Roma el 25 de abril de 1521. Se dirigieron a
Espanay al poco tiempo de su llegada muri6 el papa Leén Xy fue sucedi-
do por Adriano VI, quien habia sido maestro de Carlos V. El emperador
solicit6 al nuevo prelado su autorizacion para que las 6rdenes mendican-
tes, especialmente los franciscanos, pudieran evangelizar a los naturales
de las Indias. El pontifice expidi6 la bula de esta concesion dirigida al
emperador el 9 de mayo de 1522. Por medio de la bula Exponi nobis fe-
cisti, el papa concede a todos los frailes de las 6rdenes mendicantes, en
especial de los frailes menores de observancia que fueren nombrados
por sus prelados, pasar libre y licitamente a estas tierras para convertir
y doctrinar en la fe a los indios. Sin embargo, ninguno de los dos logra-
ron embarcarse para el Nuevo Mundo; fray Francisco de los Angeles fue
nombrado general de la orden y fray Joan Clapion murié6 antes de poder
hacerlo. El nuevo general de la orden eligi6 a fray Martin de Valencia,
originario de Castilla la Vieja y superior de la Provincia de San Gabriel
en Extremadura, para emprender la evangelizacion de los territorios
conquistados. Fray Martin de Valencia y otros once religiosos mas de la
Provincia de San Gabriel se embarcaron en San Lucar de Barrameda el
25 de enero de 1524, “dieron consigo en el deseado puerto de San Juan
de Ulua, que es de la tierra firme de la Nueva Espana, el trece de Mayo
el mismo ano de veinticuatro, un dia antes de la vigilia de la Pascua del
Espiritu Santo”.” Antes de la llegada de los doce, otros cinco franciscanos
habian arribado a la Nueva Espana; Mendieta menciona que de dos de
ellos no conoci6 el nombre, porque murieron en breve y habian venido

con los espanoles durante la conquista, los otros tres eran flamencos del

5 Fray Gerénimo de Mendieta, Historia Eclesidstica Indiana, Libro III, Capitulo XI, p. 208.
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convento de San Francisco de la ciudad de Gante: fray Juan de Tecto,
fray Juan de Aoray el lego fray Pedro de Gante, quienes habian llegado a
Veracruz en 1523 y se encontraban en Texcoco. Fray Martin de Valencia,
como prelado supremo en estas nuevas tierras, los reunio6 a todos, a los
diecisiete, y permanecieron en la Ciudad de México por quince dias en
retiro de oracion. Pasado este tiempo, fray Martin les pidi6 que eligieran
un nuevo custodio. Ellos, reconociendo su santidad y buen gobierno, le
entregaron sus votos.

Después de informarse de cuales eran las principales provincias en un
contorno de veinte leguas de la Ciudad de México, fray Martin de Valen-
cia dispuso que cuatro frailes y él mismo permanecieran en la Ciudad de
México y reparti6 a los otros doce de cuatro en cuatro en las ciudades de
Texcoco, Tlaxcala y Huejotzingo. Los distritos estaban repartidos de esta
manera: a México acudia todo el valle de Toluca y el reino de Cuautitlan,
Tula y Xilotepec; a Texcoco acudian las provincias de Otumba, Tepea-
pulco, Tulancingo y todas las demds que caen hasta el mar del norte; a
Tlaxcala acudian Zacatlan y todas las demas serranias que hay por aquella
parte hasta el mary el rio Alvarado; a Huejotzingo acudian Cholula, Te-

peaca, Tecamachalco, la Mixteca, Huaquechula y Chietla.

La Doctrina de San _Juan Bautista Tollantzinco
Desde Texcoco los hermanos menores iniciaron la evangelizacién de la
zona norte, que se encontraba densamente poblada. En 1526, al tercer
ano de su llegada, los franciscanos, después de haber recorrido los pue-
blos cercanos a Texcoco,“[p]asaron a Otumba, Tepeapulco y Tulancingo
que eran principales pueblos”.® Motolinia escribié que, a pesar de la su-
plica de los indios, “que ain desde en buenos anos no tuvieron frailes”.”
La fundacién de la Doctrina de Tulancingo se ha fechado entre 1527
y 1528, a pesar de que no existe un documento que avale esta datacion.
Algunas fuentes, como el Catdlogo de Construcciones Religiosas del Estado de
Hidalgo,* mencionan que los franciscanos construyeron una primera er-
mita en Tulancingo, en el barrio de Zapotlan, en 1526. Francisco Gonza-

ga, O.FM., en De origine seraphicae religiones franciscanae...,” afirma que de

6 Fray Gerénimo de Mendieta, Historia Eclesiastica Indiana, Libro II1, Capitulo XXXIV, p. 263.

7 Fray Toribio de Benavente, Historia de los indios de la Nueva Espana, Tratado Segundo, Libro I,
p. 68.

8 Luis Azcué y Mancera, Catdlogo de Construcciones Religiosas del Estado de Hidalgo, Vol. 11, p. 485.

9 Francisco Gonzaga, O.F.M., De origine seraphicae religionis franciscanae..., pp. 137-141.
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lo escrito por Motolinia se deduce que la fundacién de la doctrina tuvo
lugar entre 1530 y 1535. En lo que todas las fuentes coinciden es que
el primer guardidn de este convento fue fray Juan de Padilla. E1 Cédice
Franciscano registra su presencia en Tehuacan en 1532, como miembro
de la expedicion que fray Martin de Valencia habia organizado para ir a
China. El mismo documento contiene la carta que firmaron varios religio-
sos, entre ellos fray Iohannes de Padilla, en Tehuacdn en 1533.! Se sabe
también que estuvo en Nueva Galicia y que alli fundé el convento de Za-
potlan en 1533," y que desde alli partié en 1540 hacia Cibola. Muri6 dos
anos mas tarde cerca de Tiguex. Lo anterior nos permite suponer que la
fundacién del convento tuvo lugar antes de 1532, ya que para entonces su
primer guardian consider6 que podia ausentarse de la zona y continuar
con su labor misionera.

El convento de San Juan Bautista de Tulancingo fue descrito por va-
rios cronistas a lo largo de tres siglos. El Codice Franciscano contiene la

siguiente descripcion de Tulancingo y su convento:

Seis leguas mas delante de Cempoala, hacia el Norte, que sera diez y seis
de México, hay otro monasterio de S. Joan Baptista, en el pueblo de Tu-
lancingo [...]. Residen en este monasterio tres sacerdotes y un lego. Los
dos sacerdotes son confesores y predicadores de los indios, el otro no
sabe la lengua. Tiene de visita trece estancias o iglesias, todas sujetas a la

dicha cabecera.'?

Al margen aparece una nota en la que se indica que son necesarios tres
frailes mads. El informe fue escrito antes de 1569.
La primera descripcion del convento ya terminado nos la ofrece el pa-

dre visitador fray Alonso Ponce, quien visito el convento en enero de 1585.

El convento es acabado, con su iglesia, claustro, dormitorios y huerta,
en que hay muchos nogales y se cogen muchas nueces, riégase con
agua de pie que entra en ella. La vocacion del convento es de San Juan

Bautista, suele haber estudio de artes en €l, y cuando no le hay, como

1" Cédice Franciscano Siglo XVI, Informe de la Provincia del Santo Evangelio al visitador Juan de

Ovando. Informe de la provincia de Guadalajara al mismo. Cartas de Religiosos 1533, 1569, p. 169.
J. Jestis Figueroa Torres. “Fray Juan de Padilla, fundador de Zapotlan y evangelizador de
Colima”.

Cédice Franciscano Siglo XVI, p. 14.
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entonces no le habia, residen cuatro o cinco religiosos; visitése y de-
tavose alli el padre comisario aquel dia y el siguiente, en que predico
a los espanoles.

En aquel convento esta enterrado fray Hernando de Basacio, religioso
francés de la Provincia de Aquitania, el cual fue muy docto y de ingenio

muy claro y gran lengua mexicana [...]."

Mas de cien anos después, en 1698, fray Agustin de Vetancurt describio

asl este convento:

El convento tiene la vivienda necesaria de celdas, huerta y Porteria; fue
casa de estudios, y le ha quedado el general donde se leia muy capaz, tie-
ne detras de la Iglesia un Eco, que es celebrado, porque cantando una
copla la repite toda entera, que causa admiracion a los que la oyen; tiene
un Hospital con titulo de la Concepcion de N. Senora, y la Hermita del
Calvario; las visitas son siete Pueblos en dos parcialidades [...]. Tiene siete
Cofradias: de Espanoles la del SS Sacramento, la de las Animas, la del Ro-
sario de N. Senora, y la de San Francisco, que van segun sus antigiiedades.
Los naturales tienen tres: la del SS, la Sangre de Cristo Nuestro Redentor,
y la Soledad de la Virgen. Celebranse con devocion, y en especial la del

Santisimo de los Espanoles.'

Las autoridades civiles también se ocuparon de la descripcién del con-
vento. El juez demarcador Alonso Pérez Bocanegra, al realizar el informe
sobre la congregacién de los pueblos de la jurisdiccion de Tulancingo,
describi6 asi su iglesia: “La iglesia del convento, suntuosa y muy buena,
de mucho edificio donde residen cinco sacerdotes ordinarios”." El infor-
me de Villasenor y Sanchez realizado en 1740 contiene, también, detalles
sobre el convento: “es guardiania y casa de voto de la Provincia del Santo
Evangelio, cuyos religiosos en suficiente nimero administran la doctrina
y sacramentos a esta feligresia, cooperando igualmente algunos eclesiasti-

cos seculares que en ella tienen domicilio”.'®

¥ Antonio de Ciudad Real, Tratado curioso y docto de las Grandezas de la Nueva Espana, pp. 130-131.
Fray Agustin de Vetancurt, Teatro mexicano, Tratado Segundo, de las Provincias y Conven-
tos de la Provincia del Santo Evangelio Mexicana, Capitulo III, Tolantzinco XIII, 4 p.t.r.
parrafo 143.

Jests Ruvalcaba y Ariane Baroni, Congregaciones civiles de Tulancingo, p. 16.

Joseph Villasenior y Sanchez, Theatro Americano, Capitulo XXV, p. 143.
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A pesar de que el convento de Tulancingo fue descrito por todos estos
autores durante los siglos XVI, XVII y XVIII, no se han localizado planos o
dibujos del conjunto. Lo tnico que se conoce son los limites de la manza-
na funcional y la ubicacion de algunas de sus dependencias. Sin embargo,
su iglesia fue utilizada como referencia en mapas del periodo virreinal
para dirimir conflictos sobre limites de tierras y concesion de mercedes
o caballerias. En la mayoria de los mapas en los que aparece la antigua
iglesia franciscana aparece como un edificio con dos torres campanarios y
techumbre a dos aguas, similar a la de la capilla de la Tercera Orden que
se encontraba en atrio del actual conjunto catedralicio. De esta capilla,
construida por los franciscanos en 1576 y demolida en 1964, se conser-
van algunas fotografias y dibujos. El Catalogo de Construcciones Religiosas del
Estado de Hidalgo, realizado en 1942, la describié como uno de los pocos
edificios que conservaban una techumbre mudéjar de armaduras de pary
nudillo. La Coordinacion de Monumentos Historicos resguarda un expe-
diente sobre la Catedral de Tulancingo; en una de las memorias historicas
presentadas para solicitar autorizacién sobre algunas reformas, menciona
que fray Gerénimo de Mendieta, en una visita realizada a la poblacion,
sugiri6 que las reformas que se hicieran a la iglesia tomaran como modelo
el convento de San Gabriel de Cholula. No obstante, no se ha localizado
la fuente de esta afirmacién. Dada la cercania de Tulancingo con otros
conjuntos franciscanos como Tepeapulco y Zempoala, construidos en la
misma época, podria considerarse que la apariencia de su iglesia debio
ser similar a la de las iglesias de los conjuntos mencionados. Ambas igle-
sias poseen s6lo una torre campanario y son del tipo fortaleza.

Por mads de doscientos anos el conjunto que construyeron los francis-
canos en el corazon de la poblacion a la que llamaron San Juan Bautista
Tullantzinco'” fue el centro de la vida social del pueblo. En ella se admi-
nistraban los sacramentos y se llevaba el registro de bautizos, matrimonios
y defunciones; se instruia a ninos y adultos tanto en las primeras letras
como en los oficios; se administraba justicia; se celebraban las fiestas pa-
tronales y se realizaban representaciones de obras de teatro. Ademas de la
iglesia y las dependencias del convento, el conjunto albergaba en su atrio

el cementerio del pueblo.

7 Se usa indistintamente en las fuentes Tollantzinco, Tullantzinco, Tollantzingo y Tolantzinco.
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José del Pozo, José de la Rosa, Alonso Marroquin y Nicolas de Sanguineto, peritos.

Rancho de Acuetzalan y Tulancingo. 1731. Mapa color. Sin escalas. 43 x 31 cm. AGN,

Fondo Ilustraciones y Cartografia. No. de catdlogo 1084.

En 1749, el rey Fernando VI ordené que todos los frailes entregaran los
conventos de los pueblos indigenas a los obispos y se concentraran en las
ciudades. Fue entonces cuando después de una larga lucha de las 6rde-
nes regulares para evitarlo, se realizé la secularizacion de los conventos
de la Nueva Espana, entre ellos el de Tulancingo. En 1754, los francisca-
nos dejaron el convento y su iglesia y ambos quedaron bajo la adminis-
tracion del Obispado de la Ciudad de México. La entrega del convento
de Tulancingo fue realizada por fray Joseph Flujan, quien entregé los
documentos y los inventarios del mismo al licenciado Rafael Vértiz Casto-
rena. Lamentablemente, en ninguno de los inventarios localizados en el
archivo franciscano de la Biblioteca del Museo Nacional de Antropologia
se mencionan las obras de arte que poseia el convento. La Parroquia de
San Juan Bautista de Tulancingo se fundé el 16 de noviembre de 1754,
fue su primer parroco el licenciado Rafael Vértiz. Para cumplir con los
requisitos de recinto parroquial el edificio fue ampliado. “Alla por el afio
de 1780 se edific6 a costas de la primitiva, una iglesia de mayor amplitud

y solida construccion, el presbiterio de la cual se ajusté a una artistica
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perspectiva que tenia la firma de José Pavén, con fecha de 1778”."% La
misma fuente menciona que esta construccién fue efimera, pues en 1788

el edificio fue nuevamente ampliado.

El proyecto neoclasico

En 1788, el Cabildo de la ciudad de Tulancingo solicité a la Academia de
San Carlos la realizacién de un proyecto para la reedificacion de su iglesia
parroquial. La reedificacién de la Parroquia de Tulancingo estd inmersa
en el periodo en el que la recién fundada Academia de las Tres Nobles Ar-
tes de San Carlos comienza a ejercer su influencia. El estilo neoclasico se
impone sobre el barroco, dando lugar a innumerables transformaciones;
las antiguas construcciones barrocas, e incluso las anteriores, son revesti-
das con el nuevo estilo. De acuerdo con Israel Katzman, en la iglesia de
Tulancingo se incorpora por primera vez un portico clasico adintelado y
un frontén a una iglesia.

Se desconocen los motivos por los cuales el ya reconocido arqui-
tecto don José Damidn Ortiz de Castro, quien era Maestro Mayor de
la Catedral Metropolitana y de la Ciudad de México, acept6 realizar el
proyecto para la reedificacion de la iglesia de Tulancingo. El archivo de
la Antigua Academia de San Carlos que resguarda actualmente la Facul-
tad de Arquitectura de la UNAM, conserva los documentos relativos al
proyecto de Tulancingo. En ellos se describe el proyecto realizado por
Ortiz de Castro y la evaluacién que del mismo hizo el teniente coronel
de ingenieros Miguel Constanzé. La realizacién de este proyecto y su
aprobacion le vali6 al arquitecto Ortiz de Castro ser nombrado Acadé-
mico de Mérito de la Academia.

El proyecto realizado por este insigne arquitecto ampli6 la construccion
de la iglesia en mas de 300 metros: aumento la altura de los muros, se ana-
dieron los cruceros, la cipula y el vestibulo; se incorporaron, ademas, dos
torres campanario. La iglesia tiene una planta de cruz latina, su portada de
fina cantera gris se caracteriza por su sobriedad y sencillez. Para solucionar
la dificultad que representaba lo estrecho del antiguo templo con la nueva
altura del proyecto neoclasico, el arquitecto Ortiz de Castro proyect6 los

grandes cubos de las torres fuera de los paramentos del templo para ga-

'8 Luis Azcué y Mancera, op. cil., pp. 487-488.
19 Arquitectura rveligiosa en México. 1780-1830, p. 48.
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nar distancia en la horizontalidad.? El amplio frontén denticulado de estilo
neoclasico y forma triangular descansa sobre un friso y cornisa de gran sen-
cillez. En el timpano se ubica un bloque sin tallar en el que antiguamente
estaba tallado el escudo de Espana, el cual fue removido durante la Primera
Republica.?! Debajo de esta cornisa se ubica un entablamento con juego
mixto de entrantes y salientes en cuyo costado izquierdo se ubica un reloj.
Esta sostenido por un par de columnas jonicas, una a cada lado del espacio
porticado y cuatro pilastras, dos a cada lado de 17 metros de altura con capi-
teles de estilo jonico también. Las columnas exentas enmarcan un angosto
nartex donde la puerta se abre bajo un capialzado sin mayor ornato que una
sencilla moldura donde estaba inscrita la fecha en que el templo fue erigido
en catedral (1864). La cornisa del frontén se prolonga para integrar las to-
rres, logrando que el lienzo frontal sea un cuadrado perfecto de 29 metros
por lado hasta el vértice superior del fronton. Las torres son cuadradas con
campanarios que tienen vanos alargados de medio punto, estan coronados
por piramides de forma octagonal rematadas con esferas. La altura total del
piso hasta la terminacion de los pindculos es de 41.3 metros. La torre sur se
terminé hasta finales del siglo XIX. El resto de la portada es casi lisa, s6lo
muestra en el dintel el relieve de un cordero echado, simbolo de Jesucristo,
rodeado por un resplandor; en la parte inferior se encuentran, en medio de
medallones, las letras: B CP E E O M, que simbolizan los siete sacramentos.

El templo tiene una planta de cruz latina, consta de una sola nave que
se prolonga hasta los 58 metros para dar cabida a la portada, un abside
poligonal y un crucero de 40 metros de largo por 12 de ancho. La nave se
encuentra dividida por pares de intercolumnios de estilo jéonico con cor-
nisa, frisos y arquitrabes. Desde cada par de los capiteles de las pilastras
arrancan arcos fajones de medio punto con detalles neocldsicos, como
las almohadillas; estos arcos dividen la nave en cinco partes y sobre ellos
emergen las bévedas de arista que presentan incrustaciones de cantera en
las nervaduras. En su clave tienen grabada la fecha de su construccion.
En el transepto, las cubiertas son de canon corrido. La cipula colocada
sobre el transepto se levanta sobre un cimborrio muy peraltado en el que

se abren ocho vanos para ventanas que se observan desde el interior y

20 Luis Ortiz Macedo, El arquitecto José Damidan Ortiz de Castro y la catedral de Tulancingo. En:

Xavier Cortez Rocha (coord.), José Damian Ortiz de Castro: Maestro Mayor de la Catedral de
Meéxico, 1787-1793, p. 100.

No se han localizado imagenes de este escudo. La Catedral de Puebla, en su fachada po-
niente, ostenta uno de estos escudos.
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el exterior, esta rematada con una linternilla que alcanza la altura de 54
metros. El interior de la cipula estd pintado de blanco y decorado con
cuatro parejas de amorcillos o putti que flotan alrededor de una guirnal-
da de florecillas doradas que a su vez rodean un aro con motivos geomé-
tricos sobre un fondo verde. El retablo principal sigue la forma poligonal
del abside, es de estilo neoclasico y estd dedicado a San Juan Bautista. El
abside esta cubierto por una béveda en forma de media naranja en cuyo
centro se colocé una imagen de la Virgen de la Asuncién. La ubicacion
y el tamano de esta imagen han ocasionado que algunos investigadores,
como Luis Ortiz Macedo, consideren que la Catedral estd dedicada a ella.
A ambos lados del crucero se ubican las capillas de la Epistola y del Evan-
gelio, las dos ostentan retablos neoclasicos. El coro se alza a 18 metros
sobre el acceso; en los muros laterales, sobre la cornisa, se ubican los
vanos de las ventanas que permiten la iluminacién. La cubierta del coro
también es una b6veda de arista en cuya unién central tiene una sencilla

clave pinjante como en las bévedas de la nave principal.

José Damidn Ortiz de Castro. Parroquia-Catedral de San Juan Bautista. 1788.
Tulancingo, Hgo. Fotografia. Revista Horizontes, edicién dedicada a Tulancingo. Julio 1907.

Acervo del Sr. Ignacio Villegas Macedo.
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El atrio, rodeado de una alta reja de herreria, esta dividido en tres
partes: central, norte y sur. El central desemboca en la escalinata que baja
al nivel de la calle; en la parte norte se localizan dos capillas, la de San José
y la de la Inmaculada Concepcion. Las dos fueron iniciadas en el siglo
XIX 'y se concluyeron a principios del siglo XX. En esta zona también se
ubica el obelisco mausoleo del Pbro. Nicolas Garcia de San Vicente (1795-
1843), notable educador originario de Acaxochitlan y quien vivié gran
parte de su vida en Tulancingo. En la parte sur se levanta una cruz atrial
que fue donada por el ingeniero Luis Roche en la década de los ochenta,
es una copia de la cruz cogollada de Zempoala. En esta parte del atrio se
encontraba la Capilla de la Tercera Orden y se localiza la entrada al claus-
tro. El claustro también fue modificado por el proyecto neoclasico; la es-
quina noroccidental se sacrificé para construir la escalera que conduce al
coro. Esta formado por dos cuerpos horizontales alrededor de un patio
central; cada crujia cuenta con cinco arcadas con arcos de medio punto

y sencillas columnas toscanas que se corresponden con el claustro alto.

La huella franciscana en el conjunto neocldsico

Hace mas de dos siglos que los franciscanos entregaron el convento y su
iglesia al clero secular. Desde entonces, su presencia en el conjuntoy en la
poblacion se fue diluyendo. Localizar la impronta franciscana en el actual
conjunto catedralicio es el objetivo de esta investigacion. Para hacerlo se
analizaran algunos elementos arquitecténicos y decorativos en el templo
y en el claustro, y tres de las obras de arte que pertenecen al periodo en

que los franciscanos permanecieron en Tulancingo (1528-1754).

Elementos arquitectonicos

El proyecto neoclasico cambi6 radicalmente la apariencia del antiguo tem-
plo. A pesar de esto, en el edificio se conservaron elementos de su antiguo
pasado, algunos porque eran necesarios para la reedificaciéon, como es el
caso de los muros. El Cabildo de la ciudad pidi6 que por motivos de eco-
nomia se utilizaran los muros de la antigua iglesia, por lo que los nuevos
muros se desplantaron sobre los viejos, aumentando su altura en 9 metros.
En las fachadas norte, sur y oriente se aprecia el enrase de los muros, pue-
de notarse el cambio de material y la manera distinta de hacer el junteo.
Los muros del antiguo templo fueron construidos con “mamposteria de

piedra maciza y junta abierta de mortero rico en cal, mientras que en los
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del siglo XVIII se utiliz6 mamposteria de tezontle y junteo rajueleado”.??

El cambio de color también es evidente, los viejos muros son de color mas
claro que los del nuevo proyecto. Otro elemento arquitecténico que se
preservo en el templo fue el muro poligonal del abside; en el nivel inferior
del piso del altar se conservan vestigios del aplanado original y restos de
pintura con motivos geométricos en forma de ajaracas. El presbiterio y el

retablo se adaptaron a la forma poligonal de este muro.

Cruz de evangelizacion

Elementos decorativos que remiten al pasado franciscano de este conjun-
to son la cruz de evangelizacion y las cenefas pintadas tanto en el exterior
como en el interior del templo. La cruz de evangelizacion es una sencilla
cruz latina que tiene como base una esfera, forma parte del escudo fran-
ciscano y se encuentra presente en muchos de los templos construidos
por los hermanos menores. Este mismo modelo de cruz se coloco sobre
la linternilla de la cupula de este templo, y en la fachada poniente, en
bloques de cantera a ambos lados de la portada.

José Damian Ortiz de Castro. Catedral de Tulancingo, Hgo. (Detalle de la cipula

y linternilla). 1788. Tulancingo, Hgo. Fotografia de MEPM. Octubre 2008.

2 Luis Ortiz Macedo, op. cit., p. 102.
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En la fachada poniente a los lados de la portada se pint6 una cenefa simi-
lar a la que se aprecia en otros conjuntos franciscanos cercanos a Tulan-
cingo, como Tepeapulco y Zempoala; en el interior del templo también
se pintaron cenefas en los muros norte y sur. Son de color rojo y en pro-
medio tienen una altura de 1.30 metros, presentan una franja anchay dos
mas angostas en la parte superior.

El interior del templo esta decorado con pinturas y esculturas de dis-
tintos periodos. El retablo principal, como mencionamos anteriormente,
esta dedicado a San Juan Bautista, patrono que asignaron los franciscanos
ala poblacion. Consta de tres nichos y dos medallones. En el nicho central
esta colocada una escultura de San Juan Bautista, el nicho lateral izquierdo
lo ocupa una imagen de la Virgen del Carmen y el de la derecha una de
San Felipe de Jesus. Los medallones representan a los padres del Bautis-
ta. Las tres imagenes y las pinturas son del siglo XIX; a pesar de esto, el
sencillo programa alude al pasado franciscano del templo, pues ademas
de conservar el patrono asignado, tanto la Virgen del Carmen como San

Felipe de Jests son devociones que impulsaron los hermanos menores.

La Sagrada Familia

En los cruceros se localizan dos pinturas de gran formato que fueron do-
nadas por el conde del Valle de Orizaba en 1689. La del crucero izquierdo
es una representacion de la Sagrada Familia y la del crucero derecho re-
presenta a la Virgen Maria con sus padres, los cuadros son anénimos; en
la parte inferior tienen una cartela en la que se lee: “A Devocién del Muy
Ilustre Senor Don Nicolas de Vivero Peredo y Velasco, conde del Valle de
Orizava Vizconde De San Miguel Encomendero de Tecamachalco de el
Consejo de su Magestad que se colocé en la capilla de San Diego este ano
de 1689”. No existe actualmente ninguna capilla dedicada a San Diego en
el conjunto, sin embargo, en el documento de las memorias de fray Juan
de Salas, en las que se asientan las capellanias del convento de Tulancingo,
en la namero diez se lee: “De los senores condes del Valle quienes como
patronos del altar de San Diego, pagan doce pesos por la misa que al santo
se le canta el dia doce de noviembre, no hay instrumento especial por don-

de conste”. En el mismo documento en la capellania nimero once se lee:

De Don Nicolas Diego de Velasco quien dejo doscientos pesos en la Ha-

cienda de Xaltepec, para que de los diez pesos de su rédito se diga dia de
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San Diego, una misa rezada, [...], para la escritura en el archivo, otorgada
en Tulancingo a nueve de noviembre de mil setecientos noventa y un anos,
ante don Sebastian Alarcon y Espinoza [f. 132 r] alcalde mayor.*

Este documento permite comprobar la existencia de un altar o capilla
dedicada a San Diego en la iglesia franciscana de Tulancingo, aunque
se desconoce su ubicacion y el lugar exacto donde estuvieron expuestas
estas pinturas. Se sabe que las obras permanecieron durante algunos anos
en la capilla de San José que se encuentra en el extremo norte del atrio de
la Catedral, antes de ser colocadas en los cruceros.

En la pintura de la Sagrada Familia, la composicion estd dividida en dos
partes: la celestial y la terrenal. En el cielo, Dios Padre estd representado
como un anciano de larga barba blanca, quien viste una tdnica azul y un
manto, estd pintado en medio de un resplandor y rodeado de pequenos
angeles y querubines; con la mano derecha bendice a la Sagrada Familia y
con la izquierda sostiene una esfera azul. Una gran nube de color oscuro
separa el cielo de la tierra. En medio de la escena terrenal, el Espiritu San-
to, representado como una paloma blanca, esta situado sobre la cabeza del
Nino Jesus. La Virgen Maria estd colocada a la derecha, viste una tinica ro-
sada y un manto azul; con su mano izquierda sostiene la derecha del Nino,
mientras extiende la otra hacia €l; tiene un pie adelantado en actitud de
caminar, su rostro estd vuelto hacia el Nino. San José, situado en el extremo
derecho, viste una tiinica verde y un manto dorado; su mano derecha se ex-
tiende hasta casi tocar la del Nino, mientras que con la otra sostiene su vara
florida. El Nino ocupa la posicion central, fue usual durante el periodo ba-
rroco representarlo caminando entre sus padres; viste una tinica y un man-
to azul, dirige la mirada hacia el rostro de su madre. La Sagrada Familia
esta situada en medio de un paisaje difuso, al fondo se aprecia un cielo con
nubes y algunos darboles; aparece sobre un sendero de tierra, a sus pies esta
situada la cartela de donacion. Particularmente interesante en esta obra es
el tratamiento de los pies de San José y el Nino, los cuales son grandes y de-
formes; los dedos segundos y medios son mucho mas largos que el pulgar,
como se observa en el cuadro del mismo tema de Cristébal de Villalpando.
Los cuerpos de los personajes son proporcionados y un tanto robustos, de

#  FRBMNAH, FF. 3947. Relaci6én de las memorias que por disposicién testamentaria estin

a cargo del convento de Tulancingo, hecha por fray Juan de Salas. Se da cuenta de 27
capellanias: 9 de octubre de 1743. Vol. 136, rollo 45, fs. 131 ry 132 1.
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acuerdo con el gusto de la época y los modelos europeos que se utilizaban.
Los pliegues de los mantos y las tinicas estan bien logrados y contribuyen a
dar volumen a las figuras y a enfatizar la textura de las telas. Sus rostros han
sido trabajados con esmero y atin hoy sus expresiones son visibles. Esta obra
es muy parecida a la de Gregorio Vasquez y Ceballos que se exhibe en el
Museo de Arte Colonial de Bogota. Ambas pinturas fueron calificadas por
los autores del Catdlogo de Construcciones Religiosas del Estado de Hidalgo como
obras anonimas de buena calidad. La CNMH, en el levantamiento realiza-
do en 1986, anot6 como autor de las mismas a Juan Sanchez Salmeré6n.**
Sin embargo, este dato no ha podido verificarse. La pintura se encuentra
muy deteriorada, el lienzo presenta rasgaduras en la esquina superior de-
recha, arriba del manto del Padre Celestial, y en la parte inferior donde el
lienzo se une con el marco, sus colores se notan apagados y requiere de una

buena limpieza. El marco también ha sufrido danos.

Anoénimo. La Sagrada Familia. S. XVIL. Oleo sobre tela 300 x 200 cm. Crucero izquierdo.
Catedral de San Juan Bautista. Tulancingo de Bravo, Hgo. Fotografia de HNN. Enero 2013.

2 Coordinacién Nacional de Monumentos Histéricos, Ficha Nacional de Catdlogo de Mo-
numento Historico Inmueble. Nidmero de clave: 130770001103. Folio SICNMHI 198638.

100



REMINISCENCIAS FRANCISCANAS EN LA CATEDRAL DE TULANCINGO, HIDALGO

Las animas del purgatorio
En la sacristia se encuentra uno de los dos tnicos cuadros firmados que
posee actualmente el conjunto catedralicio, Las dnimas del purgatorio. Fue
realizado por Carlos Clemente Lopez en 1752, s6lo dos anos antes de que
los franciscanos dejaran Tulancingo. El autor de esta obra ha sido asociado
con la academia de los hermanos Nicolas y Juan Rodriguez Juarez, y estuvo
activo entre 1743y 1775. Fue padre del también pintor Andrés Lépez. En el
Museo Nacional del Virreinato se encuentra su obra mas importante: Fray
Dionisio rehusando la mitra de México, realizado en 1751.% De acuerdo con el
Catdlogo de Construcciones Religiosas del Estado de Hidalgo, la Catedral poseia
ademas del cuadro mencionado, doce lienzos de 65 x 50 cm, que represen-
taban El martirio de los doce apdstolesy una pintura de La Purisima Concepcion.*®
En Las animas del purgatorio, Carlos Clemente Lopez divide el espacio
en dos: el cielo y el purgatorio. En el plano celestial se encuentra San
Francisco, es la figura mas importante al ocupar la posicion central y ser
la de mayor tamano. Esta de pie rodeado por cinco pequenos angeles que
sostienen, respectivamente: una corona, una filacteria, el estandarte de la
orden, un habito y unas azucenas. El santo se reconoce por sus estigmas;
con la mano derecha sostiene el estandarte con el escudo de la orden que
fundo6, mientras que con la izquierda salva a las animas del purgatorio.
Las almas, al ser salvadas, son conducidas al cielo, donde son recibidas
por angeles y arcangeles, y después por Dios Padre, el Espiritu Santo y la
Sagrada Familia; todos ellos estdn pintados en un segundo plano sobre un
cielo azul con nubes grises y rosadas. En la parte inferior se encuentra el
purgatorio; sobre un fondo rojo estan pintados los pecadores, hombres y
mujeres estan desnudos con excepcion de los tocados que los distinguen
como miembros de la iglesia o de la realeza: tiara papal, mitra, solideo,
tocas de monjas, coronas; se distinguen también las cabezas tonsuradas
de algunos frailes. La creencia de la existencia del purgatorio se remonta
hasta San Agustin (354-430); sin embargo, €l lo consideraba un estado
de las almas y no un lugar. Posteriormente, Gregorio Magno (540-604)
lo ubica arriba del infierno. La existencia del purgatorio fue ratificada
por el decreto tridentino. El purgatorio se convierte en un lugar de penas

y castigos en el que los pecadores redimen sus pecados en medio de ar-

% Ménica Marti Cotarello, “Virtudes agustinas”, Gaceta de Museos, pp. 13-15.
2 Luis Azcué y Mancera, op. cit., p. 493.
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dientes llamas. Esta pintura captura, ademads, el sentido de justicia basado
en la igualdad, pues en el purgatorio todos sufren por igual, reyes, papas,
obispos, frailes y monjas. Al declarar el Concilio de Trento en 1563 que
las almas alli retenidas podian ser ayudadas por los sufragios de los fieles,
se expandio la idea de la intercesion de los santos a favor de las benditas
animas del purgatorio. La donacién de cuadros con este tema fue muy
comun en los siglos XVII y XVIII. No podemos asegurar que este cuadro
haya sido una donacion, puesto que no se ha localizado ningun registro;
sin embargo, por la fecha en que esta firmado, y por ser San Francisco
el personaje principal, podriamos inferir que la obra pudo ser donada
al convento, aunque tampoco podemos descartar que los frailes hayan
encargado la pintura.

La pintura es de calidad. Fue restaurada bajo la supervision del INAH
en la década de los noventa. Es notable por su tamano, su formato poli-
gonal y la precision con que han sido tratados los rostros y los cuerpos de
las dnimas.

Carlos Clemente Lopez. Las dnimas del purgatorio. 1752. Oleo sobre tela. 344 x 290 cm. Sacristia.

Catedral de San Juan Bautista. Tulancingo de Bravo, Hgo. Fotografia de MEPM. Enero 2013.
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Pila de agua bendita

En el sotocoro, del lado izquierdo, se encuentra una pila de agua bendita
que pertenece también al periodo franciscano. La boca de la misma esta
rodeada por el cordon franciscano, esta decorada con estilizados pétalos
labrados que forman abanicos, ocho en total; estan colocados simétrica-
mente, cuatro invertidos rodeando la boca y cuatro hacia arriba intercala-
dos en los huecos de los primeros. La base de la misma es un cilindro del
mismo material con franjas verticales labradas; se asienta sobre una base
redonda, la piedra ha sido desgastada por los anos y el uso en algunas
de sus partes, sobre todo en la zona del cordon y en dos de los abanicos,
donde es visible el cambio de color y textura.

Anénimo. Pila de agua bendita. Siglo XVI. Piedra labrada. 100 x 100 cm. Sotocoro de la Cate-
dral de San Juan Bautista. Tulancingo de Bravo, Hgo. Fotografia de MEPM. Octubre 2011.
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Escultura de San Juan Bautista

En el claustro, en el espacio que se utiliza ocasionalmente como bautiste-
rio, se encuentra una escultura de San Juan Bautista, la cual es considera-
da como una de las obras mds importantes que resguarda esta Catedral.
Es una talla en madera estofada y policromada. De acuerdo con la ficha
técnica elaborada por el INAH el 12 de julio de 2006, se trata de una es-
cultura del siglo XVI, de grandes dimensiones. El personal que elaboré
la ficha la clasifica como “semi-abierta”, aunque no es posible precisar
si lo hacen debido a la posicion de los brazos o porque la escultura esta
desbastada en la parte posterior. El santo esta vestido con la caracteristica
piel de camello, la cual se anuda sobre su hombro derecho de manera
muy peculiar. El nudo utilizado es indigena; esta singular caracteristica
nos ha permitido suponer que en su elaboraciéon participaron manos in-
digenas. La datacion de la obra apoyaria el hecho de que algin natural
fuera el autor de dicha obra, pues las restricciones sobre la elaboracién
de las imagenes de santos estuvieron vigentes a partir de los ultimos anos
del siglo XVI. La herencia renacentista, incluso manierista, de esta talla,
se advierte sobre todo en las manos, cuidadosamente talladas, y que des-
tacan por su gran tamano; en el cuerpo también puede advertirse, pues
éste se plasma muy musculoso. Sin embargo, no se han realizado estudios
especializados que confirmen que la escultura fue elaborada en el siglo
XVI. Existen otras discrepancias; el santo, ademas de la piel de camello,
viste un largo manto rojo con vivos y decoraciones doradas. De acuerdo
con Consuelo Maquivar, “las técnicas del dorado y el estofado [...] fue
una practica comun [...] durante los tres siglos del virreinato”,* aunque
fueron mas usadas a partir del siglo XVII. Los ojos del santo fueron pinta-
dos sobre cascaron de huevo y sus dientes son naturales. Aunque sabemos
que durante este periodo fue comun donar los dientes de leche de los
ninos, no se han localizado documentos que avalen este suceso.

El rostro del santo tiene una expresion serena, sus ojos miran hacia arri-
ba, muestra una barba corta y el cabello largo y oscuro. Tiene los brazos pe-
gados al cuerpo sosteniendo su largo manto; se le ha colocado como atributo
una larga vara que termina en forma de cruz. La imagen representa a un
hombre joven y fuerte. La escultura esta policromada y las encarnaciones

contribuyen a enfatizar los volimenes. La escultura fue restaurada en enero

# Consuelo Maquivar, La escultura religiosa en la Nueva Espaiia, pp. 21y 22.
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de 2011, con la autorizaciéon del INAH. Antes de la restauracion la imagen te-
nia completamente separado del cuerpo el pie izquierdo, le faltaban dos de-
dos de lamano derechay el ojo derecho se encontraba sumido. El color lucia
opaco y muy sucio. Lamentablemente, la escultura esta expuesta sin ninguna

proteccion, lo que ha ocasionado la pérdida del pulgar del pie izquierdo.

Anénimo. San Juan Bautista. Siglo XVI. Talla en madera estofada y policromada.
183 x 71 x 63 cm. Bautisterio. Catedral de San Juan Bautista. Tulancingo, Hgo.

Fotografia de HNN. Noviembre 2012.

Meénsulas del claustro alto

En el claustro alto, las ménsulas que sostienen los arcos adosados a los mu-
ros estan decoradas con el busto de un indigena, el cual, con los brazos le-
vantados, sostiene con su cabeza y sus manos la base de la ménsula como un
pequeno atlante. En total son siete, dos en cada esquina, con excepciéon de
la noreste, en la que s6lo se localiza un arco. Todos presentan la misma figu-

ray se encuentran en diferentes estados de conservacion; en dos de ellos se
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observan restos de pintura azul. En la talla de estas esculturas se aprecia la
mano indigena: los rostros y las manos estan toscamente labrados; sin em-
bargo, ostentan detalles complicados como los dibujos de la cinta atada a
su cabeza a manera de mecapal.® En el rostro se destacan unos ojos almen-
drados muy grandes, la pupila estd bien marcada, los parpados estan sélo
esbozados, mientras que el arco ciliar estd bien definido; la nariz es la parte
menos lograda, estd tallada formando dos lineas que inician en las cejas y
terminan en forma redondeada o cuadrada, en la mayoria de los relieves
esta totalmente torcida; la boca es grande y esta formada por labios gruesos
entreabiertos. Los brazos son delgados y desproporcionados, el brazo es
mucho mads corto que el antebrazo; las manos son grandes, casi cuadradas,
sus dedos no estan bien definidos, el pulgar no puede apreciarse. El pecho

es liso, casi plano; la figura pudiera ser la representacién de un macehual.?

Anénimo. Ménsula con decoracién antropomorfa. Siglo XVI. Claustro alto. Catedral

de San Juan Bautista, Tulancingo de Bravo, Hgo. Fotografia de MEPM. Octubre 2011.

Del nahuatl mecapalli. Faja con dos cuerdas en los extremos que sirve para llevar carga a
cuestas, poniendo parte de la faja en la frente y las cuerdas sujetando la carga. (Dicciona-
rio de la Real Academia de la Lengua Espanola).

Labrador que tiene poca siembra o labor o ganadero que tiene poco ganado. (Diccionario
de la Real Academia de la Lengua Espanola).
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En el aspecto simbodlico, la Catedral conserva la dedicacion que los fran-
ciscanos otorgaron a su iglesia en el siglo XVI. Esta fue ratificada en 1862
por medio de la bula que inicia con In Universa Gregis, 1a cual se expidio
con motivo de la ereccion de la di6cesis de Tulancingo, y concluye de la si-
guiente manera: “Por esta razon, con la mencionada Autoridad Apostolica,
también, instituimos para siempre, como Catedral a la iglesia parroquial
que ahi se encuentra la cual ha de mantener la misma Advocacién (...)”.*
Las capillas de la Epistola y del Evangelio, en el dtico de sus retablos, exhi-
ben representaciones del Santisimo Sacramento, devocién que inculcaron
los franciscanos. Finalmente, casi cien anos después de la partida de los se-
rificos, la Virgen de los Angeles fue designada patrona de la di6cesis. Es asi
como esta advocaciéon mariana que es tan significativa en la fundacion de
la orden de los hermanos menores, se convirtié en la devocion mds impor-

tante de la region muchos anos después de la partida de los franciscanos.

Conclusiones

El antiguo conjunto conventual de Tulancingo sufrié innumerables mo-
dificaciones a lo largo de casi cinco siglos, de las cuales, la mas importante
fue la realizada a finales del siglo XVIII, que ampli6 considerablemente
el templo y lo cubri6 del estilo neocldsico. Al contemplar la sobria Cate-
dral de Tulancingo, pocos pueden relacionarla con las construcciones
que realizaron los hermanos menores en la zona; tan distinta resulta, que
es preciso buscar minuciosamente para encontrar la impronta francisca-
na en el conjunto. A pesar de esto, es posible hacerlo. Desde la cruz que
corona la linternilla de su cupula, hasta la base misma de los cimientos
del presbiterio, la impronta franciscana pervive, aunque no pueda iden-
tificarse facilmente. Los elementos estudiados nos permitieron compro-
bar reminiscencias de su lejano pasado, tanto en los elementos materiales
como en los simbolicos. Esta investigacion, como muchas otras, no puede
considerarse terminada; en este texto se han presentado sé6lo algunos de
los elementos arquitecténicos y decorativos que prevalecen en la iglesia
y el claustro, asi como algunas de las obras que pertenecen al periodo en
el que los franciscanos permanecieron en Tulancingo. Es preciso realizar
estudios especializados para datar correctamente muchas de las obras que
alberga este hermoso recinto.

30

In Universa Gregis, bula expedida en Roma por el papa Leén X el 7 de febrero de 1862.
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Abreviaturas

CNMH: Coordinacion Nacional de Monumentos Historicos e Historia,
Fondo Franciscano.

Conaculta: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.

FRBMNAH, FF: Fondo Reservado de la Biblioteca del Museo Nacional de
Antropologia.

INAH: Instituto Nacional de Antropologia e Historia.
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INTRODUCCION Y REFLEXIONES
SOBRE EL ARTE SACRO CONTEMPORANEO

Isabel Fraile Martin'
José Luis Camacho Gazca®

Los estudios sobre arte sacro actual constituyen un debate entre la
tradicién y la modernidad que no termina de discutirse. El presente
articulo abordara algunas cuestiones sobre la crisis del arte sacro en
la modernidad y su relacién con las corrientes artisticas surgidas du-
rante el siglo XX.

Antes de iniciar debemos especificar la diferencia entre arte sacro
y arte religioso, que pueden llegar a confundirse. El arte religioso esta
inspirado en alguna creencia o dogma religioso y puede ser usado para
la devocion particular o para la promocion del Evangelio, pero no va
mas alla de la mera representacion. Carece de valor aurdtico y solamente
evoca lo divino. El arte sacro tiene una vinculacion mads seria con el culto
y la liturgia. Por lo general, se trata de pinturas, esculturas, edificios u
ornamentos que juegan un papel primordial en la vida religiosa de una
comunidad. El arte sacro esta disenado para consagrar el espacio a Dios.
Por lo tanto, llamaremos arte sacro contemporaneo a los templos, efigies
y ornamentos producidos especificamente para el culto durante la se-
gunda mitad del siglo XX y la primera década del XXI.

Para la Iglesia catolica, el arte ha sido un vehiculo de propagacién de
sus ideas, y un mecanismo vdlido que ha supuesto el manejo de diferen-
tes disciplinas artisticas que incluyen la pintura, la escultura, los relieves
o las piezas de orfebreria, entre otras, y que han resultado muy eficaces
alo largo de Ia historia. Esto le ha obligado a tener una relaciéon cercana
con el mundo artistico, rica en encuentros y desencuentros que se han

generado desde el principio.

! Profesora de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
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En los origenes de la Iglesia, la comunidad cristiana que nacié dentro
del pueblo de Israel heredo la fobia judia por la imagen. Esta negativa, ex-
presada sobre todo por los judios conversos, se encontr6 con la tradicion
helénica en materia de arte cuando el cristianismo se extendié por Roma
y Grecia. Sobre la conveniencia del uso del arte figurativo para la evange-
lizacién en esta primera etapa, hay una discusion expresada en los textos
de los llamados Padres de la Iglesia; por ejemplo, San Ireneo de Lyon, en
Adversus haereses, equiparaba el uso de la imagen para el culto divino con

el papel que tenia en el mundo antiguo:

[...] algunos fieles tienen imagenes, unas pintadas, otras de madera, pre-
tendiendo que es el retrato de Cristo encargado por Pilato, y ponen coro-
nas sobre ellas y las ponen junto a imagenes de Platon o de Aristoteles y les

tienen la misma consideracién a tales imagenes.?

Como podemos ver, se consideraba impropio para el culto representar a
la divinidad: el eikon de Dios es el hombre y no una estatua o pintura. Sin
embargo, esta postura no tardé en cambiar por la presién de los fieles comu-
nes. Se trata de un tiempo en el que la Iglesia se mueve en un ambiente clan-
destino, debido a las persecuciones del Imperio romano. En este ambiente
de sigilo, la comunidad de creyentes tiene una necesidad de simbolos que
triunfa sobre la opinion de la jerarquia. Esto se expresa en el primer arte
cristiano, el arte de las catacumbas, donde la imagen de Cristo, imagen visible
de Dios invisible, en palabras de Pablo, se mezcla con una imagineria novedo-
sa que representa los misterios del cristianismo: el pez, el ancora, el anillo, la
paloma, etcétera. Los primeros cristianos se valen de anénimos artistas del
mundo romano para adornar sus espacios de culto, como se puede apreciar
en los frescos sobrevivientes de Santa Priscilla, Ravena y otros lugares. El
primer arte cristiano esta marcado por la idea de comunidad, o mejor ex-
presado, de asamblea. Inspirado en las palabras “Donde estan dos o tres en
mi nombre, ahi estoy yo con ellos”,* el arte estara vinculado a la comunidad,
reunida para el sacrificio eucaristico y la escucha de la Palabra. Estos grupos,
con una gran necesidad de pertenencia, se apropiaran de los simbolos y

tendran en ellos un referente de los valores propuestos por el Evangelio.

Ireneo de Lyon, Adversus haereses, cit. en Juan Plazaola, Historia del arte cristiano, p. 42.
Evangelio de San Marcos, Capitulo 18, versiculo 20. Para las citas biblicas se usara la Biblia
Latinoamericana, Editorial Buena Prensa, México, 2000.
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Una vez que la Iglesia sali6 de su situacion de clandestinidad, legitima-
da por el Edicto de Milan en el ano 313 con el emperador Constantino, y
convertida paulatinamente en la religion oficial del Imperio, tuvo acceso
a la riqueza artistica del mundo helénico. Las artes que servian a los dio-
ses antiguos, ahora se adaptaban al culto cristiano.

Conforme el cristianismo se fue esparciendo por Europa, puso en ac-
cién una asombrosa capacidad de inculturacion: absorbi6 las tradiciones
artisticas del mundo barbaro y las adopt6 al mensaje cristiano. Basta pen-
sar en las muestras de escultura y ornamentos del arte cristiano visigodo
en Espana o del arte celta en Irlanda para dar fe de ello. Hacia el siglo
VI la Iglesia se fortalecié de tal forma que pudo imponerse a un poder
imperial cada vez mas decadente. Asi, el arte sacro fue evolucionando
hasta sobrevivir a la caida del mundo romano. Los modos en los que se
expreso esta transformacion los conocemos bien, porque son un tépico
importante en la historia del arte tradicional.

Al llegar la Edad Media, el romdnico, y en mayor medida el gético, se
erigieron como arte sacro mas “original”, pues estaban de alguna manera
“purificados” del arte pagano anterior. La Iglesia empez6 a generar sus
propios artistas en los monasterios y escuelas catedralicias, y a aquellos
que se formaban por fuera los mantenia muy cerca. En la Edad Media, el
arte sacro y la teologia van de la mano, de modo que es dificil pensar en
cualquier obra de arte que no refleje la concepcion de Dios que tienen
los hombres de ese tiempo.

En una de sus admoniciones a los artistas, Te6filo Lombardo, un mon-
je del siglo XII que dejoé un tratado sobre pintura, menciona el impacto

que debe tener el arte sobre el creyente:

Vosotros, siguiendo un modelo, habéis mostrado a los creyentes que todo
en la Creacion alaba a Dios, su creador y habéis hecho que ellos lo pro-
clamen admirable en toda su obra. La mirada del visitante no sabe a qué
prestar mas atencion: si eleva su mirada a las bévedas, éstas resplandecen
como cortinajes. Si lo hace a los muros, se les manifiesta el Paraiso. Y si
contempla el torrente de luz de las ventanas admira la belleza inapreciable

de los cristales y la variedad del riquisimo trabajo.’

° William Fleming, Arte maisica e ideas, p. 105.
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Asi, durante el gético encontramos un arte sacro con hondas raices
espirituales y fincado en una armonia que se proyecta entre dos experien-
cias paralelas, la religiosa y la estética, unidas por su cardcter mistérico. El
arte sacro fue cambiando al llegar el Renacimiento, pues hubo una recon-
ciliacién con la sensualidad y las formas del mundo clasico. Los gremios de
artistas fueron profesionalizindose al grado de depender cada vez menos
de la Iglesia. Surge la figura del virtuoso, del maestro, que puede entrar
en conflicto con la Iglesia cada vez que hay una diferencia creativa (un
problema que sigue siendo actual). Y no era para menos: muchas veces la
ortodoxia requerida por la Iglesia choca con la creatividad del artista. Bas-
ta pensar en las tensas relaciones de Miguel Angel con Julio II o en los pro-
blemas del Greco con la Inquisicién espanola. Aun asi, las grandes obras
de arte del periodo siguen siendo obras de arte para el culto, llegando a un
esplendor durante el Barroco. Conforme el Renacimiento quedaba lejos
en el tiempo, hay una progresiva independencia de los artistas respecto de
la jerarquia eclesidstica que se haria mayor en la era de las revoluciones,
pues los espacios del mundo artistico que controlaba la Iglesia, usualmen-
te aliada con las monarquias, pasaron a manos de las nuevas republicas.
De esta manera, la secularizacion del mundo occidental durante los si-
glos XVIII y XIX provocé en la jerarquia catolica un desdén por la moder-
nidad, una suerte de nostalgia por el poder perdido que se expresa perfec-
tamente en las ultimas etapas del estilo que conocemos como neoclasico.
Durante el Siglo de las Luces el clero catélico se vio copado por los
nuevos poderes (en su mayoria enarbolando un laicismo violento), que
apostaban a reducir la influencia de la Iglesia en la sociedad. El declive
de la mistica que caracterizaba a algunas 6rdenes religiosas degradada
en devociones reproducidas masivamente como el Sagrado Corazon, la
aparicion de una nueva clientela entre la burguesia ilustrada (frecuente-
mente hostil a la Iglesia) que pedia un arte mas vinculado con las mitolo-
gias del mundo antiguo que con los dogmas catélicos, y el empuje de los
nacientes movimientos de vanguardia fueron fragmentando esta relacion
de la Iglesia con los artistas. El Concilio Vaticano I, en 1869, no hizo sino
marcar la postura intransigente de la Iglesia ante el racionalismo y el pen-
samiento moderno. Después de este periodo se da la fractura entre la
comunidad artistica y la Iglesia catélica, por lo que esta ultima dejara de
ejercer el mecenazgo al que estaba acostumbrada. Este distanciamiento

se hizo mas grande al llegar el siglo XX y las vanguardias de su primera
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mitad, pues éstas se vinculaban a sectores considerados ateos o contestata-
rios, por lo que la relacién entre el clero y los representantes de cada una
de las vanguardias requeria una gran tolerancia y prudencia en sus inten-
tos de acercamiento.® La Iglesia no parecia un terreno propicio para la

creatividad e individualidad que proponian las tendencias mas modernas.

El momento de crisis

Ahora bien, son los anos posteriores los que nos importan en la presen-
te investigacion. Como podemos ver, el arte sacro pasa por una serie de
transformaciones que implican a tres protagonistas: la Iglesia, la comuni-
dad artistica y la comunidad de creyentes, en ese orden. La particularidad
del arte sacro radica en que (a diferencia de otras modalidades artisticas)
ha sido planeado y concebido para un gran publico, que es la asamblea
catblica. Ademads, debe reflejar fielmente la idea de Dios en el momento
histérico en el que se produce. Es por esta razéon que ha sufrido tantas
transformaciones, pues esa idea de la divinidad y la relaciéon del hombre
con ella también cambian continuamente. Esa relacién, expresada en el
arte, adopta las formas pertinentes en cada periodo. En estas transiciones,
por lo general, hay dos posturas: una tradicional, que niega la necesidad
de un cambio, y otra progresista, que sugiere cambios radicales. Se trata
de la misma problematica que se produce en el arte, una constante lucha
entre la tradicion y la vanguardia. Pero en el caso del arte sacro, las rup-
turas tienen una caracteristica: se trata de lo que Michel de Certeau llama
rupturas instauradoras. Al hablar de los cambios que atraviesa una religion

con el tiempo, De Certeau menciona que:

Una tradicién espiritual se crea y se recibe en experiencias comunitarias
de fe, en prdcticas y decisiones que a la vez perpetian el pasado y se sepa-
ran de €l para reinterpretarlo en el presente; la cadena de esta tradicion

no es mas que una secuencia de rupturas instauradoras.”

Los grandes movimientos de la segunda mitad del siglo XIX, en especial el Romanticismo,
llevaron la idea de la divinidad a la naturaleza. Plazaola sefala el modo en el que la repre-
sentacion de la divinidad, en sus formas tradicionales, se diluye en el siglo XIX. Para eso,
menciona el caso de Caspar David Friedrich (1774-1840): “Friedrich no pinta a Cristo en la
cruz; pinta cruces y crucifijos en el paisaje. Su pintura cristiana, por tanto, no es la simple re-
presentacion de la naturaleza visible ni de la historia pasada, sino una evocacién trascendente
por medio de simbolos inspirados en la naturaleza” (Juan Plazaola, Historia del arte cristiano,
p- 282). En los pintores romanticos hay un hartazgo de las formas anteriores, lo que impulsa
una bisqueda del modo de plasmar un sentimiento religioso sin la imagen tradicional.

7 Michel de Certeau, La debilidad de creer, p. 191.
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Este tipo de ruptura estd obligada a dialogar con la tradicion, y en el arte
sacro hay varias tradiciones que respetar: la teologia fundacional, el ma-
gisterio de la jerarquiay, sobre todo, la iconografia. Y aqui estd una de las
premisas principales de este estudio: el arte sacro descansa en una larga
tradicion artistica que se desarroll6 en modalidades esencialmente figura-
tivas. Ahora bien, en un momento histérico en el que las artes se alejan de
lo figurativo, ¢como conciliar esto con la tradicion anterior?

Durante la primera mitad del siglo XX, muchos circulos académicos
(creyentes y no creyentes) consideraron que el arte sacro no resistiria
la embestida de las vanguardias por la sencilla razén de que no podian
asumir cualquier tipo de arte no figurativo. Si esto hubiese sido cier-
to, el arte sacro habria estado condenado a muchos anos de estatismo
y recapitulacion de estilos anteriores (como sucedié en Europa y otros
lugares con multitud de construcciones neogoticas o neobarrocas). La
verdad dista de esas primeras expectativas, pero también es cierto que los
intentos por desarrollar nuevos lenguajes para el arte sacro no han sido
faciles ni para los artistas ni para la Iglesia.® La concepcién de una obra de
arte sacro repercute de manera contundente en la recepcion de la misma.
La triada que mencionamos (Iglesia-artistas-creyentes) lleva mucho tiem-
po distanciada y se requiere de esfuerzos muy bien dirigidos para que una
obra de arte sacro pueda satisfacer a los tres.’

La segunda premisa de esta investigacion es la siguiente: el arte sacro

actual estd en transformacién constante, porque ha asumido ciertos as-

Recordemos el caso de Eugene Delacroix. Cuando se atrevi6 a hacer su versién de La Piedad,
un tema delicado para los catélicos y por el que los criticos lo despedazaron. Uno de ellos
parecia muy indignado: “Vayan a contemplar esta obra ignominiosa [...] jArrodillaos ante
todas esas figuras repugnantes, ante esa Magdalena con ojos de borracha, ante esa Virgen
crucificada, exanime, ante ese cadaver putrefacto, horrendo, que se atreven a presentarnos
como el hijo de Dios” (Maurice Torneux, Eugene Delacroix entre sus contempordneos, p. 57).

En el siglo XIX los pintores con inquietudes religiosas se vieron forzados a formar gremios
apartados de la Academiay de los gobiernos para poder plasmar sus convicciones. El caso de
los nazarenos en Alemania, alentados por el consul de Prusia en el Vaticano, J. S. Bertholdi,
en 1816, es quiza el dltimo intento de un grupo nutrido de artistas por renovar la iconogra-
fia cristiana. Su intento fue emulado por la llamada Hermandad Prerrafaelita en Inglaterra,
a partir de 1848. Plazaola los considera “menos especificamente religiosos que los nazare-
nos” y mas moralistas. Sin embargo, al igual que en el caso ya mencionado de Delacroix,
muchos de sus cuadros fueron censurados o repudiados por las autoridades eclesiasticas de
la época. Ecce ancilla Domini, de Dante Gabriel Rosseti (1828-1882), fue duramente criticada
por representar una Anunciacién cuya estética diferia mucho de los modelos anteriores:
una Maria muy joven se encuentra en la cama con gesto mas de angustia que de alegria, el
angel no tiene alas y la atmésfera del cuadro genera mas inquietud que piedad. Del mismo
modo, dos cuadros de William Holman Hunt (1827-1910) sembraron polémica: Cristo luz del
mundo, un cuadro que en su momento fue tachado de “papista” por representar a Cristo en
vestiduras reales y con corona, y La sombra de la cruz, en la que fue criticado por plasmar un
Cristo muy joven y demasiado humanizado para el gusto de sus contemporaneos.
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pectos de la divinidad que no habia explorado antes. Esto se debe a los
enfoques recientes sobre lo sagrado, sobre todo en el terreno teolégico.
Es casi imposible comprender el arte sacro contemporaneo sin tener una
idea clara de lo que ha propuesto la teologia a lo largo del siglo XX, pues
esta corriente del pensamiento no pudo ser indiferente a los grandes acon-
tecimientos de su tiempo, en especial las dos guerras mundiales y las re-
voluciones sociales. La religion en este siglo, mads alla de sus detractores y
del ataque del existencialismo, comenz6 a ser mirada con ojo critico por
diferentes disciplinas. Habria que preguntarnos si la embestida del existen-
cialismo mermo la religion o la potencio, pero el aspecto que nos interesa
es el de la relacion de la religion con la belleza y el arte. En este sentido,
podemos trazar una linea aproximada desde la obra de William James, Las
variedades de la experiencia religiosa (1900), pasando por el minucioso estu-
dio de Rudolf Otto sobre la idea de Dios en su obra Lo santo (1917), hasta
llegar a las diferentes aproximaciones de la fenomenologia en Edmund
Husserly su discipula Edith Stein (1925-1945), para desembocar en las mds
recientes obras de los te6logos que se han ocupado de la relacién de Dios
y la belleza, en especial Hans Urs von Balthasar en su obra Gloria: hacia una
estética teologica (1961). A los textos citados, debemos anadir otros cuantos
mas, y aunque todos ellos indagan sobre esta cuestion, lo cierto es que gran
parte de la idea moderna de lo sagrado se basa en las teorias anteriores.

Ahora bien, estas aproximaciones nos interesan porque su aportacion
es la siguiente: si bien no podemos afirmar que Dios existe, al menos
si podemos aceptar que hay una idea y una conciencia de lo divino, tal
y como demostré la fenomenologia; aunque éstas tienen diferentes as-
pectos de los cuales reconocemos muy pocos y que se pueden expresar
artisticamente en muchas disciplinas. Hasta el siglo XX Dios era la tria-
da propuesta por la escolastica: verum, bonum, pulchrum (lo verdadero, lo
bueno y lo bello). Estos tres aspectos de la divinidad son los mas faciles de
reconocer tanto para el te6logo como para el creyente.

No podemos afirmar, sin embargo, que hayan existido épocas en las
que la presencia de Dios fuera mayor que en otras, sino que mas bien de-
bemos considerar que la percepcion de la misma es diametralmente dis-
tinta, segiin cada momento. En el siglo XX hay una sensacion de ausencia
motivada por las atrocidades de ambas guerras mundiales. Parece com-
plicado hablar de Dios después de Auschwitz, de Hiroshima, de Vietnam.

Desde una perspectiva cristiana, el misterio de la Cruz parecia adecuado
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para intentar explicar este sacrificio masivo de paises enteros. Los grandes
acontecimientos, que en teologia se llaman signos de los tiempos, afectan
irremediablemente la percepcién de Dios, al grado de que se desarrolla
una leologia de la muerte de Dios o bien, de la ausencia de Dios, cosa que nunca
se habia dado en la historia de Occidente. Esto abre la perspectiva sobre
la idea de la divinidad: no mas el verum, bonum, pulchrum, sino también lo
tremendo, lo terrible, lo incomprensible, lo inquietante. Observandolo
de esta manera, se puede pensar en un nuevo discurso sobre Dios, pero
ahora desde su ausencia, desde su lejania, desde su caracter inasible que
repercute forzosamente en la obra artistica inspirada por €l. En esta 16gi-
ca, las anteriores imagenes de la divinidad se derrumban, dejando paso a
unas nuevas que no son tan pacificas ni tan comprensibles. Y es aqui don-
de estd la coyuntura con el arte: esta aproximacion a la divinidad, confusa
y terrible, tiene un gran parecido con las vanguardias artisticas del siglo
XX. Lo figurativo se abandona para poder experimentar con lo abstracto.
Lo “bello”, entendido como “lo bello sublime”, no sera mas el criterio a
seguir para los artistas que buscan plasmar en sus obras otros aspectos de
la sensibilidad humana y su relacién con la divinidad.

Ante tantos cambios y circunstancias que afectan al medio al que nos
referimos y, légicamente, a la relacion existente entre los tres protago-
nistas de nuestra investigacion —la Iglesia, el arte y la comunidad—, no
podemos dejar de preguntarnos: ;como afecta todo esto al arte sacro? ¢En
qué se nota este nuevo discurso? Si miramos con detenimiento a las prin-
cipales obras del periodo que va del fin de la Segunda Guerra Mundial
hasta nuestros dias, podremos encontrar la respuesta. La muerte de Dios,
anunciada con ahinco por existencialistas y nihilistas, también repercutié
en el terreno artistico. El arte sacro tomé entonces un matiz catartico. En

palabras de Juan Plazaola:

Cabria preguntarse si era posible un arte equilibrado y apacible y una pin-
tura que expresara el gozo pascual en un tiempo en el que se devoraban en-
tre si los individuos y las naciones que se decian “cristianas”. Los cristianos
deberian haber comprendido que, si el arte religioso no le hubiera presen-
tado a un Cristo con los rasgos de un torturado de Dachau, ellos probable-
mente nunca hubieran reconocido a Cristo en un torturado de Dachau.'

1" Juan Plazaola, Historia y sentido del arte cristiano, p. 974.
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La cuestion parecia exagerada pero, poco a poco, el arte fue reflejando
la situacion cadtica del pensamiento, incluso cristiano, de la posguerra.
Las vanguardias no parecian adecuadas para la jerarquia, que veia en
ellas la repercusion del modernismo en el arte, considerando muchas
de sus obras como aberraciones. No obstante, tras la guerra, muchos
religiosos escribieron sobre arte (recuérdese las impresiones de artis-
tas modernos expresadas en las obras de Thomas Merton) y siguieron
intrigados por las vanguardias. Entonces, el arte con tema religioso se
bifurco, creando dos ramificaciones sumamente interesantes. Por un
lado, se produce un arte impulsado por la necesidad de reconstruccion
de miles de templos que habian sido destruidos, junto a la creacién
necesaria de otros muchos templos nuevos; mientras que, por otro, se
desarrolla un arte independiente, expresado en las obras de los artistas
del momento. Con esto, el arte sacro tenia un reto mayor que el pro-
ducido antes de las guerras: tenia que desarrollar un estilo que expre-
sara los nuevos tiempos, desafiando al arte que se habia avocado a la
expresion de angustia y, a su vez, que lo transformara en esperanza. Sin
embargo, la complejidad del momento hace tambalear el propésito de
lograrlo debido a que las vanguardias parecian confusas y ambivalentes
cuando se trataba de crear una experiencia religiosa compartida por la
mayoria de los fieles. Ademas, hay dos problemas pocas veces conside-
rados por los historiadores de arte sacro y que nos gustaria desgranar
a continuacion.

El primero de ellos tiene que ver con la recepcién de las obras, esto
es, con la acogida de las obras de caracter religioso, especialmente las
que estan disenadas para estar en los templos, ya que estdn expuestas a
un publico mucho mds numeroso que cualquiera otra obra contempo-
ranea. Es mds facil que una persona vaya a una iglesia que a un museo o
galeria. La segunda problematica es que las obras que estan destinadas
al culto publico (ya sean templos en su conjunto o pinturas o esculturas
independientes) tienen una finalidad mds compleja que la de cualquier
otra obra, pues son creaciones que deben inspirar a los fieles, de modo
que la genialidad del artista a veces puede verse afectada por esa ne-
cesidad didactica-espiritual. Estos dos factores, aunados a que la Iglesia
como institucion no ofrecia un criterio conciso sobre los nuevos estilos,
provocaron reacciones diversas. Por una parte, los que se entusiasmaban

con los nuevos experimentos artisticos que, en su mayoria, eran clérigos
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cercanos a un modernismo teolégico'! o artistas creyentes; y por otra,
los que los repugnaban y, consecuentemente, miraban de forma asidua
al pasado y se reflejaban en la jerarquia catélica mas reacia, asi como el

sector de la sociedad que la apoyaba.

Los acercamientos

Para los anos cincuenta y sesenta, la discusion sobre el arte figurativo es-
taba superada. La ola reconstructiva de templos destruidos por los bom-
bardeos en Europa Occidental (en Europa del Este la reconstruccion de
templos no fue tan entusiasta por las prohibiciones del régimen comunis-
ta) arroj6 resultados mixtos, pero la mayoria de los templos compartian
algunas caracteristicas: austeridad, minimalismo, pobreza en las formas.
En pintura y escultura el resultado era similar. Al abrazar un arte no fi-
gurativo, teniamos figuras alargadas, difuminadas, apenas detalladas en
los rostros y actitudes (recuérdese las obras del escultor Franz Gutmann,
como Gran crucifijo; la pintura de Arnulf Rainer, las formas geométricas
de Manessier o los Cristos etéreos de William Congdon). Las reacciones
del publico ante estas obras eran diversas y los artistas indicaban que se
trataba de una falta de educacion visual del publico religioso, demasiado
aferrado a los canones anteriores en cuestiones de iconografia.

La necesidad reconstructiva después de la Segunda Guerra Mundial
provoco un acercamiento entre ciertos sectores progresistas del clero con
algunos de los “grandes nombres” de ese tiempo. El caso mas insigne de
esta tendencia fue el acercamiento del dominico Marie Alain Coutourier
(1897-1954) con arquitectos como Le Corbusier y pintores como Henri

Matisse, George Rouault o Marc Rothko. La colaboracién de ambos en un

La renovacién del arte sacro no solamente necesitaba de nuevas vanguardias artisticas,
sino también de una reforma litirgica. En los anos que van del fin de la Segunda Guerra
Mundial al Concilio Vaticano II, diferentes voces se alzaron para pedir una reforma que
cambiara los ritos y ceremonias para hacerlos mas comprensibles y disfrutables para los
fieles. La asamblea catélica tenia necesidades muy diferentes a los templos y las image-
nes en las que practicaba su fe. Romano Guardini (1885-1968) y Marie Alain Coutourier
(1897-1954) fueron los principales representantes de una vanguardia critica ante el estado
de la religion en su tiempo. Tanto Guardini como Coutourier fueron sacerdotes criticos
de la situacion de la Iglesia de su tiempo. Pensaban que se necesitaba un movimiento
littirgico que fuera literalmente “del templo a la vida”, centrando la accién de la Iglesia en
las necesidades espirituales de la comunidad de fieles y no en las de la jerarquia. Ambos se
pronunciaron por un arte sacro cercano a la cosmovision catolica del momento: un Dios
que se oculta, que invita a ser encontrado en los acontecimientos. Desde luego, tuvieron
muchos enemigos, el mayor de ellos fue Celso Constatini (1876-1958), el encargado de
la Congregacion para la Propagacion de la Fe, quien obstaculiz6 muchos proyectos reno-
vadores por parte de Coutourier. Los problemas internos de la curia, como podemos ver,
también obstaculizaban la evolucion del arte sacro.
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esfuerzo para levantar templos que reflejaran el espiritu de la época (los
mas famosos serian el templo de Notre Dame de Ronchamp, la “Capilla
Matisse” en Vence y el templo de Assy, todos en Francia) hizo que las ideas
sobre un arte sacro moderno tomaran forma.

No obstante, un incidente en Assy, Francia, nos da la prueba de que
esta renovacion aun no podia ser total, y que ni la feligresia ni la jerarquia
estaban listas para una renovacién propiamente iconografica. Se trata de
la anécdota del Cristo realizado por Germaine Richier para el altar de este
templo. En la renovacion litirgica de estos anos previos al Concilio Vatica-
no II, la Iglesia pedia a los responsables de la ereccion de nuevos templos
que respetaran algunas caracteristicas del tempo tradicional, entre otras:
la funcionalidad del espacio en relaciéon con la celebracion litirgica y la
escucha de la Palabra, el lugar predominante del altar independientemen-
te de la planta, un lugar especial para el sagrario, la radialidad del altar
en relacion con la asamblea y la presencia del crucifijo de preferencia en
el altar. En Assy se llev a cabo todo esto con exactitud, pero el Cristo en-
cargado a Richier, que fue colocado tras el altar, supuso un escandalo. La
imagen no gusto a la jerarquia ni al sector mas tradicional de la asamblea.
Se trataba de un Cristo “demasiado abstracto” de bronce, muy delgado y
con formas difuminadas. Se consider6 ofensiva la representacion de este
Cristo famélico y en un color oscuro, igual que la cruz. Tras la consagra-
ci6n del templo esta imagen se retiré y no pudo regresar hasta hace poco.
La cuestion era muy clara: la abstraccion aplicada a la imagen sagrada no
era muy bien tolerada en la mentalidad religiosa. Aun asi, el arte religioso
ha seguido avanzando hacia la abstracciéon, pero es muy inusual que una
imagen abstracta pueda ser considerada un objeto de culto.

La terrible experiencia del siglo XXy sus conflictos bélicos provoca-
ron una reaccion humanista que recorrié todas las disciplinas artisticas,
que tendian cada vez mads a la abstraccion, lo que supuso que el arte sacro
se fuera desnudando del anterior esplendor. Templos cada vez mas vacios,
esculturas difuminadas, pinturas mas estilizadas, espacios disenados para
el recogimiento y no para la exaltacion. En la l6gica de un Dios esquivo,
el templo debe estar vacio. No mds un Dios “pensado” en los templos,
sino el vacio que lo invita. El arte sacro contempordneo se erige como
un momento de destruccion necesaria, que despoja a los lugares de culto
de algunos aspectos que pudieran ser considerados idolatricos (religiosa-

mente) o excesivos (artisticamente). En este aspecto, esa destruccion es
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positiva, purificadora en ambos sentidos. El nuevo lenguaje del arte sacro
pareceria el cumplimiento de las predicciones de aquellos que pensaban
que para hablar de Dios en el siglo XX debiamos destruir las imagenes

que hablfamos creado sobre éL."?

El futuro

En la actualidad, el arte sacro contintia transformandose por muchas ra-
zones. El campo religioso se ha diversificado por su progresiva vincula-
cion a lo social, generando tendencias a veces antagonicas. Pensemos en
un arte adecuado para la Teologia de la Liberacion y otro para tendencias
de derecha. La misma Iglesia es muy amplia y da cabida a muchas corrien-
tes de pensamiento que se ven reflejadas en su arte. La misma jerarquia
ha tenido acercamientos cautelosos con la comunidad artistica desde las
reformas litirgicas adoptadas tras el Concilio Vaticano II (1962-1965),
que se erige como el didlogo mas reciente de la Iglesia con el mundo mo-
derno. A partir de este evento se dieron las condiciones necesarias dentro
de la normatividad eclesidstica para que las comunidades y sus pastores
pudieran experimentar con modalidades artisticas antes impensables.

La renovacion litirgica alcanzé pronto al continente americano, en
especial en los paises que tuvieron un renacimiento religioso a partir del
Concilio, como Brasil y México. América Latina se ha convertido en un
terreno de experimentacion constante en arte sacro, pues el subconti-
nente posee la mayor variedad de tendencias dentro de la misma Iglesia,
desde las mas conservadoras hasta las afiliadas a la llamada “Opcién por
los pobres” y a la Teologia de la Liberaciéon. En un intento de encontrar
una identidad mas acorde con las necesidades espirituales de la feligre-
sia latinoamericana, el arte sacro de esta zona ha presentado una gran
plasticidad que se nota al revisar los proyectos recientes, variopintos en
su busqueda del arte mas adecuado, y que busca distanciarse de Europa,
donde las tendencias hacia la austeridad y el minimalismo contintian con
algunas variaciones. En tierras de misién (en Asia y Africa), por el contra-

rio, existen espacios propicios para la experimentacion, al abrazar estilos

Compdrese con la siguiente afirmacion de Dietrich Bonhoeffer, el te6logo aleman colgado
por los nazis en 1945: “No nos toca a nosotros predecir el dia —pero ese dia vendra— en
que de nuevo habra hombres llamados a pronunciar la Palabra de Dios de tal modo que el
mundo serd transformado y renovado por ella. Serd un lenguaje nuevo, quizas totalmente
arreligioso, pero liberador y redentor como el lenguaje de Cristo; los hombres se espantaran
de €l, pero a la vez seran vencidos por su poder” (Resistencia y sumision, p. 210).
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y tendencias locales al momento de la construccion de nuevos templos y
produccién de imagenes.

Cada ano se realizan numerosas bienales de arte sacro contempo-
raneo en varios paises de Europa y América. Es cada vez mas frecuen-
te que arquitectos, artistas plasticos y disenadores de renombre pongan
sus talentos al servicio de la Iglesia catolica. La actitud de la jerarquia
ante los artistas también se ha suavizado, como lo muestran las reuniones
sostenidas por Paulo VI, Juan Pablo II (quien dedic6 una de sus cartas
apost6licas a los artistas) y Benedicto XVI con artistas modernos. El papa
Francisco, elegido en los meses de la redaccion de este articulo, ha decla-
rado que su cuadro favorito es Crucifixion blanca de Marc Chagall, pues en
su opinion refleja mejor la esperanza que los cristos barrocos de su natal
Argentina.”® Es casi un hecho que en el futuro cercano podremos tener
diferentes estilos que reflejen la pluralidad de la Iglesia, y quiza en un fu-
turo contemos con mas espacios ecuménicos que reinan bajo un mismo
techo a cristianos de diferente denominaciéon. En un mundo en el que el
arte a veces padece los excesos de su propio discurso, el arte sacro puede
ser un refugio para una belleza apacible y sin tantas pretensiones. Al estar
ligado a un factor de trascendencia, puede estar en condiciones de seguir
cumpliendo su misién historica de reflejar la espiritualidad de cada épo-
ca, aunque los estilos del pasado proyecten una sombra muy larga que,

esperemos, la nitidez del futuro ayude a superar.
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CONSTRUCCION DE LOS ESTEREOTIPOS DE FEMINIDAD
DELAMUJERMEXICANADURANTEELPERIODOCOLONIAL

Maria del Carmen Garcia Aguilar'
José Antonio Pérez Diestré
Zayra Yadira Morales Diaz®

Las mugeres en la Colonia mexicana
La sociedad virreinal se distinguié por la diversidad étnica y cultural de
sus habitantes. La complejidad de la poblacion fue tal, que identificarla
o clasificarla representé un problema para las autoridades civiles de la
época, quienes se ocuparon —desde los primeros tiempos después de la
Conquista— de diferenciar el origen y pertenencia de las personas, con
argumentos y justificaciones principalmente de caracter religioso. Hubo
varios métodos para tratar de convertir la Nueva Espana en una sociedad
jerarquizada segun la pureza de sangre: la division territorial entre re-
publicas de indios y espanoles, el papel del linaje, las limitaciones de las
posibilidades econémicas o politicas, las ordenanzas sobre la vestimenta
y otras reglas o valores sobre la educacion, los matrimonios y las familias.
Estas fueron las herramientas que se utilizaron para crear un organismo
politico y social con distinciones y privilegios para los blancos. Pese a que
los reyes espanoles no favorecieron la formacion de una nobleza virreinal,
el grupo de conquistadores, amparado por los privilegios y los 6rganos
politicos, tendié a crear una aristocracia. Frente a esta élite qued6 una
masa de pobladores blancos, la indiada, los mestizos y los esclavos negros.
Dada la escasez de mujeres espainolas, el cruzamiento fue muy profundo
—aun en el siglo XVII, ya asentada la sociedad colonial—, porque continu6
la unién denominada barragania.' E1 mestizaje se produjo por la mezcla de

las tres razas principales, aunque el término mestizo se aplic6 al cruzamien-

Profesora de la Maestria en Filosofia y colaboradora de la Maestria en Estética y Arte de la
BUAP.

2 Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

*  Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

Convivencia estable, pero fuera del matrimonio.
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to de india y espanol, mientras que al derivado del cruce de espanol y negra
se le llamé mulato, y zambo al originado por el cruzamiento de indio con
negra. Esta clasificacion étnica fue el modelo preferido por un tipo de pin-
tura que contribuy6 a que lo popular se manifestara en América con mas
fuerza que en Espana; tal género pictorico —de cardcter social y netamente
americano— es la pintura de castas o del mestizaje, que nacié en la primera
mitad del siglo XVIII y lleg6 a su apogeo durante el reinado de Carlos III.

Las mujeres no se vieron exentas de toda esta jerarquizacion prove-
niente del cruce de distintas razas; por ello, cuando nos adentramos en el
estudio de la historia de la mujer en el México colonial, el primer desati-
no es pensar a “la mujer” como un ente tipificado bajo un solo perfil. En
su obra Las mugjeres de Hispanoamérica, Josefina Muriel presenta un mosai-
co de diversidad de las mujeres de la época que permite darnos cuenta de
cuan erréneo es hablar de un solo tipo de mujer en el periodo colonial;
en el territorio novohispano existié la mujer de é€lite, la mestiza, la indi-
gena y también la esclava. Dentro de esos grupos se observaban distintos
roles y subdivisiones, lo que llevé a la conformacién de un todo complejo
y no reducible a un tnico papel de mujer. Hubo multiplicidad de condi-
ciones para las mujeres, diferencias vinculadas con el poder, la riqueza, el
acceso a la cultura y, sobre todo, con el grupo étnico al que pertenecian,
el cual no sé6lo afectaba a las mujeres, sino a la poblacion en general. Asi,
se sabe que en la Nueva Espana el color de la piel fue un factor fundamen-
tal en la jerarquizacion de la sociedad.

Para comprender el rol de la mujer en América, debemos conocer la
sociedad colonial americana y las representaciones que de ella se hicie-
ron. Sin embargo, el primer paso es conocer la herencia indigena de las
mujeres hispanoamericanas, de tal manera que posteriormente se pueda
analizar la transculturacién vivida a causa de los conquistadores espanoles

y la adaptacion del patriarcado peninsular en México.

Herencias. Mugeres en el México prehispdanico

En el México antiguo se tenia una vision cosmogoénica dual que permitia
a los nativos entender los fenémenos que les rodeaban: dia-noche, luna-sol,
hombre-mujer. La dualidad era entendida como unidad indisoluble y no
como oposicion. A la par de esta concepcion de lo femenino y lo masculi-
no como unidad, destaca el hecho de que —teol6gicamente— no hay un

Dios, entendido como varén, que subyugue a alguna deidad femenina.
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Esta vision de la unidad de los elementos duales fue explicada no con
un principio de oposicion, sino de integridad [...] lo masculino y lo fe-
menino constituian un todo indisoluble, la realidad en movimiento, una
dialéctica [...] inspirada por la identificacién de ambos elementos crea-

dores de la vida.’

Las concepciones ideolégicas que se tenian de la mujer permeaban, sin
duda, su papel en la sociedad, de tal manera que en el mundo prehispa-
nico existieron incluso mujeres guerreras. La maternidad y —mas especi-
ficamente— el parto, se reconocian como una lucha; cuando una mujer
perecia en ella pasaba a formar parte de los acompanantes de Tonatiuh,
lo que se consideraba un reconocimiento de dignidad y grandiosidad.
Sin embargo, el reconocimiento de algunas mujeres como guerreras no
se quedaba en lo simbdlico, porque participaban en la vida militar en
formas muy diversas. También existen pruebas de que las mujeres indi-
genas ocupaban cargos politicos de gran importancia en las sociedades
precortesianas: “[e]n la estructura de mando del gobierno mexica existia
la figura suprema del Tlahtoani, ‘el que habla por los demas’ [...]. Las
funciones que desempen6 el Tlahtoani no estaban reservadas a varones”.

Ahora bien, el hecho de que en el México antiguo las mujeres conta-
ran con presencia publica en la sociedad, al contrario de lo que sucedia
en Occidente, no quiere decir que no hubiera un sistema patriarcal. Las
mujeres indigenas también debieron cumplir con roles asignados segun
su sexo. La asimilacién de los roles que las mujeres indigenas desempe-
naban eran transmitidos, al igual que en todas las sociedades del mundo,
por medio de la educacion, del adoctrinamiento. Para los indigenas, la
educacion era el ejercicio de ciertas virtudes que tendrian que mostrar
a lo largo de su vida. Por ello, hombres y mujeres eran educados de ma-
nera distinta y, aunque conocian mucho del pensamiento tanto filoséfico
como magico y teolégico de sus pueblos, las mujeres eran prioritariamen-
te educadas para cumplir con las labores del hogar.

La vida en aquel periodo destaca por la rigurosidad con la que se
hacian cumplir las leyes del pueblo, asi como las convenciones sociales.

Las jovenes nunca podian estar solas, eran vigiladas constantemente por

5

Maria Herrera, Estudios historicos sobre las mujeres en México, p. 37.
6 Ibidem, p. 42.
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mujeres mayores y los castigos por desobediencia eran especialmente
crueles; si por alguna razén una joven llegaba a salir sola, era penalizada
con picaduras en los pies con puas de maguey hasta sangrar. “Motolinia
relata el caso de una princesa mandada a matar por su padre por haber
platicado con un joven en los jardines de su palacio”.”

Asi, para concluir este breve estudio de lo que implicaba ser mujeren el
mundo prehispanico, cabe destacar que los mismos frailes y los primeros
espanoles que llegaron a tierras mexicanas se asombraron de la fortaleza
que demostr6 la mujer indigena; ademads, vieron en ella una educacion
que no tardaron en recomendar a las propias mujeres espanolas. Los es-
panoles se encontraron con una sociedad (patriarcal, por supuesto) en la
que la mujer y su trabajo tenian un reconocimiento real, y que no era to-
mado como un trabajo simbélico, sino como una actividad indispensable
para el sustento de la comunidad.

Hemos hablado de la rigurosa educacién de los pueblos americanos
y de los limites impuestos a las jovenes mujeres; no obstante, es digno de
mencion que cuanto mas avanzaba la edad de la mujer, tanta mas libertad
tenia. Siendo mayores llegaban a tener un grado de respeto que no tiene

parangén con el de las mujeres occidentales.

Herencias. El ideal de mujer en Espana
En la Espana del siglo XVI se vive la decadencia de la mentalidad medieval
y el auge del humanismo; sin embargo, para las mujeres no hay un cambio
de vida notorio. En esta época los moralistas esbozaron su version de la mu-
jer ideal, un icono dominado por la encarnacion de la Virgen Maria, cuya
semblanza encarna principalmente la pureza, la honestidad y la buena vo-
Iuntad. En parte, los moralistas se apropiaron de las descripciones misoginas
basadas en la Instruccion de la mujer cristiana escrita por Luis Vives en 1523.
Vives identificaba como virtuosas a las mujeres virginales, bellas, pre-
ocupadas por la abstinencia y los deberes matrimoniales.® Prescribia todo
un programa de comportamiento adecuado y una forma de vestir para las
jovenes damas, las virgenes, las adolescentes, las casadas y, finalmente, las
viudas. Vives y quienes lo siguieron etiquetaron la transgresion de estos

rigidos papeles como un mal contra las instituciones de la familia, de

7 Josefina Muriel, Las mujeres de Hispanoamérica, p. 26.
8 Cfr. Luis Vives, Instruccion de la mujer cristiana.
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otros grupos sociales, e incluso del catolicismo. Las sanciones impuestas
a las transgresoras variaban: desde las admoniciones, castigos corporales
y penitencias, hasta la generaciéon de sentimientos de culpa para cada
grupo segun su edad.

En cuanto a su participacion en la vida publica de Espana, las mujeres te-
nian menos opciones que ejercer en comparacion con las que tenian las mu-
jeres indigenas, puesto que Vives y otros moralistas las continuaron relegando
a los papeles de madbres, hijas, viudas, virgenes, prostitutas, santas o brujas.

Siguiendo la tradicion judia, Santo Tomas avisaba a sus hermanos que
se dirigieran a ellas con severidad y hablaran con ellas lo menos posible,
pues, segtin él, no se puede confiar ni siquiera en la mujer mads virtuosa:
“[...] habla poco y con severidad a las mujeres. No se ha de desconfiar
menos de las que son menos virtuosas, porque cuanto mayor es la virtud,
tanto mayor es la inclinacion, y bajo el encanto de su palabra se esconde
el virus de la mayor lascivia”.’

Los antiguos estereotipos de mujer expuestos por los Padres de la Igle-
sia combinaban tanto el mito del paraiso como el concepto del pecado
original, en los cuales la mujer tenia un papel fundamental. Los teélogos
habian construido una imagen diabdlica de la mujer en torno a la figura
de Eva debido a su papel en la pérdida del paraiso.

Estos ideales (que incluyen la sumision y el refinamiento) llegan a
América junto con el ideal de clausura, vida piadosa y castidad; se inser-
taron en la vida de la nobleza femenina, pasando a ser el modelo a seguir
de toda las mujeres americanas. La sociedad del nuevo continente no fue
simplemente un reflejo de la estamental sociedad espanola, también fue

mas movil y dindmica.

Mugeres en la Nueva Espaiia

A pesar de la colonizacién, la mujer indigena sigui6 conservando su vida
comunitaria, resistiéndose al tipo de familia patriarcal que quisieron im-
plantar los conquistadores. Si bien es cierto que el patriarcado logré im-
ponerse en el conjunto de la formacion social colonial, y que los propios
caciques indigenas contribuyeron a consolidarlo, los documentos de la
época prueban que las mujeres indigenas trataron de conservar el espa-
cio y el respeto que habian ganado en sus antiguas sociedades.

9 Archivo General de Indias, Opiisculos de Santo Tomds de Aquino.

128



CONSTRUCCION DE LOS ESTEREOTIPOS DE FEMINIDAD DE LA MUJER MEXICANA...

Desde el mismo momento en que el espanol llegé al Nuevo Mundo,
se dio una situaciéon que, de hecho, favorecié la uniéon mestiza: la légica
del vencido y del vencedor. Los espanoles tomaron a la mujer indigena
como parte del botin que les correspondia en el avasallamiento del Nue-
vo Mundo. Las mujeres indigenas fueron el vehiculo mas activo y eficaz
en la inmensa experiencia de transculturaciéon que significé la Conquista
espanola en América. La mujer europea, en principio, no se mezclé vo-
luntariamente con el indigena, puesto que, en su concepcion de la estruc-
tura social, eso significaba un descenso de posicion.

En este contexto, el papel de la mujer en América va a tener una
importancia singular. Ella es la sintetizadora de dos culturas diferentes,
ambas con raices profundas en sus propias tradiciones, pues, como conse-
cuencia del choque étnico y cultural, las mujeres adquirieron importan-
cia como refundadoras de viejas tradiciones e impulsoras de novedades
generadas por los problemas que planteaba la vida cotidiana. Las indige-
nas conservaron habitos y usanzas domésticas prehispanicas, las espanolas
aportaron sus propias costumbres. Unas y otras tradiciones impregnaron
la vida de las tierras americanas de un peculiar caracter mestizo, muy
diferente al que los espanoles habian dejado al otro lado del océano. El
habla popular, el vestido, la alimentacion, algunas practicas curativas y el
orden doméstico-familiar, mostraban claros rasgos de su cultura antigua.
No obstante, cuestiones que parecen uUnicamente relacionadas con el

marco familiar se van a proyectar, a través de la mujer, a toda la sociedad.

Aunque las mujeres no fueron quienes marcaron los lineamientos basicos
del pensamiento novohispano, ni ocuparon los puestos ptiblicos ni intervi-
nieron directamente en la politica, fueron las activas transmisoras de los va-
lores culturales que constituyeron su mundo, esos que todavia llegan a no-

sotros tan hondamente como penetran en el alma las aguas del bautismo.'

Respecto de la actividad educativa, es preciso senalar que, para la Iglesia,
educar a las mujeres fue la forma mas facil de cristianizar generaciones
enteras, y los documentos ofrecen bastantes datos acerca del tema. La
educacion para mujeres y ninas en la época de la Nueva Espana estaba a
cargo de las escuelas y conventos que, durante la Colonia, estuvieron en

10

Josefina Muriel, op. cit., p. 9.
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manos de la Iglesia; estos centros educativos solian situarse al lado de los
templos catolicos. Llevaban una vida austera, aisladas del mundo exterior
por grandes muros, dedicandose a aprender doctrina cristiana, moral,
lectura, escritura, aritmética, ademas de complementar su educacion con
labores domésticas como costura, bordado y cocina, o lo que estuviera de
acuerdo con los criterios de feminidad de la época. En general, las muje-
res eran instruidas para ser buenas esposas y madres.

Como ya se menciond, no hay un solo tipo de mujer en Hispanoaméri-
ca, y las actividades de las mujeres dependian en gran parte del grupo o la
clase social a la que pertenecian; las mujeres que accedieron ala educacion
fueron de una élite determinada; no era lo mismo ser esclava negra que

ser esposa de un cacique indigena, mucho menos ser una mujer blanca.

Integracion de la teoria de las representaciones sociales

En el primer apartado de esta investigacion se estudiaron las distintas in-
fluencias que dieron paso a la construccion arquetipica de la mujer mexica-
na; el papel que jug6 el arte en la comunicacion y reproduccion de dicha
construccion fue muy importante. Nada mds apasionante que descubrir
la vida espiritual de un pueblo a través de sus imagenes, pues en ellas se
manifiesta la concepcion que cada cultura tiene del mundo. En conjunto,
se forma un complejo sistema de simbolos que dan cuenta de la riqueza
espiritual de la Colonia; en los objetos de ornato o de culto, en las obras
escultoricas o aquellas creadas por los grandes pintores, las imagenes
conforman, a su modo, un libro que esta perpetuamente en dialogo con
quienes saben interpretarlo.

Para estudiar la pintura como un documento que nos permite ver
el origen del arquetipo de la mujer mexicana, recurrimos a la teoria de
las representaciones sociales, con el fin de entender los roles de género
como meras construcciones culturales que debieron ser ensenadas y, por
supuesto, aprendidas, de tal manera que muchas de estas construcciones
siguen vigentes en la sociedad mexicana contemporanea.

Las personas hacen referencia a los objetos sociales, los clasifican, los
explican y, ademads, los evalian, porque tienen una representacion social
de ese objeto. Representar es crear un equivalente; un objeto se represen-
ta cuando estd mediado por una figura, s6lo asi se representa asignando
el contenido que corresponde. Las personas conocen la realidad que les

circunda mediante explicaciones que extraen de los procesos de comuni-
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cacion y del pensamiento social. Las representaciones sociales sintetizan
dichas explicaciones y, posteriormente, hacen referencia a un tipo especi-
fico de conocimiento que juega un papel importante sobre coémo la gente
piensa y organiza su vida cotidiana; a esto se le llama el conocimiento
del sentido comun. Las representaciones sociales constituyen sistemas
cognitivos en los que es posible reconocer la presencia de estereotipos,
opiniones, creencias, valores y normas que suelen tener una orientacion
actitudinal positiva o negativa. Se constituyen, a su vez, como sistemas de
co6digos, valores, logicas clasificatorias, principios interpretativos y orien-
tadores de las prdcticas, que definen la llamada conciencia colectiva, que
se rige con fuerza normativa en tanto instituye los limites y las posibilida-
des de la forma en que las mujeres y los hombres acttian en el mundo.
Hasta aqui podemos entender que “la realidad social” de un individuo
esta permeada por su entorno sociocultural; en este sentido, es siempre
una construcciéon. Emprender estudios acerca de la representacion de
un objeto social permite reconocer los modos y procesos de constitucion
del pensamiento social, por medio del cual las personas construyen y son
construidas por la realidad sociocultural. Pero, ademas, nos aproxima a la
“vision de mundo” que las personas o grupos tienen, pues el conocimiento
del sentido comun es el que la gente utiliza para actuar o tomar posicion
ante los distintos objetos sociales. Asi, tenemos que las representaciones
sociales se construyen a partir de una forma particular de conocimiento:
el sentido comun que se genera por medio de una actividad comunicativa,
discursiva, en la que la interaccion entre individuos construye y reproduce
el sentido de una sociedad. Lo que cada miembro de una sociedad deter-
minada pueda entender como normal o anormal, bello o feo, por ejem-
plo, estara siempre mediatizado por los paradigmas y arquetipos sobre los
cuales se haya construido el sentido comun de dicha cultura o sociedad.
No cabe duda de que cuando Simone de Beauvoir declaraba que una
mujer no nace, sino que se hace," apelaba al entendimiento de las construc-
ciones culturales. En ese mismo sentido, Moscovici acuné el concepto de
representacion social.® Es importante entender que la teorfa de las representa-
ciones sociales ofrece un marco explicativo acerca de los comportamientos

de las personas, que trasciende el marco cultural y las estructuras sociales

1
12

Cfr. Simone de Beauvoir, El segundo sexo.
Cfr. Tomas Ibanez, Ideologias de la vida cotidiana. Psicologia de las representaciones sociales.
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mads amplias como, por ejemplo, las estructuras de poder y de subordina-
cion. En cuanto al feminismo, la teoria de las representaciones sociales es
un elemento tedrico que permite entender el patriarcado como un sistema
socialmente construido. Esta construccién varia en la manera en la que es
impuesta y transmitida segiin cada sociedad y sus condiciones particulares.
En este punto se debe entender que las representaciones sociales son alta-
mente dindamicas, pero al mismo tiempo tienen un nucleo central encarna-
do en la tradicion y dificilmente cambiable. Por ello, las representaciones
sociales son parte de una cultura, mas no se trata de las representaciones
colectivas que se imponen a los individuos y se conciben como realidades
preexistentes e inmodificables, sino de representaciones que contienen ele-
mentos periféricos muy dinamicos y elementos centrales mas estables.

Por muy arraigado que esté el sentido comun tradicional de una so-
ciedad, existe la posibilidad de cambio pero, para ello, hace falta una
toma de conciencia critica, ser un sujeto verosimil en el sentido en el que
la fil6sofa feminista Celia Amordés lo explica: un sujeto no condicionado
socialmente, no iniciado dentro de un grupo cifrado como masculino o
femenino, un sujeto que se pueda convertir en objeto de estudio de la

filosofia misma, pero libre de prejuicios:

[...] identificarse con respecto a un genérico —no sé6lo en el caso del gé-
nero-sexo, sino en el de otras adscripciones como la raza o la clase— im-
plica una capacidad critica de distanciamiento, de objetivacién, de tantear
alternativas y redefiniciones, lo que mal se podria llevar a cabo a menos
que se presuponga en los seres humanos un margen de maniobra para
transformar los significados constituidos, para interpelar y discutir los dis-
cursos hegemonicos, para reinterpretar las situaciones dadas y recrearlas

confiriéndoles un nuevo sentido.!?

La construccién social de la realidad se refiere a la tendencia de las per-
sonas a considerar los procesos subjetivos como realidades objetivas; se
aprehende la vida cotidiana como una realidad ordenada, es decir, la
realidad se percibe como independiente de su propia aprehension, apa-
reciendo ante ellas objetivada y como algo que se les impone. EI mundo
de la vida cotidiana es aquel que se da por establecido como realidad; el

15 Celia Amorés, Hacia una critica de la razon patriarcal, p. 19.
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sentido comun que lo constituye se presenta como la “realidad por exce-
lencia”, logrando, de esta manera, imponerse sobre la conciencia de las
personas, pues se les presenta como una realidad ordenada y objetivada.
La realidad de la vida cotidiana, por tanto, es una construccion intersub-
jetiva, un mundo compartido; ello presupone procesos de interaccion y
comunicacion mediante los cuales las personas comparten y experimen-
tan a los otros y a las otras. En esta construccion, la posicion social de las
personas, asi como el lenguaje, juegan un papel decisivo al posibilitar la
acumulacion o acopio social del conocimiento que se transmite de gene-
raciéon en generacion.

En resumen, el medio cultural en que viven las personas, el lugar que
ocupan en la estructura social, y las experiencias concretas con las que se
enfrentan a diario, influyen en su forma de ser, su identidad social y la
forma en que perciben la realidad social.

En la Nueva Espana la pintura fue fundamentalmente hecha como
lenguaje simbdlico; a causa del analfabetismo de los indigenas y del pue-
blo en general, la pintura era el medio mas adecuado para ilustrar a la
gente a quién debian adorar y por qué tenian que hacerlo y, ademas,

mostraba la jerarquia y el rol social de cada persona.
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LA TEXTUALIDAD EN EL JUEGO DE COMPUTADORA

Alberto J. L. Carrillo Candn'
David Esteban Carrillo Fuchs®

En la investigacion concentrada en la comprension del tipo de experien-
cia brindada por los juegos de computadora o juegos digitales, existen
dos posiciones que tradicionalmente han tenido un lugar privilegiado:
la posicién “ludolégica™ y la posicién narratolégica.* La segunda queda
como caso especial de una teoria narratolégica mas amplia y consiste en
intentar entender las obras de ficcion, o las obras con funcién comuni-
cativa dominante, en términos de “narrativas”, que son tipos de “texto”
y, por tanto, se sitiia en la tradicién de la semiética. Tal posicion consiste,
esencialmente, en entender toda obra como conjunto de signos que es-
tan articulados con arreglo a un cédigo y, consecuentemente, la idea es
que es posible examinar la “obra” en los términos que son bdsicos para
la lingtistica y la semidtica. Por esta razén, resulta importante analizar la
concepcion narratolégica de “texto”. Eso nos permitird determinar si la
aproximacion narratolégica es apropiada al caso de los juegos de com-
putadora. La intencién de este trabajo es argumentar que, en el caso del
juego de computadora con un mundo ficticio, la aproximacién narrato-
l6gica al estudio de este medio es inadecuada.

Seymour Chatman define un “texto” como un objeto comunicativo
que “[...] temporalmente controla su recepcion por la audiencia”.® Es de-
cir, que un “texto” es cualquier objeto que no solamente requiere tiempo

para recibir o interpretar sus contenidos —como lo hace un texto escrito,

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

? Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

La primera posicion, la ludolégica, se deja de lado en este trabajo. Si bien puede ser til
mencionar que propone entender los juegos de computadora principalmente como jue-
gos y como sistemas de reglas.

Cfi. Simon Engenfeldt-Nielsen, Jonas Heide Smith y Susana Pajares Tosca, Understanding
Video Games, pp. 195-197.

Seymour Chatman, Coming to Terms, p. 7. (N. E.: Toda traduccién de citas originalmente
en inglés, es de los autores).
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una pintura, una pelicula o una pieza musical—, sino que la compren-
sion del mensaje remite a un sentido temporal que es, en alguna medida,
dictada por el objeto mismo. Asi, para Chatman, una pelicula, un libro,
una pieza musical o el habla misma son “textos”, mientras que otros ob-
jetos como la pintura, la escultura o la fotografia no lo son. Es cierto que
se requiere de tiempo para apreciar cualquiera de estos ultimos, pero
aquello que ofrecen para ser apreciado esta dado en su totalidad en todo
momento, y por tanto, ese tiempo de recepcion no esta determinado por
el objeto sino, en ultima instancia, por el receptor. Es el receptor quien,
por ejemplo, decide qué detalles de una pintura contempla y examina,
por cuanto tiempo y en qué orden lo hace. Por el contrario, la lectura de
una novela tiene un orden necesario, el lector no tiene razon para entre-
tenerse en un pasaje mas alla de lo que dicta la comprension del pasaje
mismo dado por su lugar en la trama. Sin embargo, conviene prevenir
posibles confusiones senalando que la referencia de Chatman a un texto
como objeto que “temporalmente controla su recepcion por la audiencia”,
es en realidad un problema muy secundario. Lo que estd en juego en el
concepto de lexlo que a nosotros nos interesa, es decir, aquel que lleva al
concepto de narrativa o texto narrativo, no tiene absolutamente nada que
ver con la duracién ni el modo de la recepcion por la audiencia, segin
quedara claro mas abajo.

En esta seccion se adoptara la terminologia de Chatman e intentare-
mos determinar si la posiciéon narratolégica (segin quedoé descrita arri-
ba), desde una perspectiva interna a si misma, puede sostenerse al estu-
diar los medios audiovisuales en general. Sin embargo, como se vera mas
adelante, es un error englobar bajo el concepto de “texto” todo este tipo
de obras, y que se trata de un sesgo de tradicion literaria que deja de lado
diferencias fundamentales en las experiencias resultantes de la confron-
tacion con dichas obras y sus medios, como, por ejemplo, un libro, el cine
o el juego de computadora.

Chatman reconoce tres tipos de “textos”, a saber, la narrativa, la des-
cripcion y la argumentacion, que pueden operar en una misma obra, se-
gun la finalidad que se buscé en su elaboracion.® Una obra, de acuerdo
con ¢€l, tiene un tipo de texto primordial, pero dentro de la misma es
posible encontrar los otros, a saber, los tipos de texto que no operan pri-

6

Ibidem, pp. 6-7.
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mordialmente en una obra, pero que, no obstante, pueden encontrarse
en ella y estarian al servicio del tipo de texto primordial. Asi, un pasaje
descriptivo podria estar al servicio de la narrativa que el texto tiene como
finalidad o viceversa.”

Pareceria a primera vista que, de adoptar la terminologia de Chat-
man, el juego de computadora es un texto, pues el contenido que porta,
aquello que ofrece para ser apreciado, no esta proporcionado de una
sola la vez, y por lo tanto, controla la recepcién temporal del mismo. Si
el juego digital fuera un texto, pareceria claro que no se trata de una
“argumentaciéon”, pues no existen en dicho medio operaciones concep-
tuales ligadas l6gicamente con la finalidad de demostrar o explicar algo.
Hay, sin embargo, que averiguar si puede considerarse como “narrativa”
o “descripcion”, incluso si se trata de un tipo de texto no discutido por

Chatman® o si en realidad no es productivo considerar al medio un texto.

La narrativa

Lo que diferencia a la narrativa de los otros tipos de texto es una doble tem-
poralidad, una “crono-légica” fundamental y tnica en este tipo de texto,’
un movimiento temporal “externo” y uno “interno”. El primero, el tiempo
externo, el tiempo al nivel del “discurso”, consiste en una seleccioén y or-
denamiento de los elementos de la historia para su narracion; el segun-
do, el tiempo interno, a nivel de la historia, estd dictado por la secuencia
de eventos que constituye la trama. Esta diferenciacion tiene importantes
implicaciones, como lo son la necesidad de una secuencia de eventos y
la capacidad del receptor de distinguir entre las dos temporalidades. Esta
distincion es de gran importancia, como se vera mas adelante, y por tanto,
debemos aclarar que por “tiempo de la historia” nos referiremos a la se-
cuencia de eventos como suceden en la ficciéon representada, y por “tiempo
del discurso” al orden en que dichos eventos son presentados en la obra. El
tiempo de la historiay el tiempo del discurso no necesariamente tienen que

divergir, bien puede darse el caso (de hecho bastante comun) de que exista

7 Ibidem, pp. 10-11.

Chatman reconoce la existencia de otros tipos de texto al contar la misica como uno, y
senalar que “la textualidad musical es de un tipo distinto a la textualidad verbal” (Seymour
Chatman, op. cit., p. 8); sin embargo, parece pensar que la tinica distincion entre estos
tipos de textualidad es que la musica “no es semiética (o al menos ‘micro-semiética’)”,
lo cual pareceria indicar que el juego de computadora, al tener elementos significativos,
pertenece a la misma categoria que la literatura.

Ibidem, p. 9.
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entre ellos una coincidencia, es decir, que los eventos estén ordenados para
su presentacion de la misma forma en que suceden en la historia. Toman-
do el caso de la narrativa literaria o bien el de la filmica como ejemplo,
queda muy claro que en realidad el receptor del objeto narrativo, el relato
o la pelicula, no tiene acceso, por asi decirlo, al orden en el que ocurrieron
los eventos, es decir, no tiene acceso a la “historia”, mas que a través de la
manera en la que ésta es relatada literariamente o presentada cinematogra-
ficamente. Asi, si hay un pasaje retrospectivo, al receptor se le tienen que
dar los elementos para que €l pueda entender con claridad que el evento al
que se refiere el pasaje en realidad precede a elementos que se relataron o
presentaron previamente. Este serfa un caso tipico de la diferencia entre el
tiempo de la historia, el orden en el que pasé lo que se relata o se presenta,
y el tiempo de discurso, que es la manera en la que se presenta.

Llegados a este punto, resulta necesario aclarar el hecho menciona-
do arriba de que la definicion de texto como algo que “controla tempo-
ralmente su recepcioén por la audiencia” no tiene ninguna importancia
respecto del texto narrativo. En realidad hay cuatro temporalidades: una
que constituye el tiempo de produccion, otra que constituye el tiempo de
la recepcion, y ambas son basicamente magnitudes, duraciones temporales
reales: tiempo de lectura, tiempo de escritura, tiempo de elaboraciéon de
la pelicula, tiempo de la presentacion de la misma, etcétera. Podemos de-
jar estas dos temporalidades de lado, pues no seran de importancia para
nuestro argumento. No obstante, existen otras dos temporalidades, a las
que nos referimos en el parrafo anterior como temporalidad externa e in-
terna, respectivamente. Estas no tienen absolutamente nada que ver con
una magnitud o duracion temporal. Se trata, por el contrario, de esquemas
de orden. Segun dijimos, el primer tiempo, el interno o tiempo de la histo-
ria, es el orden en el que ocurren los eventos que conforman la historia.
El segundo tiempo, el externo o tiempo del discurso, es el orden en el
que se cuentan. Solamente esta segunda doble temporalidad, la del tiem-
po externo e interno o tiempo del discurso y tiempo de la historia, respec-
tivamente, es la que define una narrativa. La historia tiene una légica, es
decir, una estructura causal que permite que independientemente de la
manera en la que se cuente, se entienda qué pasé6 primero y qué paso6 des-

pués. Es lo que Chatman llama “légica interna o 1égica de la historia”,'

10 Jdem.
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la cual implica el “principio de causalidad”," lo que permite que el lector
pueda entender si el evento X pasé antes del evento I o fue a la inversa,
independientemente de la manera, es decir, del orden en el que los eventos
se cuenten. Asi, si Luis estaba celoso de Pedro y lo maté por esa causa, la
secuencia de la historia, dada su estructura causal, se puede entender a
pesar de que primero se cuente que Luis maté a Pedro y apenas después
se cuente que Luis estaba celoso de Pedro. Notese, entonces, que esta
doble temporalidad, la del orden l6gico de los sucesos o tiempo de la his-
toria, y la del orden o modo en que se cuentan o tiempo del discurso, que
son las dos temporalidades que constituyen una narrativa, no tienen nada
que ver con la temporalidad de la recepcién de la historia. Los eventos
pueden ser contados en el orden 2 -IT o bien en el orden IT- X ysi se usan
las mismas palabras, o bien los mismos planos cinematograficos, entonces
el tiempo de recepcion sera el mismo; sin embargo, se trata de la misma
historia contada de dos maneras distintas. En este caso, el tiempo de la
historia es el mismo, pero los tiempos del discurso son diferentes y, para
ser mas precisos, estan invertidos el uno del otro.

Era importante hacer esta aclaraciéon, porque en nuestro examen del
objeto cultural constituido por el juego digital dotado de un mundo fic-
ticio intervendran las cuatro temporalidades que hemos discutido, por
lo que es necesario que el tiempo de produccion y el de recepcion, por
un lado, y por otro, el tiempo de la historia y el tiempo del discurso, sean

claramente distinguidos unos de los otros.

El juego de computadora con un mundo ficticio

Hasta ahora hemos hablado sin mayor especificacion de juegos de com-
putadora o juegos digitales, pero en este trabajo nos referiremos en rea-
lidad a juegos digitales que cuentan con un mundo ficticio. No todos los
juegos de computadora tienen la ficcion de un mundo en el que transcurre
el juego. Tal seria el caso, por ejemplo, de las emulaciones digitales del
juego de damas o del ajedrez. Asi como en su version tradicional estos
juegos no remiten mas que a un conjunto de reglas de procedimiento y
nunca requieren, para ser jugados, de la ficcion de un mundo en el que
ocurriria el juego, en su emulacion digital tampoco hay ninguna referen-
cia a un mundo ficticio asociado. En el mismo caso estan otros famosos

U fdem.
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juegos digitales como Tetris o Campo minado. Por el contrario, ya algunos
de los primeros juegos digitales tienen una dimension ficticia. Por ejem-
plo, el juego Pong (1972), uno de los primeros juegos digitales en popu-
larizarse de forma masiva, genera la ficcion de un mundo consistente en un
partido de tenis. Aquel que jugaba Pong no cumplia con ciertas reglas,
mas bien “golpeaba una pelota de tenis”, jugaba en “una cancha de tenis”.
Por supuesto, esta ficcion no era una mera imaginacion, COmo ocurre en
el caso de los mundos ficticios de la literatura, sino que era una ilusion; el
jugador no se imaginaba ni la pelota, ni las raquetas ni la cancha, sino que
las “veia” sobre la pantalla de algiin monitor; en cierto sentido algo simi-
lar a cuando uno “ve” un caballo en una pintura, caso en el que también
tiene uno una ilusion. Ciertos elementos graficos sobre la pantalla eran la
figuracion de unas raquetas y una pelota, la pantalla misma era la figura-
cion de la cancha de tenis. La ficcion del mundo de Pong era, entonces,
la ilusion de un mundo.

Por supuesto, existen jugos de computadora con mundos ficticios mu-
cho mas complejos que el de Pong. Por otro lado, el mundo ficticio es un
fenémeno comun tanto a la literatura como al cine y al tipo de juegos
que nos interesa, es uno de los puntos de contacto entre las narrativas
literarias y cinematograficas, por un lado, y por otro, los juegos digitales,
de manera tal que es en tal tipo de juegos en donde se podria esperar que
la cercania entre narrativa y juego digital fuera mayor. Es por eso que en
lo que sigue nos concentraremos en este tipo de juegos de computadora,
en los juegos digitales dotados de un mundo ficticio.

Un juego de computadora con un mundo ficticio implica la existen-
cia de una relacion entre dicho mundo ficticioy el mundo real del jugador.
Notese que éste no es el caso con el mundo ficticio literario; ciertamen-
te el lector puede imaginarse muchas cosas respecto del mundo ficticio
literario, pero él mismo estd por completo fuera de dicha ficcién, es
decir, de dicho mundo —aun en el caso en el que la ficciéon pretenda
ocurrir en el entorno habitual del lector y coetaineamente con él—. En
cambio, cuando uno juega un juego de representacion, como lo hacen
los infantes al jugar a “los papas y las mamas”, se parte del mundo fic-
ticio, y en este caso, el mundo real y el mundo ficticio se traslapan: el
infante se mueve efectivamente en el mundo real, pero su movimiento
tiene un sentido ficticio, por ejemplo, servir una tasa de té en la que

no hay ningun te. El mundo real y el mundo ficticio se sobreponen,
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mezclan o traslapan. De manera similar, los juegos digitales conllevan
gestos del jugador en la manipulacion de la interfaz que genera el mun-
do ficticio sobre la pantalla, de tal manera que por lo menos existe una
interrelacién entre el mundo real en el que tienen lugar los gestos del
jugador y el mundo ficticio —ilusorio— de la pantalla; por ejemplo, se
mueve en verdad una imitaciéon de volante y esto es, al mismo tiempo,
un movimiento de volante en el mundo ficticio, ilusorio, desplegado

sobre la pantalla.

La temporalidad en el juego de computadora

En términos del ludélogo Jesper Juul, la dualidad de mundos a la que
nos hemos referido se expresaria en el tiempo del juego. El divide el
tiempo del juego de computadora en dos temporalidades, a saber, el
tiempo de ejecucion (play time) —el tiempo real que el jugador uti-
liza para la actividad del juego de computadora—, y el tiempo ficti-
cio (fictional time) —el tiempo que transcurre en el mundo ficticio del
juego—."? En el juego de computadora, entonces, puede encontrarse
una doble temporalidad también. Sin embargo, a diferencia de la do-
ble temporalidad de la narrativa de la que habla Chatman, no es la
temporalidad completamente estableciday estatica de la historia, como
en el texto narrativo. Tampoco es la temporalidad fija de la recepcion
propia de “textos” como la musica, el cine, el teatro o la literatura; en
estos casos el receptor no puede afectar de ningiin modo la temporali-
dad de la recepcién. Por el contrario, el tiempo ficticio del juego es una
temporalidad que el usuario puede afectar con sus decisiones y con su
habilidad. Si se considerase que el juego de computadora puede ser na-
rrativo, entonces seria necesario examinar su doble temporalidad mas
a fondo y ver si se corresponde con la doble temporalidad de la narra-
tiva, es decir, con la temporalidad interna y externa o de una historia y
un discurso basado en esa historia.

Diferentes tipos de juego tienen diferentes relaciones entre ambas
temporalidades. En el juego carente de mundo ficticio, no existe el tiem-
po ficticio. Al no existir un mundo interno donde se desarrollen eventos,
el juego de computadora sin mundo ficticio es similar al juego de cartas

o algin otro juego sin un objeto conceptual que represente una realidad

2 Jesper Juul, Half-Real, pp. 141-142.
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propia.” En este caso, siguiendo a Juul, el juego consiste en lo que €l con-
sidera la “parte fundamental” del jugar: un cambio de estado, de un esta-
do inicial a otro por medio de las decisiones y acciones del jugador y nada
mas.'* Con base en las ciencias computacionales, Juul dice que un juego
es una “maquina de estados”, es decir, un sistema cuyo estado cambia pro-
gresivamente. Estos cambios estan definidos y regulados por funciones de
entrada y de salida que determinan qué estado y qué funcion lo llevaran
al siguiente estado. Al jugar un juego, se interactiia con la mdquina que es
el juego. Es facil ejemplificar esto con un juego de ajedrez. Las funciones
de entrada son los movimientos posibles de las piezas, las de salida son el
efecto que el movimiento de la pieza tiene —como capturar al peén como
resultado del movimiento del alfil—, y el estado se encuentra almacenado
en la posicion y el valor —otra funcion— de las piezas en el tablero. Las
funciones de entrada y salida, en su conjunto, forman las reglas del juego,
o mejor dicho, su aplicacion. Asi, el jugador analiza el estado del juego,
lo modifica a través de sus acciones y obtiene un resultado que no es mas
que otro estado. En el caso del juego de computadora sin mundo ficticio
sucede lo mismo. Tetris (Alexey Pajitnov, 1984) no genera, y por tanto, no
refiere a un mundo interno. El juego consiste en acomodar las piezas en
el espacio disponible, el cual es algo un tanto singular, a saber, un espacio
que no corresponde a ningun mundo. En realidad, tal espacio es solamen-
te la visualizacion de un conjunto de relaciones matematicas de magnitud
y orientacion; tales relaciones son el verdadero “espacio” del juego y no su
manifestacion visual en la pantalla, nada ahi es figurativo, porque no hay
ninguna referencia a nada real. Las acciones del jugador, las funciones
de entrada, modifican el estado del juego y cada nuevo estado —la nueva
disposicion del espacio de juego— es con el que el jugador debe una vez
m4ds interactuar y continuar cambiando progresivamente. En este tipo de
juegos no existe un tiempo interno, un tiempo ficticio, que pueda corres-

ponder a sucesos en un mundo, ya sea éste ilusorio, o bien, meramente

Pareceria posible considerar estos juegos no sé6lo como funciones y relaciones de estas
funciones entre si, sino, ademads, recordando el famoso y breve texto de Jakobson sobre
el arte, como signos autorreferenciales tales como, digamos, las notas o sonidos musicales
(Jakobson, Semiotik, pp. 129-132, o bien, en The Framework of Language, pp. 21-25). Las
damas, las piezas del ajedrez, las barajas, etcétera, no refieren a un mundo ficticio, sino so-
lamente refieren entre si; tienen, como dice Jakobson, una referencia interna, al sistema
del juego, y carecen de referente externo.

Jesper Juul, “Introduction to Game Time”. En: Noah Wardrip-Fruin, Pat Harrigan (eds.),
First Person, p. 132.
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imaginario. El tiempo de ejecucion constituye la totalidad del tiempo de
juego. Mds concretamente, se trata de un unico tiempo, y por tanto, la
distincion entre la temporalidad del juego y la ficticia pierde sentido, lo
cual era de esperarse, porque simplemente no existe ningin tiempo ficti-
cio. En Tetris en particular existen “niveles de dificultad” que tienen que
ver con un tiempo de juego mas rapido, el cual no procede mas que de
que el cambio visual de las relaciones autorreferenciales —es decir, sin
referencia a un mundo ficticio— es mas rapido. La mente y la mano tie-
nen que responder mas rapidamente, “todo pasa mds rapidamente”, pero
en realidad no pasa nada, no ocurre nada en ningin mundo, asi sea éste
ficticio. Asi como el espacio no es mds que la visualizacion de relaciones
matematicas, el tiempo no es mas que la relaciéon temporal entre las reac-
ciones del jugador y los resultados visuales dichas relaciones matematicas
sobre la pantalla.

En juegos con un mundo ficticio —que siguiendo a Juul también se-
rian fundamentalmente maquinas de estado, pero con un mundo ficticio
interno—, sin embargo, la existencia del tiempo ficticio es evidente. Los
juegos tienen “personajes” —aunque sean implicitos, es decir, invisibles,
pero “presentes”—" que habitan un mundo interno, donde suceden
eventos, y se efectian “acciones” que toman tiempo. En los juegos mas
elementales de este tipo la relacion de tiempo de ejecucion y tiempo ficti-
cio es de 1:1 —inclusive en los que la escala de tiempo es distinta—, como
sucede, justamente, en Pong, pero en la actualidad, dificilmente se ven
juegos de este tipo.

Elementos como las escenas cinemadticas o culscenes —momentos en
la experiencia del juego de computadora en que el jugador deja de con-
trolar al personaje para sélo poder observar—'° o las pantallas de carga
—momentos que, por limitaciones de hardware, el juego se detiene para
permitir a la computadora leer y procesar los elementos informaticos que
seran utilizados—!'” pueden alterar las relaciones entre tiempo de ejecu-
cién y tiempo ficticio. Una escena cinematica, por definicién, implica la

ausencia de funciones de entrada, y por tanto, no se esta interactuando

Tal es el caso de Pong, donde hay un oponente que devuelve la pelota aunque en la pan-
talla no aparezca ninguna figuracién de este oponente. Tal oponente es, entonces, no
una ilusion, sino una mera imaginacion: lo imaginamos de manera inferencial por los
“efectos” de sus “acciones”.

Como cuando castigan a un jugador de hockey sobre hielo sacandolo del juego durante
unos minutos.

7 Como cuando la pelota de un juego “se vuela” y hay que esperar a que la regresen.
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con el estado del juego. Sin embargo, se estd observando en términos
de la l6gica temporal de lo que pasa en el mundo ficticio del juego, por
eso se sigue jugando —razo6n por la cual pareceria que la concepcion del
jugar como interactuar con una “mdaquina de estados” es insuficiente—,
pues la espera y la observacién muy bien pueden considerarse parte del
juego mismo: hay que tomar en cuenta lo que “pas6” en el mundo ficticio
mientras no se pudo tener ningun influjo en ello. En términos de Juul,
sin embargo, no se esta jugando. Lo cierto es que “jugar”, en este contex-
to, significa guiarse por una ilusion, o bien, una imaginacion acerca de lo
que ocurre en el mundo ficticio del juego para en un momento dado por
venir poder tomar “acciones” en ese mismo mundo ficticio. Jugar no es
siempre actuar directamente en el mundo ficticio, sino también lo es sim-
plemente tener conciencia de lo que pasa en dicho mundo ficticio para
poder actuar en un momento dado.'

En las escenas cinematicas, el tiempo de ejecucion se detiene, pero
el tiempo ficticio contintia. Desde la perspectiva de Juul, esto significaria
que no se juega, y por tanto, las escenas cinemdticas que constituyen espe-
ras con sentido ficticio —con relevancia para los eventos que suceden en
el mundo ficticio interno del juego— quedarian fuera de consideracion.
No obstante, en la actualidad, y desde hace al menos dos décadas, el juego
de computadora dotado de un mundo interno se presenta casi siempre
con escenas cinemadticas de este tipo. Este fenomeno no puede excluirse
del estudio del juego en su totalidad, pues, al menos en el caso de los
juegos que pretenden tener un mundo ficticio, los eventos en dicho mun-
do tienen que encadenarse en cierto orden temporal y, por su parte, la
escena cinematica —generalmente presentada como final de un evento
importante o cuando el personaje debe tener una conversacion con otro,
asi como al principio del juego, como introduccion, y al final del juego,
como conclusion— contintia con los eventos del mundo ficticio que, en
términos narratolégicos, compondrian la historia que se pretende relatar.

Recordando la afirmacion hecha arriba en el sentido de que en los
juegos digitales con un mundo ficticio se da un traslape o acoplamiento
entre el mundo real del jugador y el mundo ficticio del juego digital,

resulta que en el caso de las escenas cinemadticas se produce un desaco-

' Esto es como el caso de quien lanza una pelota y no puede hacer nada mientras la pelota

no caiga.
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plamiento entre ambos mundos. El mundo real del jugador queda desco-
nectado, sin relaciéon con el mundo ficticio del juego.

En un analisis del juego de computadora con un mundo ficticio —al
menos si se pretende analizar el objeto en su totalidad, sea con un con-
cepto de “texto” similar al de Chatman o como algo enteramente distin-
to—, el elemento de la escena cinemadtica es tan importante como la acti-
vidad de jugar en términos de Juul, pues en dicha escena avanza el tiempo
interno. No se puede extraer una historia de un juego de computadora
con escenas cinematicas si se les excluye, como tampoco puede extraerse
con ellas solamente —si éste fuera el caso, la aproximacion académica
mas adecuada seria la teoria de cine—. La escena cinematica es, pues, un
fenémeno con efecto sobre la temporalidad interna, contrariamente al
caso de la descripcion en la literatura narrativa, donde el tiempo de recep-
ci6én continda, mientras que tanto el tiempo de la historia como el tiempo
del discurso se detienen para permitir la descripcion.

Por otra parte, en el caso de las pantallas de carga se detiene, gene-
ralmente, tanto el tiempo de ejecucién como el tiempo ficticio. Esto no
es necesario, sin embargo, existen pantallas de carga que presuponen la
continuacion del tiempo ficticio, teniendo el mismo efecto que la escena
cinemadtica que se describi6 anteriormente.'

Pero estos elementos no son los tnicos ni los mas importantes modi-
ficadores de las relaciones entre temporalidades. Un elemento del jue-
go de computadora que lo diferenciaria de cualquier otro “texto” —en
términos de Chatman— es que éste incluye en su experiencia un cierto
grado de repeticion, lo cual normalmente esta vinculado con una caracte-

20

ristica fundamental para muchos juegos, que es el reto.”’ El jugador debe

adquirir habilidad para superar obstdculos impuestos ante él —ya sea por
la computadora, ya sea por otro jugador—, desde el control del personaje
a través de los botones del mando hasta el aprendizaje de los elementos

claves del mundo ficticio. En la mayor parte de los juegos de computa-

19 Existen otro tipo de cutscenes que portan informacién sobre el mundo ficticio, pero no

muestran eventos. Por ejemplo, en un juego de deportes pueden anunciar la sustitucion
de un jugador por otro. Entonces, se debe hacer la distincién entre las cutscenes que se de-
nominan escenas cinematicas, que tanto portan informacién de la ficcion como muestran
eventos que se desarrollan en el tiempo ficticio, y culscenes que portan informacién de la
ficcion, pero no muestran eventos que puedan corresponder con la temporalidad ficticia.
Este tltimo tipo de escenas seria similar a la descripcion en los textos narrativos: aportan
informacion, pero en ellas no pasa nada, no se desenvuelve nada.

No todos los juegos contienen un reto, por ejemplo, los juegos de representacién no lo
contienen.

20
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dora, esto significa que se espera que el jugador falle una o mas veces
durante el curso del juego, afectando el tiempo ficticio, pero no el de
ejecucion. En estos casos, se espera del jugador que sea capaz de hacer
una seleccion de eventos que permitan la coherencia del mundo ficticio,
consistente en no incluir en la secuencia de eventos aquellos que tuvieron
que ser repetidos y que, por tanto, ya no deben formar parte de dicha se-
cuencia. Por ejemplo, en Super Mario Bros (Nintendo, 1985) el personaje
que controla el jugador, Mario, debe superar una serie de niveles para
alcanzar su meta —rescatar a la princesa—. Si el jugador falla en un acto
de destreza y cae a un precipicio, Mario “muere”. No obstante, la conse-
cuencia de esto es que regresa al principio del nivel. En la historia que se
podria extraer del juego —las aventuras de Mario al intentar rescatar a la
princesa— no se supone de Mario que haya muerto, y mucho menos que
tenga la capacidad de regresar de la muerte o revertir el tiempo. Todos los
eventos que sucedieron después del (primer) inicio del nivel y antes de la
muerte del personaje desaparecen de la reconstrucciéon de la secuencia
de eventos —“historia”— que se desarrolla en la temporalidad ficticia, sin
que el tiempo de ejecucion sea afectado.?’ En otros “textos” —de nuevo
en términos de Chatman—, la repeticién puede suceder, pero no se espe-
ra que suceda, y en la mayoria de los casos no es comun, a menos que se
trate de una repeticion total de la experiencia de la obra, como volver a
leer un libro en su totalidad o ver una pelicula otra vez, que se diferencia
de jugar otra partida de ajedrez, otro encuentro de futbol o volver a jugar
un juego de computadora que ya se ha jugado, en que la repeticion de
los eventos no es exacta. Es decir, cuando se repite un juego, no se repite
la misma experiencia, sino otra con caracteristicas similares. Se repite,
por asi decirlo, a) una estructura de la experiencia con b) un contenido
tipico, pero no se repite la experiencia, como si se repite una lectura,
digamos. Ademads, incluso en los casos en que se vuelve a experimentar
una de estas obras que Chatman denomina “textos” y que no requiere de
la intervenciéon de quien la experimenta —por ejemplo, un libro o una

pelicula—, la repeticion no es parte intrinseca de la experiencia, sino

? Hay otra clase de juegos en los que este tipo de repeticiéon no existe. En estos juegos la

repeticion de actividades similares da paso a un desarrollo en donde el tiempo ficticio no
es modificado. Los juegos de este tipo son mas similares a juegos como el ajedrez, donde,
independientemente de si se logra superar el obstdculo o no, ambas temporalidades con-
tindan hasta llegar al fin del juego. Sin embargo, al ser un juego, puede volver a experi-
mentarse algo similar al jugar otra partida.
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se da contra el telon de la memoria. Al tener que repetir un nivel o una
seccion, o cargar un juego anterior, se ha eliminado, en el tiempo ficticio,
todo lo sucedido desde la ultima vez que se intent6 jugar desde ese mismo
punto; sin embargo, la experiencia del juego en el jugador, el tiempo de
ejecucion anterior, sigue ahi teniendo un papel en la nueva ejecuciéon. En
otras palabras, sirve para su aprendizaje y su adquisicion de habilidad, y
por tanto, no se toma como un tiempo simplemente desaparecido sin mas

rastro que el de la memoria.

& Se corresponde la doble temporalidad del juego de computadora con la de la narrativa?
Ahora, haciendo una comparacioén de las temporalidades correspondien-
tes se hace evidente que, si bien tanto una narrativa como un juego de
computadora con un mundo ficticio tienen dos temporalidades, una “ex-
terna” y una “interna”, éstas no coinciden en su naturaleza. Comenzando
por el tiempo externo, tiempo de ejecucion en el juego de computadora
y tiempo del discurso en una narrativa, existen diferencias muy importan-
tes. El tiempo del discurso es, ante todo, un arreglo de la historia —aun
si la historia se cuenta en orden cronolégico, sin modificaciones, pues
precisamente puede no ser asi—.? Es la forma, el orden en que se cuenta.
El tiempo de ejecucion, sin embargo, es algo muy diferente del tiempo
del discurso. En €l se encuentran elementos que podrian llamarse discur-
sivos, eventos que si existen dentro de una cadena de eventos causales que
en otro caso podrian componer una trama, pero consiste, sobre todo, en
elementos que no lo hacen. Es decir, existen en el tiempo de ejecucion
eventos correspondientes al ordenamiento en la presentacion de la se-
cuencia que compone la historia, pero la mayor parte de los elementos
presentes no son de consecuencia para la historia. Los movimientos del
personaje controlado, la exploracion, la accion en si del avatar del juga-
dor, son parte no de una narracion, sino de una participacion, a pesar de
que ciertos eventos si puedan formar parte de una cadena causal. Mas
especificamente, no refieren a una tercera persona sino, principalmente,
a la primera persona, la del jugador y, ademas, los eventos no estan en
el pasado, sino en el presente. El tiempo externo como el presente de la

ejecucion corresponde al tiempo ficticio como el presente de la ficcion propia

2 Alberto J. L. Carrillo Candn, “:Hay un limite para el criterio narratolégico de la diferencia

entre el tiempo de la historia y el tiempo del discurso?”.
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del juego de que se trate. Asi pues, el tiempo externo de la narrativa no
corresponde en lo absoluto al tiempo externo en el juego de computa-
dora. Ciertamente en ambos, la narrativa literaria y el juego digital con
mundo ficticio, hay eventos, cadenas de los mismos, pero los tiempos de
la narrativa, tanto el tiempo de la historia como el tiempo del discurso,
estan en el pasado —como se argumentara a continuacién—, mientras
que el tiempo del juego remite basicamente al presente.

En cuanto al tiempo interno en términos narrativos, el correspon-
diente a la historia, tampoco es claro que exista en el juego de computa-
dora. Para Chatman, la historia se divide en “eventos” y “existentes”.* Los
primeros, a su vez, se dividen en “acciones” y “sucesos” y los segundos en
“personajes” y “escenarios”. Todos éstos se encuentran presentes anal6-
gicamente en el juego de computadora que tiene un mundo ficticio, sin
embargo, Chatman estd considerando solamente aquellos “textos” donde
el practicante del medio es nada mas un receptor pasivo, no un agente,
por tanto, puede cuestionarse la existencia de una trama, asi se encuen-
tren en tales juegos los andlogos de los elementos narrativos distinguidos
por Chatman. De acuerdo con Gyorgy Lukacs, narrar requiere de una “se-
cuencia dramatica”, siguiendo las acciones relacionadas, de forma causal,
a partir de un conflicto —interno o de voluntad—.** Asi, los Unicos ob-
jetos que realmente forman parte de una narracién son los que influyen
en el “destino” de los individuos, el cual en principio es previsible como
una posibilidad. Para decirlo de otro modo, la narracion siempre es pro-
Iéptica en su recepcion, pues solamente forman parte de la narrativa los
eventos que pueden vincularse de forma causal con el desenlace, aunque
exista en el pasado. En el caso del juego de computadora —no con un
receptor sino con un jugador, un agente capaz de influir en los eventos—,
estos se desarrollan en el presente y no puede predecirse lo que viene
gracias a una relacion causal con los eventos que se han dado, debido a
que todo desenlace esta en vilo al depender de las decisiones, e incluso de
la habilidad del jugador.® No hay narracién, porque no esta definida una
“historia” en la obra antes del juego ni durante el mismo, sino solamente
de manera retrospectiva, cuando el juego se ha jugado, como no existe

una trama en la vida de un individuo sino del mismo modo, en retrospec-

23
24

Seymour Chatman, Story and Discourse, p. 19.
Gyorgy Lukacs, Problemas del realismo, p. 188.
% Lasituacion es andloga a lo que pasa en un partido de futbol.
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tiva, como el simple recuento de lo que pasé y que en principio no era
previsible, pues la vida cotidiana es contingente en su conjunto, no cau-
sal. Es solo hasta que se recuerdan los eventos que se construye el tiempo
u orden ficticio del juego, es hasta entonces que de la experiencia puede
extraerse una “historia”. No obstante, esta “historia” estard compuesta por
elementos que forman una cadena causal y otros elementos que no es-
tan en ninguna cadena causal y que, como se argumentara, son la mayor
parte del contenido del juego. Pero en el momento en que se hace tal
recuento, se escribe o se recuerda tal “historia”, en ese momento, el juego de
computadora ya no es de interés como juego, simplemente ya no se juega.

Aqui habria que agregar lo que parece ser una regla general, a saber,
visto retrospectivamente, cada juego no importa como cadena de eventos,
sino como resultado. Si bien las historias tienen un resultado, lo que las
hace historias es la cadena de eventos, y si bien también en un juego el
resultado depende de la cadena de eventos, los eventos tienen sentido
como eventos en los que se participa y tal participacion, a pesar de llevar
al resultado, tiene sentido, interés por ella misma, al margen del resulta-
do, mientras que, por otro lado, el resultado tiene interés como resultado
al margen de la participacion y es importante al margen de la cadena de
eventos que llevaron a €l. En tanto que en una historia el desenlace o
resultado estd, por asi decirlo, en la misma dimension, que es la historia,
en el caso de los juegos la participacion y el resultado estan en diferentes
dimensiones, en el sentido de que permite decir que un juego se disfruta
jugarlo al margen del resultado. Esto puede formularse de otra manera.
En un juego el evento presente tiene sentido en si mismo, ya que se disfruta con
total independencia del resultado, mientras que el resultado también se disfruta
en st mismo, al margen de los eventos que llevaron a él. Nada de esto puede
decirse para los eventos que constituyen una historia causal. Mas aun,
el resultado de una historia es un evento que es parte de la cadena de
eventos que constituye la historia, mientras que el resultado de un juego
no necesariamente es un evento de la cadena de eventos —caso en que
los resultados son marcadores o puntajes, por ejemplo—. En un juego,
la cadena de eventos que lleva al resultado hace el juego mds o menos
emocionante, pero retrospectivamente lo unico que importa es el resul-
tado, y en este sentido el resultado es insensible al juego mismo, mientras
que en la historia el desenlace es el resultado de esa historia (y si fuera el

resultado de otra historia se tendria otra historia), de tal manera que el
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desenlace no es nada sin la historia, es el desenlace de precisamente esa
historia, mientras que el resultado de un juego puede ser el resultado de
cualquier otro juego, asi sea éste mas o menos emocionante.

Roland Barthes explica la estructura del relato diciendo que “[1]a es-
tructura general del relato [...] aparece como esencialmente predictiva
[...]1”,% 1o cual se explica por la ldgica causal propia de las verdaderas na-
rrativas. Sin embargo, no existe tal naturaleza predictiva ahi donde exis-
te la posibilidad constante de cambiar el curso de los acontecimientos.
Como se dijo anteriormente, en el juego de computadora dotado de un
mundo ficticio existe una serie de eventos que se desarrollan a lo largo
del juego, los cuales sélo vistos retrospectivamente se entienden como
tal “historia”. Es entonces aqui donde surge la necesidad de hacer una
distincion, a saber, la historia es simplemente la coleccién de eventos y
existentes, pero esto no compone una narrativa, mientras la trama —o la
fabula, en términos de Aristoteles—, y por tanto la narracion, requieren
de una cadena causal de estos eventos, de tal manera que sea posible hacer
la distincién entre el tiempo de la historia y el tiempo del discurso —se-
gun se discuti6 arriba con el ejemplo de la microhistoria en la que Luis
mataba a Pedro por celos—.

En el caso del cine o de la literatura, los eventos que constituyen la
historia no son modificables. Son predeterminados. El espectador no es
mas que un receptor. Pero en el caso del juego de computadora, la his-
toria, entendida como sucesiéon de incidentes —y esto es central—, estd
en curso, abierta, los eventos pueden modificarse, y es el jugador quien
tiene el poder de hacerlo. Citando a Mark J. P. Wolf: “[I]a naturaleza in-
teractiva y condicional de lo que el jugador ve significa que hay algin gra-
do de no-linealidad cominmente presente en la experiencia”.?” Esta falta
de linealidad —linealidad que corresponde al cardcter causal de la trama
verdadera— consiste en que la “narrativa” del juego de computadora, en
palabras de Simon Egenfeldt-Nielsen, Jonas Heide Smith y Susana Pajares
Tosca, “[...] se desdobla permanentemente, constantemente recogiéndose
sobre ella misma, llena de falsos comienzos y recomienzos, al contribuir el
jugador ala creacion de la historia con cada accién [...]”,*y es importante

para poder hablar de una historia, pues ésta no se constituiria hasta que

% Roland Barthes, “El efecto de realidad”. En: Roland Barthes (ed.), Lo verosimil, p. 96.
2 Mark ]. P. Wolf, The Medium of the Video Game, p. 77.
2 Simon Egenfeldt-Nielsen, Jonas Heide Smith y Susana Pajares Tosca, op. cit., p. 188.
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una decision de juego se haya hecho, se genere por ello una secuencia de
eventos y, por tanto, pueda verse retrospectivamente. Mds que hablar
de trama, se puede hablar de actualidad. El tiempo interno de un juego
de computadora, el tiempo ficticio, no corresponde al tiempo interno de
la narrativa en ningun sentido estructural profundo mas alla de ser cadena
de eventos, cerrada apenas cuando el juego terminé. Solamente desde la
memoria hay una analogia entre el juego con mundo ficticio y una narrativa;
no obstante, ni la narrativa ni, menos aun, el juego, son experiencias vividas
desde la memoria. La historia y su desenlace existen antes de que se lea, el
juego y su resultado no existen antes de que se juegue. La historia ya esta
decidida en todos sus puntos, aunque no se sepa cuales son esos puntos ni
cual es la decision final, mientras que el juego nunca esta decidido real-
mente. Como se suele decir en el medio deportivo, el juego “no se acaba
hasta que se acaba”, se decide en cada momento y el resultado es la decision
final que en todo momento estuvo en vilo.

Hemos argumentado mas arriba que la doble temporalidad del juego
de computadora con un mundo ficticio, interna y externa, es muy diferen-
te de la de la narrativa como la define Chatman.” La “externa” de Chat-
man, la de la manea de narrar la historia, es en realidad completamente
independiente del receptor. En ese sentido, sigue siendo interna a la obra
a pesar de que sea externa respecto del cardcter autonomo del tiempo
interno, de la historia. Es una temporalidad dominada por el autor y sobre
la que el lector o receptor no tiene ni la mas minima influencia, mientras
que la temporalidad de jugar la domina, justamente, el jugador.

Existen dos vias para solucionar las objeciones hechas hasta aqui a la
nocion del juego digital como texto narrativo en particular y como texto
en general. La primera es proponer que al juego de computadora dotado
de un mundo ficticio corresponde otro tipo de “texto” fuera de conside-
raciéon por Chatman, que permita una doble temporalidad, pero que no
sea narrativa —por no ser totalmente independiente el tiempo interno
del externo—, pues ésta depende de la division tajante entre la tempo-
ralidad interna y la externa, el discurso y la historia, ademads de requerir
una secuencia causal de eventos relacionados espacial y temporalmente
que pueda denominarse “trama”. La segunda solucion, y esto es lo que

% En realidad, en el caso del juego digital el tiempo externo es tan dependiente del tiempo

interno que en términos teoéricos la distincion entre ambos puede considerarse poco pro-
ductiva.

150



LA TEXTUALIDAD EN EL JUEGO DE COMPUTADORA

se argumentard que es lo correcto, es reconocer que hablar del juego
de computadora con un mundo ficticio como un “texto” —el cual es un
elemento necesario de la definicién rigida de narrativa al ser un concepto
bajo el cual cae— es en si un error. Para ello se pasa al andlisis de otro tipo
de texto: la descripcion. Esto llevara a reconocer que los recursos utiliza-
dos por aquello que puede considerarse un texto son muy diferentes a la

naturaleza del medio audiovisual.

La descripcion

Para Gérard Genette,

La narracion se refiere a acciones o acontecimientos considerados como
puros procesos, y, por ello mismo, pone el acento en el aspecto temporal
y dramatico del relato; la descripcion, por el contrario, porque se detiene
en objetos y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a
los procesos mismos como espectaculos, parece suspender el discurso del

tiempo y contribuye a instalar el relato en el espacio.”

La narracion tendria que ver con el orden de la sucesion, la descripcion
con el de la yuxtaposicion. En estos términos, la funcion que cumple la
mayor parte del contenido semdntico del juego de computadora podria
mas facilmente corresponder a la descripcion —dado que los elementos
presentes en la pantalla de computadora en su mayoria no tienen efecto
alguno en el desarrollo de los eventos de forma causal y no avanzan el
tiempo ficticio—, que como se ha argumentado, no puede ser narrativa.
Utilizando terminologia semi6tica, debemos decir que, dado que el jue-
go de computadora se desarrolla mediante graficas dinamicas figurativas
que se despliegan sobre alguna pantalla, el contenido de la pantalla “sig-
nifica” de manera icénica, mediante imagenes que parecen algo y que en
esa medida lo representan. Y por supuesto, una imagen dice mdas que mil
palabras, porque muestra, y la mostracion es, en la dimension visual, el
analogo a la descripcion en la dimension verbal o conceptual. Por ello,
no debe extranarnos que en la aplicacion al cine que hace Chatman de

su teoria narratologica también considere esta funcion “descriptiva”, que

30 Gérard Genette, “Fronteras del relato”. En: Roland Barthes (ed.), Andalisis estructural del

relato, p. 206.
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remita a la contigtiidad espacial en vez de a la secuencialidad temporal.
Por ello, hablando de manera un tanto precipitada podriamos decir que
la narracion genera la imaginacion de la sucesion temporal, mientras que la des-
cripcion genera la imaginacion de la extension espacial. En esta seccion se ex-
plicard por qué considerar los medios audiovisuales como descriptivos es,
como con la narrativa, también un error.

Para Chatman, existen dos tipos de descripcion: la “descripcion ex-
plicita” y la “descripcién tdcita”.* La diferencia entre ellas radica en el
foco del “sintagma descriptivo” —el foco de una oracién, de un plano
cinematografico—. Si la funcién de tal “sintagma” es describir, entonces
la descripcion es explicita; si describe de forma secundaria, enfocandose
en otras funciones, como la narrativa, la descripcién es tacita. De acuerdo
con ¢€l, ciertos medios favorecen a algun tipo de descripcion. En el medio
filmico y en el juego de computadora las caracteristicas de los personajes,
lugares, eventos, etcétera, no pueden ocultarse. Su mostracion es inevi-
table dada la naturaleza sensorial, figurativa, del medio. La riqueza de la
informacién que transmite una imagen es mucho mayor a la que puede
transmitirse con palabras. Esto significa que en una mostracién no hay
una selecciéon de informacion suficiente como para presentar acciones
exclusivamente. En estos medios no se puede evitar el presentar informa-
ci6én adicional respecto de lo que es la accion en tanto tal, informacion
que podria llamarse descriptiva, y si la pretension no es describir, sino
jugar o relatar historias, la descripcion, entonces, seria tacita. Hablando
de cine, Chatman dice que “[c]ada ‘sustantivo’ en la pantalla ya esta, por
virtud del medio, totalmente saturado con ‘adjetivos’ visuales”.” Esta falta
de seleccion de informacion ha generado objeciones respecto de la idea
de descripcion en medios visuales comparada con la descripcion en la
literatura. Podria, sin embargo, pensarse que el caso especial de la des-
cripcién en la literatura no es universal, sobre todo si se considera que
hay medios mas aptos para “describir”. Respecto de una imagen podria
argumentarse que existe la descripcion sin seleccion. Es decir, un argu-
mento que puede darse en favor de la descripcion en el caso de los me-
dios audiovisuales es que la seleccién propia de la descripcion literaria

existe solo en ésta y, por tanto, de existir la descripciéon en otros medios,

* Seymour Chatman, Coming to Terms, p. 38.

2 Tbidem, p. 40.

152



LA TEXTUALIDAD EN EL JUEGO DE COMPUTADORA

no necesariamente incluye una seleccion de informacién. Por supuesto,
esto conllevaria otro concepto de descripcion, no como un sintagma propia-
mente dicho como una construccion verbal que encadena varios predicados
respecto de uno o varios sujetos relacionados espacialmente entre si, sino
como presentacion de informacion en la dimension de la simultaneidad. So-
bre esto escribimos con la conciencia de que tal concepto ampliado de
descripcion puede ser redundante, dado que con la pareja descripcion y
mostracion se logra lo mismo, siempre y cuando se senale que ambas tie-
nen la caracteristica comun de informar respecto de caracteristicas que se
despliegan en simultaneidad.

Ahora bien, en el texto anteriormente citado, Genette senala que

Desde el punto de vista de los modos de representacion, contar un acon-
tecimiento y describir un objeto son dos operaciones similares, que ponen
en juego los mismos recursos del lenguaje. La diferencia mas significativa
seria pues que la narracion restituye, en la sucesion temporal de su discur-
50, la sucesion igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto que
la descripcion debe modelar dentro de la sucesion la representacion de

objetos simultdneos y yuxtapuestos en el espacio.”

Si se siguiera al pie de la letra lo que nos dice Genette, tendriamos que
la imagen no puede ser descriptiva al no “[...] pone[r] en juego los [...]
recursos del lenguaje”. Es decir, la imagen en su presentacion utiliza ele-
mentos significantes de una naturaleza enteramente distinta a la de las
palabras, justamente los elementos iconicos o figurativos a los que ya hici-
mos referencia. Por supuesto, Genette estd pensando puramente en casos
literarios, pero lo esencial aqui es que narrativa y descripcién comparten
una serie de “recursos”, comparten un léxico y una sintaxis, y estos “mis-
mos recursos” son, precisamente, los que hacen que ambas se sitden bajo
el mismo concepto, el “texto”. Aceptando, entonces, que narrativa y des-
cripcion, como textos, utilizan los mismos “recursos”, cualquier cosa que
utilizando esos recursos pueda describir, podria también narrar. Como se
ha argumentado, no puede haber una narrativa en sentido estricto en el
juego de computadora, lo cual tiene como consecuencia que la exigencia

de que se utilicen los mismos “recursos” no tenga sentido, y se descalifi-

¥ Gérard Genette, op. cit., p. 206.
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que la posibilidad de descripcién (junto con cualquier otro tipo de “tex-
to”) en el caso del medio del juego de computadora.

Si se analiza la descripcion desde el punto de vista de su funcion, es
evidente la diferencia entre la descripcién y la percepcion. De hecho,
la descripcion tiene la funcién de codificar, con el cédigo del lenguaje,
elementos presentes en una percepcion —o en el caso de la ficcién, una
supuesta percepcion—. Tiene tanto sentido pensar que el juego de com-
putadora es descriptivo, como pensar que los eventos vividos —o percibi-
dos— lo son. Es decir, la descripcion, a falla de una presentacion sensorial
de su contenido, es una representacion verbal, no icénica o figurativa. La
imagen, al contrario, es una presentacion sensorial, sin necesidad de ser
representada en una verbalizacion ulterior. Es de la presentacion de la
imagen de donde pueden conseguirse contenidos semanticos descripti-
vos, a través de una codificacion ex profeso. El contenido de la imagen
corresponde a un estado mental sin estructura proposicional, mientras
que el del lenguaje, y por tanto el de la descripcion, es un estado mental
con estructura proposicional. Es necesario analizar esto mas a fondo, para
determinar como es que el sesgo literario de la narratologia evita enten-

der el medio que es el juego digital.

Informacion digital y andloga

Fred I. Dretske, en Knowledge and the Flow of Information, hace una distin-
cién entre la informacion presentada de forma andloga —continua—y
la presentada en forma digital —discreta—, para explicar el papel que
tiene la experiencia sensorial en el proceso cognitivo, argumentando que
la percepcion tiene por funcién llevar informaciéon con una estructura
analoga a los “centros cognitivos” para apenas después convertir dicha
informacion analoga en informacién con una estructura digital. Para €l,
una senal “[...] porta la informacion de que s es I'de forma digital si, y
s6lo si, no porta ninguna informacién adicional sobre s, informaciéon que
no esté anidada en que s sea F’.* Dicho de otro modo, si la senal porta
otra informacion adicional respecto del hecho de que ses F, la propia in-
formacion de que s es Festd portada de forma andloga. En otras palabras,
la informacion es andloga cuando la informacién que una senal porta

sobre algo va mas alld de lo que se pretende comunicar sobre ello —si

*  Fred L. Dretske, Knowledge and the Flow of Information, p. 137.
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bien, toda senal que porta informacion digital también porta informa-
cion analoga, dado que toda senal tiene un vehiculo sensorial—. Dretske

ejemplifica esto de una forma sencilla:

[...] consideremos la diferencia entre una fotografia y un enunciado. Su-
pongamos que una taza tiene café, y que queremos comunicar esta infor-
macion. Si simplemente digo ‘la taza tiene café’, esta senal (actstica) porta
de forma digital la informacion de que la taza tiene café. No se suministra
informacién mas especifica sobre la taza (o sobre el café) que la informa-
cion de que hay café en la taza. No se ha dicho cudnto café hay en la taza, qué
tan grande es la taza, qué tan oscuro es el café, qué forma y orientacion tiene
la taza, ni nada mas. Si, por otro lado, tomo una fotografia de la escena y la
muestro, la informacion de que la taza tiene café es transmitida de forma
analoga. La fotografia dice que hay café en la taza al decir, aproximadamen-

te, cudnto café hay en la taza, la forma, tamano y color de la taza, y demds.®

La informacién portada de forma andloga es, entonces, mucho mayor en
cantidad y mas especifica que la portada de forma digital, y al seleccionar
y descartar, toda digitalizacion es pérdida de informacion. Pero no es pérdida
solamente. Con esta pérdida viene la posibilidad de clasificaciéon o gene-
ralizacion de estimulos. Al categorizar, “[1]a informacién mas especifica
que [una senal] porta es ignorada sistematicamente a fin de lograr una
respuesta uniforme a similitudes relevantes’ *® De hecho, burdamente, esto
es el proceso cognitivo: la digitalizacion de informacién, pues esto es lo
que permite la clasificacién, que mediante el reconocimiento nos dice
qué es una cosa. Se trata de una operacion mental en la que un contenido
pasa de lo analogo a lo digital tanto para generar un concepto como para
hacer uso de los conceptos ya existentes.

La percepcion es informdticamente profusa y, en cierto sentido, in-
determinada, mientras el conocimiento es selectivo y determinado. Para
Dretske, pues, “[...] la diferencia entre nuestra experiencia perceptiva, la
experiencia que constituye nuestro ver y oir cosas, y el conocimiento (o
creencia) que normalmente es consecuencia de esa experiencia es, fun-

» 37

damentalmente, una diferencia de codificacion”.

5 Idem.
% Ibidem, p. 141.
3 Ibidem, p. 143.
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Y esto es fundamental en nuestro contexto, pues la imagen, y por tanto
el cine y el juego de computadora, son percibidos. Se puede decir, entonces,
que las imagenes correspondientes son estructuras que portan informa-
cion andloga, no digitalmente. Esto no es decir que lo que cominmente se
denomina “imagen digital” no sea imagen, pues el uso del término “digi-
tal”, en este caso, se refiere solamente a que su soporte es un cédigo, y todo
c6digo es informacion digital; no se refiere a su modo de recepcion que es,
al modo de la plastica pictdrica, andlogo®™ —si bien hay que aclarar que es
una simulacién de lo analogo—. En otras palabras, la imagen digital estd
formada, después de todo, por pixeles de luz organizados en la pantalla,
pero son tantos (es decir, la informacion digital es de tal cantidad) que no
lo percibimos como digital, sino como un continuo analogo y, de todos mo-
dos, algo similar ocurre con la imagen visual que se recoge de manera digi-
tal sobre los receptores de la retina, los cuales son cuantizados, no forman,
de ninguna manera, un continuo, pero tienen efecto en el sistema visual
como si lo fueran. La imagen se percibe como imagen, es decir, de manera
andloga, continua, no tenemos otra forma de percibir, aunque en su natu-
raleza fisica sea cuantizada, digital. Fisicamente es digital, pero fenoméni-
camente, es decir, en términos de la experiencia, es analoga. Nuestra capa-
cidad de percepcion no llega al nivel de los cuantos foténicos —ni siquiera
de los pixeles o cuantos de la imagen fotografica digital contemporanea—.

La narrativa se recibe como informacién digital. El espectador de cine
y el jugador de juegos de computadora reciben informacién analoga.®
De esto se desprende que la narrativa, al tratar senales con informacién
discreta, es necesariamente digital. Mientras la imagen, sea digital en su
base tecnolégica o no, es analoga. Esto tiene relacion con las caracteristi-
cas propias de la trama que se reconocen desde Arist6teles en su andlisis
de la tragedia: la “fabula” requiere de una cadena causal de eventos y todo
aquello que no sea fabula —es decir, que no esté causalmente relaciona-
do con ella y que no sea un evento— es ornamental a ella.* En conse-
cuencia, si se pretende encontrar en un juego de computadora —o en el

cine— una narrativa, se requiere la extraccion de una trama, lo cual ocurre

Por esto utilizamos muchas veces el término “juego de computadora” en vez de “juego
digital”, para evitar la confusién en cuanto a su modo de almacenamiento y su modo
de recepcion. Digital y analogo, respectivamente. Utilizamos la expresion “juego digital”
cuando queremos resaltar la naturaleza tecnolégica de la imagen de computadora.
Dejando de lado los mensajes verbales acompanantes de la imagen, ya sean sonoros o
graficos.

40 Aristoteles, Poética, sec. V1.
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mediante una serie de digitalizaciones en la mente del jugador —o del
observador— que resultan en las proposiciones base que corresponden
a la estructuracion de dicha trama. Lo que se digitaliza son eventos de-
limitados sensorialmente que se convierten en proposiciones. A estas es-
tructuras proposicionales, que se han digitalizado a partir de estructuras
no proposicionales, se les anade, conceptualmente, la causalidad, para
tener no solamente una sucesion de proposiciones que corresponden a
los eventos percibidos, sino ademas, la relacion légica entre estos eventos
que permite que exista una diferencia entre el tiempo de la historia o
interno y el tiempo del discurso o tiempo externo.

En suma, la recepcion de los medios audiovisuales que pretenden
contener tramas solo llega a dichas tramas a través de un proceso de di-
gitalizacion —y codificacion— de las imagenes. Por esta caracteristica,
puede afirmarse que tanto la experiencia cinematografica como la expe-
riencia videoludica son experiencias de otra indole que la experiencia de
leer un texto, pues los recursos mentales utilizados para poder recibir de
forma apropiada sus contenidos son totalmente distintos, y si se trata de
otra experiencia, el aparato teérico necesario para entender estos medios

a fondo, debe ser, también, otro.

Conclusion

La preocupacion guia de este trabajo ha sido la de argumentar que el
juego de computadora no puede entenderse desde el punto de vista na-
rratologico, lo cual, como se ha mencionado, se ha intentado hacer tradi-
cionalmente. Una parte fundamental del juego es que es modificable por
parte de un jugador. Es decir, el jugador es un agente. La narrativa es in-
modificable, pues, como se mencion6 anteriormente, siguiendo a Gyorgy
Lukacs y a Roland Barthes, narrar es seguir las acciones relacionadas, de
forma causal, con un conflicto y, en su estructura, el relato es predictivo.
La narracion siempre existe en pasado, mientras el juego, siendo modificable, es
en presente. El analisis narratologico, en este caso, no puede dar cuenta
de las maneras en que un agente puede intervenir, porque en su marco

conceptual no tienen cabida.*! Por tanto, analizar el juego desde ese pun-

1 Cabe mencionar que existen otras concepciones de tradicién narratolégica que pueden

evitar esta deficiencia especifica, pero mantenemos que dado lo expuesto en este trabajo,
el definir de forma tan amplia un concepto como “narrativa”, por un lado, hace que el
término pierda precision y debilita su fuerza argumentativa y, por otro, puede generar
confusiones si lo que se pretende es entender la naturaleza de una experiencia.
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to de vista pasaria por alto la naturaleza interactiva y multidireccional del
medio. Asimismo, un concepto narratolégico de texto con una preten-
sién tan abarcante como el de Chatman —*[...] cualquier comunicacién
que temporalmente controla su recepcion por la audiencia”—* es dema-
siado amplio y aceptarlo es ignorar que las manifestaciones de medios
como la literatura narrativa, el cine y el juego de computadora con un
mundo ficticio son de una naturaleza totalmente distinta y requieren de
aparatos conceptuales diferentes, correspondiendo a experiencias vitales
totalmente disimbolas. Se propone que el texto puede considerarse tal
solamente si la informacion que porta es portada de forma digital, lo cual
permite que exista una estructura proposicional, fundamental para la
construccion de narrativas, descripciones o argumentaciones. Los medios
audiovisuales, por ello, quedan fuera del alcance del concepto de texto.

Por estas razones, el estudio narratolégico del juego de computadora,
incluso de aquel dotado de un mundo ficticio, no es suficiente para en-
tender el medio. Se requiere de un andlisis de todas sus manifestaciones
sensibles, que no deje de lado que existe un contenido semdantico y un
mundo ficticio que pueden dar lugar a la extraccion de secuencias de
eventos —a través de un esfuerzo de digitalizaciéon por parte del juga-
dor—, pero que tales eventos jamads constituyen una narrativa.

En el curso de nuestra exposicion senalamos que la nocion de texto
como un objeto cultural o comunicativo que controla su propia recep-
cién en el tiempo, en realidad no es el fundamento para entender lo
que es un texto narrativo a menos que se piense en tal control no como
una magnitud, sino como la imposiciéon de un esquema de orden, el cual
vendria a ser, justamente, el tiempo del discurso o la sucesién en la que
se cuentan los eventos de la historia. Esto no tiene ninguna aplicabili-
dad al caso del juego de computadora dotado de un mundo ficticio.
Pero tampoco el simple concepto de control de la recepciéon como dura-
cion de la misma tiene aplicabilidad al tipo de juego digital que nos ocu-
pa por el simple hecho de que en realidad no existe nada que pueda ser
considerado tal control sobre el receptor; de hecho, no hay ningun re-
ceptor, sino un jugador, un agente, que con sus decisiones y su habilidad
modifica constantemente la posible duracién del juego. Si bien dado un
juego especifico en términos normales habra una duracién promedio

2 Seymour Chatman, op. cit., p. 7.
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de sus ejecuciones, lo cierto es que cuanto se desvia 0 no una ejecucion
de esa duraciéon promedio es algo totalmente determinado o causado
por el jugador. En otras palabras, el concepto de texto amplio como
objeto que controla la duracién de su recepcioén no es valido para el jue-
go de computadora con un mundo ficticio. Por otra parte, tampoco es
aplicable el concepto de texto como descripciéon porque, nuevamente,
una verdadera descripcion es independiente del receptor, mientras que
lo que seria el andlogo a la descripcion, es decir, la mostracion figurativa
a través de imagenes sobre la pantalla, es algo sobre lo que el jugador
tiene una influencia radical.

Finalmente, es cierto que a posteriori, una vez que el juego termino,
como también ocurre con un partido de futbol, digamos, es posible re-
ferir los acontecimientos en el orden en que se presentaron, y en el caso
de que todos los acontecimientos hubieran estado ligados causalmente,
podria narrarse el juego en un orden diferente a aquel en el que ocurrié y
el oyente entender el verdadero orden. Pero hacer una narrativa sobre el
juego no es lo mismo que jugarlo; con dicha narrativa se pasaria de la ex-

periencia del jugar a la experiencia propiamente literaria, a la del relato.
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LA FOTOGRAFIA DOCUMENTAL DE PEDRO MEYER
Y LA ESTETICA FOTOGRAFICA
EN EL PASO A LA DIGITALIZACION

Alberto J. L. Carrillo Canan'
Maria de Lourdes Gomez Mendoza®

Como parte de nuestro interés fundamental en el estudio de la estética
de los nuevos medios, y como parte de una investigaciéon sobre la obra
del fotégrafo mexicano Pedro Meyer y su transicion desde lo fotografico
(andlogoy digital) hacia lo pictérico digital, aqui consideraremos la trans-
formacion de Pedro Meyer de artista tradicional a uno inmerso en la lla-
mada era posmedia. Analizaremos la transicion hacia lo pictorico digital a
partir de un recorrido historico, cultural y social, que nos permita ubicar
las aspiraciones artisticas y las influencias en el desarrollo de un proyecto
estético y profesional con el que Meyer se ha comprometido como fot6-
grafo. ¢Quién es?, ;de donde surgié y a qué grupos artisticos pertenecio?,
¢qué circunstancias culturales motivaron su trabajo?, ;en qué momento
histérico, cultural y artistico se desarroll6 su trabajo?, ¢se puede hablar de
nuevas intencionalidades en el artista o del surgimiento de una sociedad
posmedia o de un cambio cultural? y, finalmente, ;en qué medida lo foto-
grafico configuré este cambio?

En la actualidad es imposible referirse a un artista, cualquiera que
sea, sin tomar en cuenta la posmodernidad como un fenémeno econémico,
mas que estilistico. En particular, resulta significativa la disolucién de la
frontera entre la cultura de masas y la alta cultura, esta dltima atribuida
al concepto de arte en la tradicién occidental y desde la construccion del
concepto de arte. Tampoco hay que perder de vista que la llegada de la
fotografia intervino en la redefinicion radical del campo de las imagenes,

no tanto a partir de su reproductibilidad técnica (Benjamin), sino s6lo

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
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por el absolutamente revolucionario hecho de su productibilidad técnica:
la imagen pas6 de ser una mera copia del mundo a ser una verdadera re-
produccion del mundo, y en tanto tal, un objeto del mundo y no un mero

segregado de la mente del artista.

La fotografia en México

La fotografia en México ha tenido un desarrollo particular que no puede
dejarse de lado al tratar de reconocer la transiciéon hacia lo digital, visto
desde la experiencia de Pedro Meyer, fotégrafo nacido en Espana, pero
de trayectoria profesional latinoamericana y particularmente mexicana.
Con la intencién de establecer los antecedentes culturales e histéricos
de la fotografia en México, haremos un breve recorrido histérico por la
fotografia, para reconocer ciertas circunstancias que enmarcaron el desa-
rrollo de Pedro Meyer.

La fotografia en México comenz6 casi al mismo tiempo que en el
resto del mundo, cuando la primera maquina para daguerrotipo arribé
al puerto de Veracruz. En los primeros anos, con el retrato, su funcién
principal fue social y familiar, apegandose a la tradicién pictorica aristo-
cratica.” Las tarjetas de visita—hacia 1860— eran el indicio de un México
todavia romantico, de tal manera que los estudios fotograficos, como el
de Octaviano de la Mora, buscaban en su escenografia la construccion
de una pintura con decorados teatrales, escenas pintadas y sonrisas sua-
ves. En vez de aceptar la fotografia con su radical caracter de registro
de la realidad, se buscaba devolver la imagen fotografica al ambito de la
ilusion pictérica, un ambito que ella misma habia arruinado definitiva e
irremisiblemente, a pesar del tan comuin elemento pictérico conocido
como “retoque”, y que aun hoy es tan comun en las fotografias personales
realizadas en los llamados estudios fotograficos.

Rapidamente, “[...] el retrato fotografico conquista el mundo. Se con-
vierte en herramienta de una civilizaciéon toda vez que, vehiculo de ima-
genes, sirve para trasplantar subrepticiamente modos de ser, de vestir, de
peinarse, de pensar”.* A finales del siglo XIX y principios del XX, gracias
a la comercializacién de las primeras placas compuestas por plata sobre

gelatina, listas para ser expuestas, se desarrollaria la fotografia de paisaje;

3 Cfr. José Rodriguez, Realidad, ficcion, construccion: las formas de la intencion, p. 11.

Oliver Debroise, Fuga mexicana, un recorrido por la fotografia en México, p. 36.
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numerosos fotografos nacionales y extranjeros “guiados por el exotismo
y romanticismo, registraron con esa vision los tipos mexicanos y vistas
arqueoldgicas”.® Recordemos que esta época corresponde a un periodo
de capital en crecimiento, del desarrollo de un colonialismo comercial y
al triunfo de un ideal de civilizacion industrializada en expansién supues-
tamente uniforme por todo el planeta.

Laidea civilizatoria como canon estético impulsé como complemento
un exotismo en las practicas fotograficas. Hacia finales del XIX, Briquet,
por ejemplo, realizé fotografias de tipos mexicanos, desde el vendedor de
pollo hasta el tlachiquero, asi como vistas de la red ferroviaria en medio
de lo agreste, bajo el patrocinio de companias constructoras.

Si bien la fotografia ya se habia desarrollado en el plano documental
durante la intervenciéon norteamericana y también durante la invasion
francesa, no fue, segin Oliver Debroise, hasta la etapa porfirista que ini-
cia formalmente la fotografia de prensa como testimonio del acontecer
cotidiano. La incursion de la fotografia en la prensa le atribuy6 funciones
especificas, como la formacién de imagenes simbdlicas, como la tarjeta
de visita de Benito Judrez, de Cruces y Campa, la cual recorrié la nacién,
formandole esa imagen del gran reformador. Ademas del ofrecimiento
de modelos estéticos de existencia, de registro naturalista y etnografico y
de documentacion en general, la fotografia empez6 a asumir el papel de
dar a conocer personalidades y sucesos, registrandolos.

La fotografia politica empieza con la Revolucion mexicana, con la fo-
tografia de “Agustin Victor Casasola y los fotégrafos de su agencia [...] asi
como fotégrafos independientes como Manuel Ramos, entre otros”.® La
invencion de la fotomecdnica como medio de reproduccion permitio el
reportaje grafico, y el sistema de trabajo para el fotégrafo se transformo.
Entonces, la prensa abordaba la modernizacién del pais que realizaba el
gobierno de Diaz. La fotografia en el medio politico y como medio de
informacién grafica tuvo un repunte importante durante la Revolucién
gracias al perfeccionamiento de lentes y emulsiones que permitieron una
captura rapida y nitida que antes hubiera sido imposible lograr. El repor-
taje grafico del acontecer en curso irrumpié con fuerza, aunque gran

parte del testimonio fotografico carecia de autoria y, sin embargo, el gran

> José Rodriguez, idem.
& Idem.
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aporte de Casasola fue haber logrado reunir el material valioso de aque-
llos reporteros anénimos en un archivo invaluable.

El nuevo sector politico en el poder después de 1920 se esforzé por
lograr la estabilizacion de un pais devastado y dividido. El muralismo y la
Escuela Mexicana de Pintura promovieron un nuevo estilo que se dedicé
a la creacién mitica de la epopeya revolucionaria mediante la aportacién
de imagenes ad hoc. De hecho, en un marco mas general, se proponia
“un arte publico para todos” y se “reconocia como fuente inspiradora, el
arte popular mexicano”.” En la etapa muralista llegaron a México Tina
Modotti y Edward Weston, quienes rompieron con la tradicién etnogra-
fica y pintoresca. En la declaracién de Diego Rivera en Mexican Folkways,*®
puede reconocerse que los papeles plasticos de cada medio, fotografia y
pintura, se estableceran como principio estético, dividiendo y delimitan-
do el papel para cada uno de ellos, la fotografia para la copia del aspecto del

mundo fisicoy la pintura para la creacion plastica:

Hace ya mucho tiempo que es un hecho aceptado por todos el que la fo-
tografia libert6 a la pintura, deslindando el campo entre la imagen, copia
del aspecto del mundo fisico, y la creacion plastica dentro de la que cabe
el arte de la pintura, para cuya realidad particular paralela a la naturaleza
es independiente el emplear o no emplear la imagen del mundo exterior,

pero es indispensable para existir, establecer un orden propio.’

El concepto de lo fotografico empieza a transformarse. Diego Rivera y
David Alfaro Siqueiros analizan el medio fotografico, proponiendo lo
que Rebeca Monroy describe como fotocritica mexicana.'® A partir de la
escuela objetivista de Tina Modotti y la adopcion del muralismo mexi-
cano como base ideoldgica, el quehacer fotografico se instal6 en el pro-
yecto de tutela estatal conducente al progreso. En este contexto, la foto-

grafia debia ser exclusivamente fotografia,'' y se buscé en su ejercicio algo

Jorge Manrique, EI proceso de las artes 1910-1970, p. 1365.

Mexican Folkways, p. 27.

Diego Rivera, “Edward Weston y Tina Modotti”. En: Rebeca Monroy, Historia de un discurso
Jfotogrdfico: misceldnea mexicana, pp. 9-10.

Idem.

Tina Modotti, La fotografia debe ser exclusivamente fotografia. [Foto]. Modotti rechaza la co-
rriente pictorialista, argumentando que la fotografia habia de recurrir a sus propios me-
dios, evitando trucos y efectos que alteraran la elocuencia de la fotografia. Entendiendo
con esto que la fotografia es un medio directo de fijar o registrar.
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mas que un adorno para la pared o un recuerdo de familia. Se abrio,
entonces, un camino para la fotografia artistica con el reconocimiento
de una causa politica. “El constructivismo ruso, la Bauhaus alemana,
asi como las vanguardias tales como el futurismo italiano y la nueva
objetividad alemana de 1923, en el contexto mexicano, dieron como
resultado una etapa diferente en el devenir fotografico del pais”.'? Asi,
se produjo la notable situaciéon de que un aparato moderno, basado
en el pensamiento cientifico, por naturaleza desterritorializado y desa-
rraigado de todo lo tradicional, fue apropiado en gran pate para la loa
“nacionalista” de lo folclérico, tradicional, premoderno, justificado por
razones ideologicas de la pretendida excelsitud de lo “auténticamente
mexicano”, pero mezclado con ideas de justicia propias de la moder-
nidad democratica, la cual, a la sazon, estaba ausente de México. Con
ello, el fin social, la inspiracién en la tradicion indigena, la Revolucion
como promotora de un nuevo ideal social y cultural, en fin, llevaron a
la fotografia concebida como instrumento para forjar “la patria”. La
imagen fotografica se sumo al muralismo como un medio mas para la
creacion y difusiéon de iconos identitarios situados a medio camino en-
tre el tradicionalismo del indigenismo y la modernidad de las represas
hidroeléctricas y las grandes avenidas.

Los fotégrafos a partir de Tina Modotti, pero sobre todo de Alvarez
Bravo, se lanzaron “con entusiasmo al descubrimiento de un territorio, de
sus hombres y sus mujeres, sus mitos, sus leyendas, sus tradiciones, ente-
rradas y olvidadas, durante la colonia y la era porfiriana”."®

La fotografia se inscribiria en la historia de las formas estéticas, pero
también en el arte instituido, con su descubrimiento, por los llamados or-
questadores de los sentidos en los departamentos fotograficos del Museo de
Arte Moderno (MoMA) de Nueva York. Fue aqui donde se prepard6 la
primera exposicion fotografica dedicada a Ansel Adams, Paul Strand, Ma-
nuel Alvarez Bravo y Eliot Porter. Formar parte de un acervo museogra-
fico significé otorgarle a la fotografia su estatuto artistico y promulgar
entre sus cualidades las que Beaumont Newhall establecié6 —con motivo
del primer centenario de la fotografia (1937)—: desde la éptica, el deta-

lle, y desde la perspectiva quimica, la fidelidad tonal."

José Rodriguez, op. cit., p. 11.
¥ Cfr. Oliver Debroise, op. cit., p. 195.
* Ibidem, p. 14.
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Durante la época posrevolucionaria, la fotografia documental y perio-
distica tomo6 los matices propios de la modernidad. Nuevas camaras foto-
graficas, como la famosa Leica, de 1925, sustituyeron el carrete de placas
por el negativo de nitrocelulosa de 35 mm, que ademads de sincronizarse
con un flash, podia intercambiar objetivos. El medio se volvié practico y
propio para el reportaje grafico. Numerosas publicaciones hicieron su
aparicion, entre ellas Rotofoto, semejante en su estilo a la revista Life. En
sus numeros aparecian fotos candidas y situaciones insospechadas de la
vida politica, como Lazaro Cardenas comiendo con los dedos junto a un
campesino.'”® El fotégrafo es visto como un cazador, eternamente expec-
tante, a la espera de que caiga su presa. Pero también como un personaje

en espera del suceso e incapaz de provocarlo. Sobre este supuesto,

[1]a fotografia se convierte en el instrumento privilegiado para la construc-
cion del ideal llamado México, y no deja de ser reveladora la paradoja del
uso de un medio tecnolégico, moderno para construir la identidad imagi-
naria de una comunidad que se piensa como la heredera de los mexicas.
Se trata de un aparato moderno puesto al servicio de la construcciéon de

un mito nacional arcaizante.

La divulgacion del instante decisivo,'® la no manipulacién del registro fo-
tografico, fue una idea pregonada por Henri Cartier-Bresson a principios
de los anos cincuenta: “Nuestra tarea es percibir la realidad, casi simulta-
neamente registrarla en el cuaderno de apuntes que es nuestra camara.
No debemos manipular ni la realidad mientras fotografiemos ni los resul-
tados en el cuarto oscuro”.!”

Desde el periodo muralista y hasta la década de los cuarenta, la foto-
grafia de autor y la fotografia artistica se consolidaron, justamente sobre
la base del registro puro. La fotografia se estableci6 como un medio para
revelar, condenar y denunciar sucesos politicos, sociales y culturales, y la

veracidad se sustent6 en aquel cédigo de honor de Cartier-Bresson. Se

1> Cfi. PGR, Fotografos de Prensa en México, pp. 91-92.

16 Henri Cartier-Bresson, “El instante decisivo”. En: Joan Fontcuberta, Estética fotogrdfica, p.
224. “De todos los medios de expresion, la fotografia es el tinico que fija para siempre el
instante preciso y fugitivo. Nosotros los fotégrafos, tenemos que enfrentarnos a cosas que
estan en continuo trance de esfumarse, y cuando ya se han esfumado no hay nada en este
mundo que las haga volver.” [...] “Para el fotégrafo lo que pas6, pas6 para siempre.” [...]
“No podemos reconstruir nuestro relato una vez que estemos de regreso al hotel.”

7 Henri Cartier-Bresson, op. cit., p. 225.
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buscé lo artistico en el sentido de la mera revelacion de la realidad sin
retoque alguno.

En este escenario naci6, en el ano de 1949, el Club Fotografico de
México (CFM), con la propuesta de “enaltecer el nombre de México
por medio de la fotografia artistica”.'® El club, formado por aficionados
mexicanos y extranjeros, dejé poco espacio para la experimentacioén o la
diversidad tematica. En los anos cincuenta se reconoci6 su funcién como
plataforma para organizar a grupos independientes que mas tarde con-
formaron el Consejo Mexicano de Fotografia (CMF), con el respaldo del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). La creacion del CFM desen-
caden6 multiples actividades, entre ellas la critica y la reflexiéon. Pedro
Meyer fue fundador y presidente del Consejo y fue organizador de los tres
primeros Coloquios Latinoamericanos de Fotografia.

Hacia mediados del siglo XX, en las artes —en general— se acelero la
crisis de aquel nacionalismo exaltado por la Escuela Mexicana de Pintura.
Los contenidos formales y temdticos no fueron renovados y el resultado
fue un totalitarismo que “[...] no permiti6 el acceso a nuevos postulados
estéticos”."” Se puede decir que no existia “correspondencia entre la ideo-
logia de dicha escuela y la nueva sociedad receptora”,?® ademas de que el
Estado le habia ofrecido proteccién absoluta y se habia convertido en una
especie de academia.”

La guia doctrinal dejo6 de ser un ideal y las nuevas generaciones recha-
zaron esta guia estética en busca de una liberacion individual, tematica y
conceptual. El descubrimiento de lo nacional era incompleto vy, a la vez,
tan inabarcable, que chocaba constantemente con nuevas y constantes
intervenciones culturales, con nuevos escenarios y nuevas circunstancias
propias de la etapa moderna y el marco internacional de la fotografia
mundial. La incorporacion de nuevas tecnologias, la apertura cultural,
la proliferaciéon de los mass media, amén de las circunstancias politicas y
econdmicas, cambiaron el entorno cultural del pais.

En el campo fotografico, la ruptura de los sesenta y setenta estd rela-
cionada con la fotografia documental nacionalista. La exhibicién de la

realidad social se volvio el tema predilecto.

Emma C. Krinsky (coord.), Imaginarios y fotografia en México, p. 198.

Maria Teresa Favela Fierro, Los setenta. La llamada ruptura grdfica internacional, p. 13.
2 Idem.

2 Idem.
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En términos generales se acusaria el predominio de una fotografia anclada
en el omnipotente problema social mexicano; importante pero no tnico,
en el que se repiten escenas de miseria, hambre y violencia, rostros tipica-
mente mexicanos, como la Maria, la India enrebozada, el nino desampara-

do, el traje raido y sucio o la barriada terrible y el mercado.?

Esto sera, en palabras de Beatriz Gutiérrez, lo que predominara en las
intenciones estéticas de los fotégrafos, desde la década de los cuarenta y
hasta los ochenta.

El panorama social deja de ser aquel México pintoresco y anecdético.
Las nuevas generaciones de fotégrafos se enfrentaron a un panorama dis-
tinto al que se trat6 de enaltecer. La Ciudad de México, encabezando al
resto de las pequenas urbes alrededor del pais, introdujo en su escenario
los suenos de la era tecnologica, los medios de comunicacion, la radio, la
television, los nuevos transportes, las amplias calles, los primeros edificios.

La estética mexicana eraimposible, tal como lo predecia Carlos Mosivais.?

Fot6grafos como Blanco, Meyer, Lopez, Yampolsky, Garduno, entre otros,

[...] buscan dar cauces visuales a una colectividad, sintetizar su percepcion
de la belleza, del paisaje, del accidente callejero, de la monstruosidad, del
espiritu popular, de la ferocidad de los contrastes. Se construyen visiones

muy personales y sin embargo, la ‘originalidad’ no es el factor principal.**

Lo que impera es, entonces, una fotografia latinoamericana influida por
la funcion social, una fotografia documental con enfoque politico que,
seguin Shifra M. Goldman, parte de una necesidad interna de utilizar al
medio fotografico como arma social que hace frente a los efectos de la
modernizacion inacabada, coja y entrampada en los innumerables frag-
mentos y elementos premodernos del México de entonces.?

Estas nuevas generaciones de fotégrafos, como lo declara Debroise,
insistieron en explorar los margenes. La ciudad Neza, las colinas de Ta-
cubaya, las zonas fabriles de Tlanepantla y Emiliano Zapata. Como parte

de esa generacion, Pedro Meyer se concentré en los vicios privados de la

Beatriz Gutiérrez, “sQué pasa con la fotografia mexicana de hoy?”, p. 22.
#  Cit. en: Oliver Debroise, op. cit., p. 198.

2 Ibidem, p. 21.

» Cfr. idem.
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clase media: “[...] los fotégrafos mexicanos siguen siendo antropoélogos
en busca de la cada vez menos probable, identidad [...]”.*

Para Debroise, Pedro Meyer es un fotégrafo directo en la mas pura
tradicion. Su originalidad radica en fotografiar sin buscar la originalidad;

retrata la trivialidad.

Es el fotografo de secretarias y los burocratas, los olvidados del panorama
urbano, que no se distinguen de sus colegas estadounidenses, franceses o
japoneses, visten los mismos trajes y las mismas corbatas, se pintan las unas

y las mejillas con los mismos cosméticos de Elizabeth Arden o Revlon.”

“El mundo de Meyer es dificilmente ‘estetizable’, superficialmente mexica-
no, lo que menos importa es precisamente estetizarlo. Por el contrario, insis-
te —con sana— en revelar sus tics, sus pequenas mezquindades”.® La estéti-
ca de lo mexicano enaltecido pierde sentido cuando una realidad aplastante
muestra un escenario distinto, nuevos rostros, nuevos protagonistas.

Hacia 1956, se constituyeron grupos disidentes que apelaban por una
fotografia que rompiera los patrones nacionalistas; un grupo denomina-
do La Ventana, conformado por exintegrantes del Club Fotografico: Ruth
Lechuga, Ricardo Calderdn, Victor Noriega, Armando Meyer y Esteban
A. Calderon. Ellos apelaban por una fotografia subjetiva en busqueda de
la emocion, la inquietud y la poesia. Otros dos grupos, uno formado en
1968, 35.6 x 6, integrado por figuras como Lazaro Blanco y José Luis Ney-
ra, y Arte fotogréfico, fundado en 1962 —activo hasta 1970—, al que per-
teneci6 Pedro Meyer y Alain Rosemberg.?

Estas fueron las primeras manifestaciones que abandonaron paulati-
namente el patron riguroso de la fotografia documental de compromiso
social; siendo el antecedente de lo que sera la fotografia hacia finales de
los anos ochenta.

El Consejo fue el epicentro de una nueva etapa que reconocia que las
delimitaciones geograficas se desdibujaban en el proyecto global de una
economia que se fusionaba con la cultura. La eliminacién de las fronte-

ras, junto con los extintos proyectos de emancipacion y modernizacion

2 Ibidem, p. 229.

# Ibidem, p. 231.

% Idem.

2 Emma C. Krinsky (coord.), op.cit. pp. 198-199.
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inconclusos, o en proceso de licuefaccion, exigi6 que los protagonistas del
quehacer fotografico, al menos del denominado artistico, tuvieran que
replantear sus proyectos.

En 1976, a iniciativa de “Adolfotégrafo” (nombre artistico de Adolfo
Patino) se constituye un grupo de fotégrafos independientes, formado
por Agustin Martinez, Alberto Pergén, Miguel Fernatt, Rogelio Villarreal,
Xabier Quirarte y Armando Cristeto. Su interés radicaba en confrontar el
arte institucional, buscaban nuevos espacios de exhibicion, y con La muer-
te de maguey, de 1980, reafirmaron su actitud disidente ante la fotografia
nacionalista, idilica posrevolucionaria.” Fueron, sin duda, los primeros pasos
para cuestionar y redefinir al fotoperiodismo, al caracter documental de
la fotografia en favor de su liberaciéon como instrumento plastico, indivi-
dual y abierto a la experimentacién, y no unicamente hacia la veracidad
del registro de denuncia.

Las exposiciones de fotégrafos independientes sumaron mas de cien
entre 1976 y 1984, sus propuestas callejeras y ambulantes incluian a foté-
grafos como Pedro Meyer, Graciela Iturbide, Nacho Lépez, Héctor Gar-
cia o Gerardo Suter. El nuevo imaginario social, las bandas, el rock, las
drogas, la prostitucion, formaban parte de una realidad innegable, insos-
tenible y reclamante. Ya desde la década de los setenta la fotografia en
México se volvié “un medio eficaz para descubrir en el contexto tragico,
las dictaduras que brotaban de toda Latinoamérica que desencadena-
ban rebeliones armadas”.*' Estos cinco fotégrafos, que conformaban un
grupo selecto de artistas reconocidos, se encargaron de documentar ese
nuevo escenario social; su proyecto se encontraba al lado opuesto de la
experimentacion, su proyecto se alineaba a la estética de lo exclusivamente
Jotogrdfico; del lado ideoldgico, para ellos la manipulacién era una especie

de punto intratable todavia.

Experimentacion y manipulacion

Como queda claro, la intervenciéon y manipulacién del registro fotografi-
co estaba en cierto modo prohibida, dada la constitucion de la fotografia
como documento social, que imperé en México desde las primeras déca-

das del siglo XX y hasta los setenta, a pesar de que en otros paises las van-

% Oliver Debroise, La era de la discrepancia 1968-1997, p. 210.
3 Oliver Debroise, Fuga mexicana, un recorrido por la fotografia en México, p. 18.
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guardias, en especial el surrealismo y el dadaismo, difundieron el collage,
el fotomontaje y las técnicas alternas como el fotograma.

No es nuestro interés defender la estética de la ilusion de la pintura
sobre la estética del extranamiento de la fotografia,”” lo que pretendemos
es reconocer la insistencia en el retorno al mundo de la ilusion que en
México era propiedad exclusiva de la representacion pictérica —o es-
cultérica—, y que tal vez signific6 un modo de resistencia a una realidad
cultural. Hay que considerar dos aspectos importantes que Norma Me-
dero establece en su ensayo “El arte en el saber estético™ el primero
de ellos es el desplazamiento del hecho artistico que tiene lugar en los
cincuenta y sesenta, especificamente con el movimiento pop art en los
Estados Unidos, el cual abre la creatividad a lo nuevo, impensado, lo no
tradicional, lo no étnico, a la indiferencia ante lo nacional. Por otro lado,
la proliferaciéon de los medios masivos de comunicacion, entre ellos el
cine, la television, el video, los videojuegos y el internet, los cuales esta-
blecieron un marco cultural propicio para la apropiacion de la cultura
y el consumo de masas, en general, abriendo un espacio de creacién y
produccién en términos cosmopolitas y desenraizados. Para la década
de los setenta y ochenta, en la cultura del capitalismo tardio, ya se podia
hablar del predominio de las artes visuales. Los limites entre la periferia,
el ocio, el consumo y la practica artistica se volvieron difusos. De ahi
que sea propicio hablar de lo que Jenkins ha denominado convergencia
cultural: “[...] el flujo de contenidos a través de multiples plataformas
medidticas, la operacion entre multiples industrias medidticas y el com-
portamiento migratorio de las audiencias medidticas, dispuestas a ir a
cualquier lado [...]7.%

Recapitulando: la fotografia objetivista, documentalista, de larga tra-
dicion en México como recurso politico y emancipador, no habia cum-
plido sus propésitos; la fotografia documental combatiente no tenia cla-
ras diferencias con el espectaculo de los medios masivos y la publicidad.
En ello podemos suponer una motivacion del movimiento pictorialista,
ahora neopictorialista, como algunos lo reconocen —que incluye al pro-

pio Meyer—, como un fenémeno complejo dificilmente esquematizado

Cfr. Alberto Carrillo, “La estética fotografica en el paso a la digitalizacién”.

Natividad Norma Medero Hernandez, “El arte en el saber estético. El suceso trastorna al
concepto”.

Henry Jenkins, Convergencia cultural. La cultura de la convergencia de los medios de comunica-
cion, p. 14.

171



UNIVERSALIDAD Y VARIEDAD EN LA ESTETICA Y EL ARTE

o historiado, pues en €l se involucran tanto el desarrollo de la fotografia,
la tecnologia de lo visual, el impacto que esto trajo en la cultura, la diso-
lucion auratica, pero también el quehacer politico, la cultura de masas
y su sociedad subalterna mas o menos desencantada con la promesa de
modernidad y progreso, que finalmente se vera reflejado en el replantea-
miento de la estética fotografica como frente de la estética del consumo.

En México, al menos, la experimentacion y la manipulacion fueron
desdenadas hasta que empezo6 a cuestionarse el documentalismo encerra-
do en “la inmutabilidad del México fotogénico: escenas pastoriles, carac-
teres tipicos, pobreza edulcorada”,® o también descarnada, lascerante.
Rodriguez se referia a los grandes fotégrafos de entonces como narrado-
res de dramas, contadores de epopeyas que preferian la protesta, aquellos
que “buscan en el realismo, la forma de expresién por excelencia”.*

Oliver Debroise habla del surgimiento de una nueva fenomenologia
de la imagen fotografica cuando “[nuevos] medios —particularmente la
television—, comienzan a dominar el espacio de la comunicacién y, con el
desarrollo de la tecnologia del enlace en vivo, relegan a la comunicacion
fotogréfica al rango y nivel del editorial de periédico”.*”

Fue precisamente en el gremio que vio crecer el documentalismo fo-
tografico, el periodismo, donde se promovié la creacion a partir del acto
Jotogrdfico, dada la competencia de la transmision en vivo, el deterioro de
la objetividad, la manipulacion de la informacion, el rechazo a la imagen
de un México inexistente, entre otros muchos motivos.

Las nuevas generaciones de reporteros intentan redefinir el quehacer
periodistico y documental. Asi, por ejemplo, Francisco Mata explica que
la manipulacion, ya sea dirigida o digitalizada, significa para €l un desafio:
es utilizar la realidad como materia prima de trabajo.” Segun este fotope-
riodista, “[...] se esta haciendo creacién a partir del acto fotografico”.*
A'lo que podemos agregar que la fotografia no crea la realidad, lo que se
manipula es el hecho frente a la camara: el sujeto posa, la escena se tea-
traliza, el politico finge. Dirigir la escena puede llevar a un engano, pero
el registro es fehaciente, el registro fotografico no se ha manipulado y el

reportero juega con la intencionalidad.

% Emma Krinsky, op. cit., p. 198.

% José Rodriguez, op. cit., p. 18.

N Oliver Debroise, op. cit., p. 15.

*®  Cfr. John Mraz, La mirada inquieta. Nuevo fotoperiodismo mexicano: 1976-1996, p. 113.
3 Ibidem, p. 114.
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Guillermo Castrejon piensa que hacer posar a las personas para tener
una buena foto es vdlido: “[...] si no puedes captar la imagen espontanea,
hazla td, a veces tienes mejores resultados haciéndolo que intentando
pescarla en el aire”.* La honestidad no la podemos encontrar en la ima-
gen en si; algunos consideran que esta en el fotografo, otros en la distri-
bucién y en el medio. Por otra parte, es claro que la intencién no resuelve
el problema en términos estéticos.

Las vanguardias en México pasaron casi inadvertidas, no tuvieron la
repercusion que tuvieron en otros paises. En 1946, José Renau public6 un
libro sobre técnica aerografica, y ejecuté fotomontajes a partir de recor-
tes. Breheme, por su parte, sobrepuso negativos y expuso en el Palacio de
Bellas Artes sus Imdgenes insolitas en 1963.

Fue hasta 1982 cuando en El taller de la luz, en el Museo Carrillo Gil, se
agruparon Lourdes Almeida, Javier Hinojosa y Gerardo Suter, exhibiendo
imagenes que se alejaban de la tradicion documental: imdgenes de Pola-
roid fragmentadas, o el uso de grafito y la acuarela sobre las emulsiones.*!

La ineludible condicién de la fotografia como documental, defendida
hasta entonces, deja de tener importancia. Gerardo Suter afirmaba que
los artistas plasticos tenfan mas libertad que los fotografos, porque ellos
han estado acostumbrados a manejar distintos soportes y a incluir dife-
rentes medios. El fotégrafo, en cambio, no habia tenido ninguna libertad
plastica bajo el imperativo de la objetividad documental. Para Suter, la
ruptura documental y la imagen construida implicaron un nuevo bene-
ficio. Se trata de crear las imagenes en la imaginacién antes de llevarlas
a cabo. Es decir: “[...] crear las imagenes de adentro, de la cabeza, hacia
afuera, y no de afuera hacia adentro”.*

Si bien la manipulacién de los registros fotograficos y la intervencion pic-
torica ya se utilizaban desde los inicios de la fotografia, fue hasta el apogeo
del objetivismo cuando se reconocieron histéricamente (fotografia de autor)
algunos casos aislados de fotografias manipuladas o alteradas. Para Olivier
Debroise, a Manuel Alvarez Bravo ya “[...] le habia gustado jugar con las
apariencias”,” entre lo que menciona sus series de naturalezas muertas como

Juegos de papel o Sistema nervioso del gran simpatico. Sin embargo, segin Debroise,

0 Tdem.

I Cfi José Rodriguez, op. cit., p. 19.

2 Ibidem, p. 19.

% Olivier Debroise, Fotografia directa-fotografia compuesta, p. 20.
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[n]o existen otros casos de imagenes compuestas en la fotografia mexi-
cana, con las notables excepciones de los rayogramas ahora perdidos del
litografo y cineasta Emilio Amero (inspirados en las propuestas de Man
Ray y Laszlo Moholy-Nagy) y de algunos fotomontajes de cardcter politico
ala manera de John Heartfield, de Lola Alvarez Bravo y Enrique Guzman,

en los anos cuarenta.*

Lo que se conoce como fotografia compuesta incluye las puestas en esce-

na, el fotomontaje y el fotocollage.

No se [trataba] solamente de una contrapropuesta mas, sino que [exis-
tieron] motivaciones profundas a esta revalidaciéon de practicas [...]. El
rapido desarrollo de las técnicas de reproduccion electrénica que suplan-
taron los medios mecanicos (sic). Una situacion similar a la que [...] en-
frentaron los pintores con la llegada de la fotografia. Se esta pasando de la

inmediatez a la artisticidad.*

Se pueden detectar dos grandes corrientes durante los anos ochenta y
noventa. La primera retoma, a su manera, la teatralidad de la fotografia
de estudio decimonoénico, aunada al performance cultural. En la otra co-
rriente, el fotégrafo se sirve de elementos previamente manipulados para
elaborar montajes vueltos a fotografiar.*®

La fotografia compuesta, la fotografia construida o la fotografia mani-
pulada en general, ya eran mayoritarias cuando se fundé el Centro de la
Imagen. Se daba una claro entusiasmo por explorar e investigar nuevas po-
sibilidades técnicas que van de la instalacion, al performancey el net art. Es
la época de la introduccion de nuevas tecnologias, de la camara Polaroid,
de las primeras computadoras, del video o el diseno digital, entre otros
recursos que empezaron a posibilitar una produccioén artistica especifica.

El cuestionamiento explicito o implicito del documentalismo neutral
provoco reacciones entre los fotégrafos, quienes se tomaron la libertad de
pasar por alto la convencién y permitirse la interpretacion. “El interés por
la realidad, radicaba ahora en interés por su propia experiencia, el uni-

verso de lo visible se habia convertido en la pantalla sobre la que esos fo-

U Tdem.
o Ibidem, p. 23.
% Cfic videm, p. 25.
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tégrafos proyectaban sus propias vivencias, sus maneras de ver y sentir”.”

Empez6 a hablarse de un documentalismo subjetivo que reivindicaba el
yo sin renunciar a la estética de lo documental.

Este documentalismo subjetivo, con el que se puede identificar a Me-
yer, representaba una lealtad al medio en su calidad espontanea, pero, al
mismo tiempo, la asuncién de la propia individualidad: “[...] cada autor
escogia un microcosmos con el que se sentia identificado. Un barrio, un
grupo étnico, una subcultura, etc. eran vistos desde dentro, por alguien
que en muchos casos se consideraba miembro de la comunidad”.*® El re-
sultado en el trabajo fotografico de Meyer fue un imperativo subjetivo y
abstracto, a diferencia de la objetividad y descripcion de la fotografia docu-
mental de sus primeras imagenes, como lo fueron sus fotografias sobre la
guerra sandinista en Nicaragua, las escenas del movimiento estudiantil de

1968, los migrantes en los Estados Unidos, entre muchos otros proyectos.

A finales de los anos ochenta Pedro Meyer abandono la Ciudad de México
y se instalé en Los Angeles. En aquellos afios, Meyer experimentaba con
su Macintosh ensayos de fotografia numérica. En absoluta antitesis con sus
declaraciones pro-fotografia ‘directa’ de 1981. Entonces trabaja en con-
tacto con los fabricantes de medios electrénicos, y perfecciona técnicas de

manipulacién y construccién de imagenes.*

Para Debroise, la trayectoria de Meyer es un ejemplo de la transformacién
que ha sufrido la fotografia mexicana en los dltimos anos. Es la fotografia
compuesta o construida, como se le ha denominado a esta corriente ma-
yoritaria de finales del siglo XXy principios del XXI.

En las técnicas del montaje, la construccion de la escena, el collage, las
técnicas de edicion: juntar, cortar y pegar, se impone un nuevo orden, tal
como lo propone Dominique Baqué. El orden subvertido de las vanguar-
dias, apenas desarrolladas en México, consistié en una expresiéon plastica
“de tensiones y contradicciones de la época moderna”.* El fotomontaje
de vanguardia es una fisura abierta, una conciencia desgarrada tras la Pri-

mera Guerra Mundial. “Ya sea dadaista o constructivista o surrealista, el

47 Joan Fontcuberta, El beso de Judas. Fotografia y verdad, p. 98.
s Ibidem, p. 99.
* Oliver Debroise, Fuga mexicana, un recorrido por la folografia en México, p. 347.

Dominique Baqué, La fotografia plastica, p. 193.

50

175



UNIVERSALIDAD Y VARIEDAD EN LA ESTETICA Y EL ARTE

fotomontaje senala dos realidades: lo que se destruy6 [...] y lo que puede
ser reinventado”.”!

Para Baqué, el montaje de los anos veinte es incomparable con el
montaje contemporaneo; el de hoy seria posmoderno. Es decir, “[...] in-
terviene después del desgaste de los esquemas modernistas, o sea que ya
no cree en la posibilidad de producir una imagen nueva, original, sino
que aboga por la cita y el reciclaje de las imdgenes, la reapropiacion de
estilos”.” Por supuesto, esto deja de lado la centralidad del fenémeno
contempordneo, de los anos noventa para acd, de laimagen digital creada
de la nada, que realiza cualquier imaginacioén, sin limitacion alguna.

En el caso de México, la ruptura de los ochenta, los montajes y la
hibridacion de los medios, fueron una clara declaraciéon en contra de
un cerrado e institucional campo profesional. Los fotégrafos no podian
sostener mas una lucha documental sin enfrentarse a los efectos de la
tecnologia, tampoco quisieron limitarse a lo documental tradicional y
muchos de ellos quisieron literalmente liberarse de ese papel emanci-
pador y politico que de alguna manera se les impuso en medio de una
cuasi histeria contestataria que peso6 por igual sobre intelectuales y artistas
durante décadas: pensary crear era estar “comprometido”. No estarlo era

equivalente a la expulsion del cielo de los inteligentes y creativos.

La revolucion digital

En 1993, Pedro Meyer escribia en la revista Luna Cornea:

Los sacudimientos socio-econémicos de origen tecnolégico, cada vez mas
apresurados, que se manifiestan particularmente en el mundo industriali-
zado del siglo veinte, tocaran también a nuestras puertas tarde o tempra-
no. Como reza el dicho: “Cuando veas las barbas de tu vecino recortar, pon

las tuyas a remojar”.%

El desplazamiento de tecnologias transformo los medios de produccion,
incluyendo el cultural, y Meyer, sin duda, puso sus barbas a remojar, asu-
miendo el cambio incluso en contra de sus propias ideas sobre la estética

fotografica; regreso a la escuela y decidié permanecer activo y asegurar su

S Tdem.
%2 Ibidem, p. 197.
% Pedro Meyer, Luna Cirnea, p. 38.
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existencia. No se trataba tan s6lo de cambiar sus viejas camaras y disposi-
tivos, sino de “enfrentar otro gran reto asociado con los criterios concep-
tuales del propio trabajo”.*

Para Meyer, los procesos digitales exigen replantear a la fotografia y
el cine, desde la forma como son creadas las imagenes hasta su puesta en
circulacion. La reduccion del mercado laboral y el uso de la tecnologia
digital en la publicacién de libros y revistas transformaron el panorama
profesional de cualquier fotégrafo. El fotégrafo tendrd que incursionar
en el campo del diseno, al igual que muchos disenadores lo hacen con
la fotografia digital. E1 movimiento formara parte del repertorio del fo-
tografo llamado, hasta hoy, de fijas. El sonido formara parte integral del

trabajo fotografico.™ Meyer afirma:

Los medios digitales hacen patente la posibilidad estética de crear ilusio-
nes tecnologicas. “La revolucion tecnologica va a elevar la conciencia de
todos nosotros con respecto a las posibilidades, cada dia mayores, de trans-
formar las imagenes. Las evidentes alteraciones nos llevan facilmente a
entender la ficcion intencional [...]. No creo que busquemos construir
una mejor ilusion del mundo, tal vez s6lo logremos aprehender nuevas
maneras de comprender nuestras ilusiones y de entender asi mejor nues-

tro mundo [...].%

Pedro Meyer a partir de la digitalizacion
La fotografia documental, como evidencia y testimonio del acontecer cul-
tural, social y politico, perdi6 algo de su razén de ser. El discurso politico
latinoamericano se diluy6 e impregné de falsedad al quebrantarse la cre-
dibilidad no del acto fotografico, sino del discurso, el fin de los relatos
ilustrados; la documentacion con fines de denuncia, en particular, perdi6
el fuerte atractivo que habia poseido durante décadas. Por otro lado, el
documento fotografico como recurso artistico y politico intervino “reci-
clado” en las vanguardias de los sesenta y setenta, como el happening, event
o land art. Lo indicial se convirtié en un material teérico-artistico.

Se puede hablar de una postura ligada a los movimientos ideolégicos

del arte; en este sentido, la fotografia pierde su autonomia al inscribirse

5 Ibidem, p. 40.
% Ibidem, p. 44.
0 Ibidem, p. 46.
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a los movimientos plasticos. La hibridacion de los medios y la renovacion
cultural oscurece la ontologia fotogrifica, indispensable para delimitar lo
pictorico digital o el neopictorialismo, en el paso a la digitalizacion.

El artista plastico de los noventa, sin duda el modelo a seguir de Me-
yer ante la sospecha de perder su trabajo, tiene que ver con un conflicto
que el propio Meyer hereda, entre la fotografia documental o pura y un
medio —o pictorico digital— para un fin plastico que mezcla y articula
diferentes medios y procesos.

El caracter documental de la imagen digital, como la concibe Pedro
Meyer, radica en el registro de algun aspecto de la realidad, “[...] produ-
ciendo una representaciéon de lo que el fotégrafo vio, y que pretende re-
presentar aquella realidad en la manera mds objetiva posible”.”” Meyer
se refiere al paralelismo que existe entre el trabajo documental de un
periodista y un fotégrafo: ambos retinen informacion sobre un aconteci-
miento, lo sintetizan y procesan para que lo presentado sea una seleccion
representativa; en este sentido, “[e]l periodista no es cualquier maquina
copiadora que simplemente reproduce sin pensar lo que se pone en el
rodillo delante de ella”.”® Tanto el periodista como el fotégrafo trabajan
con la informacién perceptual, sélo que el fotégrafo toma la decision de
qué instante fotografia, el instante que cite con amplitud lo que la imagen
signific6 para el fotografo, es decir, que apoye la historia.

La propuesta de Pedro Meyer es que la fotografia documental, pro-
vista de herramientas —como lo es la tecnologia digital—, permite cons-
truir la informacién visual y sintetizarla (como lo hace el periodista) en
una sola imagen, que el registro puro s6lo logra hacer en la medida que la
suerte esté de su lado. Un documentalista tradicional realiza multiples to-
mas para seleccionar, entre ellas, la mejor. Un fotégrafo digital s6lo toma
unas cuantas y edita la toma de posibles interferencias que oscurezcan el
significado. Vistas asi las cosas, la libertad del fotégrafo frente al periodis-
ta consiste en que tiene la posibilidad de elegir, mientras que este ultimo
basicamente tiene que esperar.

Pedro Meyer coincide con Sebastian Salgado: “[...] la fotografia do-
cumental no debe fundamentarse en la espontaneidad, sino en el cono-
cimiento de aquello que se va a retratar”.” Es decir, se trata de agregar

57

Pedro Meyer, “Hacia una redefinicién de la fotografia documental”.
% Idem.
% Pedro Meyer, op. cit.
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informacién que posibilite y amplie el documento. “Los ordenadores,
como las camaras, se han revelado también como dispositivos tecnol6-
gicos productores de sentido. Es mas: se han convertido en prétesis de
nuestra capacidad de mirar y pensar”.®

El ensayo documental de Meyer se beneficia de la cualidad indéxica
de la fotografia. Se trata de no negar el cardcter estético de la fotografia y
aprovechar el mundo de la realidad al que nos acerca la fotografia y com-
binarlo con la ilusion de la imagen digital: el haber estado ahi'y la ilusion
del montaje o el recurso pictérico para generar un ensayo, una particular
interpretacion de lo vivido.

Desde luego, los medios digitales no llegaron solos. Pedro Meyer ya
declaraba que no tenia mas remedio que “regresar a la escuela”, volver
a aprender. La fotografia y el medio digital han modificado la idea del
documental apegado a la referencia, se constituyo en una buisqueda que
documenta desde el registro, pero también desde la imaginacion, desde
el sueno, la fantasia, quiza, porque esta realidad alterna también es digna

de documentarse tal y cual se present6 en la experiencia subjetiva.
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LA CURADURIA TRADICIONAL Y EL VALOR ARTISTICO

José Ramén Fabelo Corzo'
Isabel Fraile Martin®
Carolina Nieto Ruiz’

En las dltimas décadas la figura del curador ha salido de tras bambalinas
para ocupar un lugar preponderante en la exposicion artistica y, ademas de
eso, influir en las decisiones del mundo del arte. De hecho, cada noviembre
la revista Art Review hace un estudio de las cien personas mas influyentes
en el mundo del arte, llamado “The 100 Power”. En 2009, el niumero uno
fue un curador suizo de 35 anos de edad, Hans Ulrich Obrist, que brincé
desde el lugar 35 en 2008. En noviembre de 2010, Ulrich s6lo baj6 un lugar.

Y es que las practicas curatoriales se relacionan con el reconocimiento
del valor de las obras y de los artistas. Pero, ¢como se inserta la curaduria
dentro de los procesos de valor artistico de las obras?

Ante todo, ha de diferenciarse entre dos tipos de curaduria, asi lla-
madas “tradicional” y “experimental”. La curaduria tradicional es aquella
ligada a la concepcién del museo en su acepcion moderna, que tiene
como finalidad basica coleccionar, conservar y exhibir, con una narrativa
cerrada y cenida al discurso instituido sobre el arte, en general, y sobre las
obras que se exhiben, en particular. Por su lado, la curaduria experimen-
tal se deslinda de esta tradicion para realizar proyectos que transgreden
los discursos instituidos y que buscan una pluralidad interpretativa muy
acorde con el contexto social en el que se realiza la exposicion.*

Cabe senalar que la diferenciacién de ambos tipos de curaduria es

mas relativa y flexible en la realidad que lo que los conceptos —siempre

Investigador del Instituto de Filosofia de L.a Habana y profesor de la Maestria en Estética
y Arte de la BUAP.

2 Profesora de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

?  Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

Esta diferenciacién entre ambos tipos de curaduria se estudia mas en detalle en la Tesis de
Maestria en Estética y Arte “La curaduria experimental como practica artistica contempora-
nea”, desarrollada por los propios autores de este texto, en su calidad de asesores (los dos
primeros) y de tesista (la tercera).
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abstractos— pueden reflejar. No se trata de dos maneras puras e incon-
taminadas de hacer curaduria. En la tradicional se han ido insertando,
cada vez mads, elementos experimentales. En la experimental siempre se
conservan, en distintas proporciones, rasgos y atributos de la tradicional.
Aunque hay ruptura entre ambas, también hay continuidad.

El presente texto tiene como objetivo acercarnos conceptualmente
a la curaduria tradicional a través de la figura del curador, asi como pre-
sentar el lugar en el que ésta se inserta en el proceso de conformacion y
realizacién del valor artistico de las obras, todo ello desde la postura de la
teoria pluridimensional del valor, a la que mas adelante nos referiremos.

Cabe mencionar que, cuando hablamos de curador, estamos toman-
dolo como simil de lo que se conoce como comisario de exposiciones en
Espana y como curator en los paises angloparlantes, encargado en uno y
otro caso tanto del diseno como de la gestion y difusion mediatica de la

exposicion.
1. La curaduria tradicional

1.1 Sus inicios
Escriva de Romani senala que los primeros espacios de exhibicion “fue-
ron unos verdaderos almacenes de objetos amontonados, incluso las gale-

rias italianas de escultura cldsica, cuyos muros de marmol y estuco hacian

que el continente se armonizase admirablemente con el contenido”.

Sin embargo, a finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX apa-
recieron los museos modernos. Estos tenian como objetivo la preserva-
cion, estudio y exhibicion de obras, objetos, especimenes y documentos
de interés cientifico, historico o estético. Por tanto, el “amontonamien-
to” debié cambiar y, como senala Félix Suazo, se produjo un “despla-

zamiento de la museologia de la vista a la museologia del discurso”.’

Aun cuando aca nos centramos en el andlisis de la curaduria tradicional, ello se hace en
buena medida por contraste con la curaduria experimental.

Escriva de Romani, “Una tendencia expositiva, los period rooms”. En: Maria Bolanos (edit.),
La memoria del mundo, p. 104.

7 Félix Suazo, “Curaduria, fin de la historia y muerte de la critica”. En: http://www.plata-
formadearte.net/Coloquio/FelixSuazo.htm (tltimo acceso: 20 de septiembre de 2010).
Bajo cierta interpretacién, podria decirse que lo que el autor llama “museologia de la
vista” es propiamente la museografia como disciplina que combina elementos y conforma
coherencias “visuales” en conjunto con las obras, es decir, lo que el espectador observara
en la exposicion, ademas de las obras en si. Y por otro lado, la llamada “museologia del
discurso” se refiere a la museologia en si misma, como eje rector y plan maestro del guion
cientifico generado por el curador.
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Este desplazamiento fue el origen de lo que ahora conocemos como
curaduria. No sélo se habia generado la necesidad de establecer pautas
para la clasificaciéon y ordenamiento de las colecciones, sino también de
que éstas pudieran exponerse de manera coherente y legible.® Desde
este angulo, en la historia de los museos, los componentes de la exposi-
ciéon —objetos, textos, accesorios de montaje, iluminacion, etcétera— se
transformaron en conjuntos significativos dentro de un discurso cuya

tesis fue elegida por el curador.

1.2 Su discursividad

Siguiendo a Barbancho Rodriguez, la actividad curatorial tradicional im-
plica realizar una serie de interpretaciones basadas en la linea académi-
ca de la historia del arte y presentar una tesis acerca del trabajo de un
artista, de un estilo o de una escuela, o bien, poner en relacién a varios
de estos elementos para puntualizar sus coincidencias e influencias en
referencia a épocas, territorios, materias, géneros artisticos, etcétera. De
esta manera, la labor curatorial busca reducir al maximo la polisemia en
la presentacion de la(s) obra(s) al publico. Esto se tiende a lograr con
un esfuerzo creativo y de investigacion sobre la base de un academicismo
institucional. Tal esfuerzo es particularmente evidente en las exposicio-
nes de arte contemporaneo,’ aunque, a decir verdad, la labor sincrética
(investigacion-creatividad) del curador es visible en todas las exposiciones,
sin importar el tipo de objeto del que se trate. Todas las obras de arte, para
resultar coherentes en un discurso expositivo, conllevan una investigacion
que sustente esa coherenciay, por otro lado, deben incluir procesos creati-
vos que se manifiesten a la vista del espectador para que éste comprenda el
mensaje, pues el curador es el transmisor del mensaje de la obra.

El curador Walter Hopps'” senal6 en una entrevista que una buena cu-
raduria del trabajo de un artista requiere una amplia y sensible compren-
si6n de sus obras, de manera que éstas sean adecuadamente reflejadas en
la exposicion."! En este sentido, la curaduria tiene por objetivo ser una

estructura de mediacion entre el artista y el publico a través de un discur-

8 Ibidem.

Juan-Ramoén Barbancho Rodriguez, “El trabajo del comisario de exposiciones”. En Perife-
ria, p. 153.

Walter Hopps es un reconocido curador, fallecido en 2005. La fundacién Menil establecio
el Premio Anual al Desempeno Curatorial Walter Hopps.

David Levi Strauss, “The Bias of the World Curating After Szeemann & Hopps”.

10
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so que implica el conocimiento del artista y de la coleccion, asi como la se-
leccion y ordenamiento de las obras que mejor reflejen al publico la tesis
del discurso. Una buena analogia de esto ultimo es pensar en la curaduria
como una cartografia reflexiva en el campo del arte, que traza senderos
para la interpretacion de las obras, los movimientos y los artistas.'

Sin embargo, los discursos de la curaduria tradicional son, compara-
tivamente, mas cerrados que los que ofrece, digamos, una curaduria con
visos experimentales. Tienden a una conceptualizaciéon que promueve en
los espectadores una interpretaciéon mas bien unificada. Independiente-
mente de que estos ultimos, a fin de cuenta, siempre puedan hacer su
propia interpretacion y extraer sus conclusiones personalizadas, el cura-
dor tradicional les ofrece, por lo general, una tnica opcién interpreta-
tiva que se basa en la investigacion académica y busca ser en si misma
coherente. Los discursos del curador tradicional sobre la obra, o sobre el
artista, estan por lo general volcados hacia el interior del mundo del arte,
buscando legitimar en consonancia con €l las obras seleccionadas para la
exhibicion. Por supuesto que para ello los curadores requieren un amplio
conocimiento de ese mundo del arte y ser especialistas en el tema que
se exhibe. Solo asi pueden cumplir con las expectativas de los espacios
exhibitivos institucionales donde se insertan, puesto que estos espacios, a
su vez, seran evaluados, a través de sus exposiciones, bajo el criterio tradi-

cional del profesionalismo museolégico.

1.3 Su institucionalidad

La curaduria tradicional, como lo hemos mencionado, surge con la con-
cepcion museistica, con su génesis en la idea de exhibiciones permanen-
tes. No obstante, con el paso del tiempo, cada vez fueron mas recurrentes
las galerias y las exposiciones temporales.

Esta tradicion museistica, por un lado, y la continua necesidad de
gestion de exposiciones temporales, por otro, asi como los movimientos
laborales del mercado, generaron dos tipos de curadores tradicionales: e/
curador institucional y el independiente.

El curador institucional o no-independiente es aquel que forma parte del

personal de una institucién que funge como espacio exhibitivo —museos,

2" Victoria Noorthoorn. “Curaduria en las artes pldsticas: carte, ciencia, o politica?”. En: http://
www.elbasilisco.com/aftransseis1.htm#in (iltimo acceso: 30 de septiembre de 2011).
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galerias, fundaciones—, ya sean éstas publicas o privadas. Partiendo de las
ideas de Francisco Javier Zaubiar Carreno, describiremos ahora las labo-
res de un curador inserto en un museo. Este curador o comisario puede
estar a cargo de una exposiciéon o de un departamento,"” dependiendo
de la gestién interna del museo. Si esta a cargo de una sala, se le conoce
como conservador. En ambos casos, el curador constituye la cabeza cien-
tifica que se sitia al frente de la exposicion, realizando, dentro del museo,
las siguientes tareas:

a) Labores museograficas: la adquisicion de obras para el incremento
de las colecciones; la verificacion en coordinacion con el museégrafo del
montaje de las salas; el registro y clasificacion de piezas; la supervision del
mantenimiento y conservacion de las piezas; informes sobre adquisicio-
nes artisticas y bibliograficas; la cooperacion con el equipo pedagogico;
el apoyo, junto con el drea de servicios educativos, de las actividades di-
rigidas al publico, como lo son las publicaciones y la difusion medidtica.

b) Labores de investigacion: el analisis, estudio y catalogacion de las pie-
zas del museo; estudios de investigacion e intercambio con investigadores;
colaboracién con estudiantes y publico; realizacién de trabajos de campo.'

El otro tipo de curador tradicional es, como ya senalamos, el indepen-
diente. Este no forma parte del personal de una institucién, sino que es
contratado por proyecto, debido a su expertise en algin ambito del mundo
del arte. Puede trabajar con colecciones particulares o publicas, con los
coleccionistas y con los artistas. Muchas veces, ademas del trabajo de se-
leccién, generacion de discurso y supervision del montaje, los curadores
independientes detectan lugares donde se puedan presentar los trabajos
de algun artista. Amén de conseguir fondos para apoyar sus proyectos, es-
tos curadores elaboran los catalogos y administran la informacién para los
medios de comunicacion. Es comuin que los curadores independientes se
agrupen para formar oficinas o colectivos curatoriales, donde un mismo
curador puede ser parte de varios de ellos. Un ejemplo de estas oficinas es
Latitudes, una de las dos entidades curatoriales espanolas mas cotizadas

en el mundo del arte, fundada en abril de 2005 por Max Andrews."

En el caso de que el comisario sea el encargado de un departamento del museo, en Espa-
na recibe el nombre de conservador jefe del departamento que esta a su cargo.
Francisco Javier Zubiar Carrenio, Curso de museologia, p. 174.

Cfr. Gustavo Pérez Diez, “LATITUDES: El comisario es una pieza del ecosistema del mun-
do del arte”. En: <http://www.arteinformado.com/Noticias/1888/latitudes-el-comisario-
es-una-pieza-del-ecosistema-del-mundo-del-arte /> (tltimo acceso: 2 de octubre de 2010).
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Estos dos tipos de curadores, institucionales e independiente, no son
forzosamente excluyentes. Cuauhtémoc Medina es un ¢jemplo de ambos:
es curador asociado de Arte Latinoamericano del Tate'® y contintia con
proyectos independientes.

Es importante mencionar que las labores del curador tradicional —insti-
tucional o independiente— deben estar de acuerdo con la politica y los ob-
jetivos definidos por el museo o el espacio exhibitivo en el que se encuentra
inserto, pues no debe comprometer ni la calidad ni el cuidado prestado a
la conservacion de las colecciones. Las exposiciones son la razén de ser del
espacio y en cada exposicion la imagen de la institucion se pone en juego.
Tanto el estilo de la presentaciéon como el de la comunicacion promueven
directamente una imagen general del espacio, que es, a su vez, la manera
como el museo establece y controla su relacién con el publico.

Los curadores tradicionales son expertos institucionalmente recono-
cidos en el mundo del arte, ya sea que operen dentro de una institucion
o de forma independiente. Siguiendo a Mari Carmen Ramirez, la curado-
ra puertorriquena de arte latinoamericano del Museum of Fine Arts en
Houston, podemos decir que la importancia actual de la figura del cura-
dor radica en que establece el sentido y el estado del arte contemporaneo
a través de su adquisicion, exhibicion e interpretacion; aun mas que los
criticos y los galeristas.'” Sin embargo, los curadores estan limitados por
una institucionalidad establecida de la que dependen para apoyar sus es-
fuerzos y legitimar su trabajo. En esta institucionalidad que limita o subor-
dina la actividad curatorial se incluyen tres aspectos: la infraestructura, las
redes institucionales y el mercado del arte.

Por infraestructura entendemos los servicios prestados por museos,
galerias o espacios alternativos; también los patrocinadores financieros,
ya sean publicos o privados, asi como los equipos de expertos, técnicos
o profesionales, dedicados al disefno y la gestion museografica.'® Por su
parte, la red institucional hace referencia a la normatividad de los espa-
cios que contiene, esta ligada al academicismo, profesionalismo y cien-
tificismo de las exposiciones, incluyendo la imagen de los espacios ex-

hibitivos de la que ya se ha hablado. Por ultimo, el mercado del arte hace

Tate es el nombre con el que se conoce a la galeria nacional de arte britdnico y arte mo-
derno en Inglaterra.

Mari Carmen Ramirez, “Broken Identities/Art Curators and the Politics of Cultural Repre-
sentation”. En: Greenberg (edit.), Thinking About Exhibitions, p. 15.

18 Ibidem, p. 16.
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referencia a las relaciones mercantiles de compra y venta que la referida
institucién protagoniza y que también tienen un papel importante en
el ambito artistico.

Aun tomando en cuenta esta dependencia, no puede obviarse el pa-
pel esencial que por si mismo juega el curador, tanto en la creaciéon de
publicos y la proyeccion de los acervos, como en el proceso de comercia-
lizacion de las obras, alli donde ésta tiene lugar. Y es que los curadores
tradicionalmente han funcionado como arbitros del gusto y la calidad.
La curaduria otorga o realza el valor de las obras y, aun cuando no sea
dentro de una galeria, esto impacta también econémicamente en el pre-
cio del artista. Cualquier exhibicién a cargo de un curador tradicional,
incluso cuando sea en un museo y no en una galeria, tendra repercu-
siones comerciales en la medida en que le confiere cierto estatuto a la
obray a su artista.

Lawrence Alloway reconoce una especie de unidad triadica institucio-
nal —el artista-marchante-coleccionista— a la que le otorga un dominio
casi monopolico en el arte, dominio que, por supuesto, condiciona el
trabajo curatorial.”” Cada uno de los integrantes de la triada tiene como
centro de atencion la obra de arte, atendiendo a que ésta es un produc-
to del artista; responde a la comodidad del marchante y termina siendo
posesion del coleccionista.®® La triada se constituye en una alianza con
el proposito de fomentar el trabajo artistico, tanto como signo cultural
como en su condicién de productor de objetos para el mercado. No hay
duda de que el curador tradicional esta a su servicio.

Esto explica por qué la curaduria tradicional contintia manteniendo
discursos sobre las obras que buscan precision y rigor interpretativo al
interior del mundo del arte. “El estado altamente mercantilizado del arte
contempordneo y de las instituciones que lo sostienen han puesto al comi-
sario al servicio de un publico de élite o grupos especializados”.?!

Por lo anterior, Alloway enlista las presiones que tiene un curador
tradicional, tanto en su modalidad institucional como independiente, para
mantener su actividad dentro de las zonas seguras de la legitimacion de
su trabajo. Estas presiones estdn vinculadas a las normas institucionales y
al mercantilismo. Son las siguientes:

1" Este monopolio obviamente establece los limites de la interaccion del arte con la sociedad.

2 Cfr. Lawrence Alloway, “The Great Curatirial Dim-out”. En: Greenberg (edit.), op. cit., p. 168.
2 Ibidem, p. 162.
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e En el caso de artistas vivos, mantener buenas relaciones con
ellos, de quienes son expertos y curan su obra, asi como con sus
agentes o sus marchantes.

e Cumplir con las expectativas de los coleccionistas.

e Cumplir con las expectativas de los espacios donde es contenida
la exposicion, que principalmente son galerias y museos.

e Cumplir con las expectativas de sus colegas curadores.

¢ Cumplir con las expectativas del equipo de trabajo del montaje
de la exposicion.*

Dentro de las presiones que propone Alloway no se incluye tanto al pu-
blico en el sentido amplio, sino, sobre todo, en el sentido de élite. No por-
que aquél no exista dentro de la concepcioén tradicional del curador, pues
es indispensable pensar en el visitante que vera la exhibicion, sino porque
esta fuera de las estructuras basicas que condicionan la labor del curador
tradicional: la red institucional y el mercado. De igual forma, siguiendo a
Suazo, podemos decir que la curaduria tradicional es, al mismo tiempo, un
dispositivo discursivo y una tentativa valorativa que se despliega en un cam-
po de alta conflictividad donde se superponen las exigencias institucionales,
los requerimientos comunicacionales y la 1égica del mercado.” El curador
tradicional se mueve y trabaja para una €lite del mundo del arte y deja por
debajo la posibilidad mas amplia de interpretaciones y juegos culturales que

la amplitud del publico del arte podria llegar a permitir, o incluso, requerir.

1I. La curaduria tradicional y su relacion con el valor artistico

Una vez planteadas las caracteristicas de la curaduria tradicional, pasamos
a analizar su relacién con el valor artistico. Ello requiere, en primer tér-
mino, esclarecer la perspectiva axiologica desde la que abordaremos esa
relacion para, después, aplicar el modelo de dicha teoria al analisis de la

mencionada relacién entre curaduria tradicional y valor artistico.

2.1 Teoria pluridimensional del valor artistico
Esta perspectiva teérica propuesta por José Ramon Fabelo Corzo senala que
el valor no tiene una sola cara o plano de andlisis, sino que existe simultdnea-

mente, al menos, en tres dimensiones: la objetiva, la subjetiva y la instituida.

2 Ibidem, p. 168.
% Félix Suazo, op. cit.
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La dimension objetiva estd asociada al lugar que ocupa el objeto en el
juego de relaciones sociales y a la significacion que de ese lugar emana res-
pecto del universo humano de que se trate en cada caso. En dependencia
del alcance humano de la referida significacion, el universo con respecto
al cual el objeto en cuestion es objetivamente valioso (o antivalioso) puede
extenderse a los limites de un grupo social determinado o abarcar a la hu-
manidad toda. La dimension subjetiva del valor depende de la percepcion
con la que el sujeto —individual o colectivo— conforma una imagen de la
significacion del objeto. Es obvio que, a pesar de sus estrechas conexiones,
no es lo mismo la significacién que un objeto o hecho tiene para un colec-
tivo humano determinado que la significacion que los integrantes de ese
colectivo —de manera individual o de conjunto— le atribuyen a ese objeto
o hecho. Es el valor en su dimension subjetiva el que directamente se co-
necta con la regulacién de la conducta. Por ultimo, la dimensién instituida
hace referencia a los poderes que determinan lo oficialmente valioso para
la sociedad, pues ésta tiende a organizarse y a funcionar en la 6rbita de un
sistema de valores instituidos y oficialmente reconocidos.*

Al aplicar esta propuesta pluridimensional al arte tenemos lo siguiente:
la dimension objetiva del valor artistico implica que dentro de las relacio-
nes sociales existe un lugar para aquellos objetos que se establecen como
obras de arte. Esto se refiere no a un espacio fisico o a un ambito exhibitivo,
sino a un determinado lugar dentro una red cultural dindmica, en cuyos
marcos —y solo en ellos— es posible la existencia de aquello que es el arte.

La existencia de este lugar en las relaciones sociales hace a su vez
posible que la dimensién objetiva de la obra se refleje en la dimension
subjetiva. Esta ultima se refiere a la subjetividad del receptor de la expe-
riencia estética, cuya vivencia se activa mediante la puesta en contacto
con la obra. Sin la subjetividad del publico receptor el valor objetivo de la
obra no podria realizarse socialmente y no llegaria, por tanto, a tener una
existencia real. Significa, entonces, que las dos dimensiones mencionadas
se condicionan mutuamente.

Ahora bien, la reunion de estas dos esferas requiere como condicioén
justamente la existencia de los espacios de exhibicion y de las institucio-

nes que legitiman el valor de las obras que habran de ser mostradas. Es

2 Para una ampliacién sobre las tres dimensiones de los valores, puede consultarse: José

Ramoén Fabelo Corzo, Los valores y sus desafios actuales, pp. 54-73.
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decir, para que el valor objetivo de la obra de arte se realice en la dimen-
sion subjetiva, a través de su contemplacion y apreciacion, se requiere
de una tercera dimensién del valor artistico: la instituida. La curaduria
tradicional, por su funcién legitimadora de la obra de arte, queda inserta
en esta dimension.

Tan importante es esta tercera dimensién que algunos autores llegan
a asumirla como la esencia misma de lo artistico. Tal es el caso de la con-
cepcion de George Dickie, a la que nos referiremos ahora brevemente.

Dickie propone en varias de sus obras, en particular en El circulo del
arte, una teoria institucional del arte, segin la cual el valor artistico tiene
una naturaleza institucional, generada por lo que él llama mundo del arte.
Dickie explica que la obra de arte tiene que estar inserta en un marco,
en el que confluyen tres agentes: el artista, el presentador y el publico,*
que determinan su valor artistico segun el siguiente juego de definiciones

conceptuales:

Un artista es una persona que participa con entendimiento en la elabo-
racion de una obra de arte [...], una obra de arte es un artefacto de un
tipo creado para ser presentado a un publico del mundo del arte [...],
un publico es un conjunto de personas cuyos miembros estan hasta cierto
punto preparados para comprender un objeto que les es presentado [...],
el mundo del arte es 1a totalidad de los sistemas del mundo del arte [...], un
sistema del mundo del arte es un marco para la presentacion de una obra de

arte a un publico del mundo del arte.®

Como puede apreciarse, para Dickie la institucionalidad del mundo del
arte va mas alla de los museos, de las galerias, de los criticos de arte. “El
mundo del arte” incluye, limita y enmarca al artista, al publico y a la figura
del presentador para que el objeto artistico sea valorado como tal. Los
artistas crean y los publicos perciben y comprenden; hay una funciéon que
estd entre ellos y los retine. Esta es la funcién del presentador: directores de
escena y su personal, directores de museos y su personal, espacios exhi-
bitivos y semejantes. Es en la categoria dickiana de “presentador” donde

entra la figura del curador tradicional.

% George Dickie, El circulo del arte, p. 76.
% Ibidem, pp. 114-117.
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2.2 La curaduria tradicional y el valor artistico

Se puede decir que la dimension objetiva del valor artistico existe en tan-
to que existe un lugar para el objeto-obra de arte en el sistema de rela-
ciones sociales, lugar desde el que emana una relaciéon de significacion
que potencialmente lleva a un enriquecimiento espiritual de sus posibles
receptores. La labor de la dimension instituida es oficializar o legitimar
universalmente ese valor artistico de las obras y propiciar su presentacion
a un publico, de manera que ese valor objetivo potencial se realice en de-
finitiva en el inico lugar donde puede hacerlo: en su dimensién subjetiva.

El modelo de Dickie nos ayuda a comprender este proceso, al apun-
tar al funcionamiento de la dindmica interna del mundo del arte, la que
coincide, en lo fundamental, con la que aqui hemos identificado como
dimension instituida del valor artistico. El publico, el artista y el presen-
tador se ven aqui como partes de esa dindmica institucional, pero partes
un tanto desvinculadas de otros aspectos de la sociedad. Dentro de este
modelo institucional, el mundo del arte queda como encapsulado en si mis-
mo, desconectado del mundo extraartistico. La curaduria, en tal sentido,
no tendria que ver mas que con ese mundo cerrado de lo artistico.

La curaduria tradicional se apega bien en tal sentido a lo que Dickie ca-
lifica como presentador de un sistema del arte; se encargaria de vincular al
artista y al publico a través de la muestra de la obra. Elaboraria un discur-
so sobre la obra, usando como medio de expresion al conjunto de obras
mismas. Otorgaria valor a las obras de la coleccion expuesta y estableceria
una lectura tnica sobre ella al publico. De esta manera, modelaria la in-
terpretacion del publico con una lectura cerrada, centrada en la obra, a
través de ella misma. Se moveria alrededor de ese unico eje, la obra, tal y
como €sta se supone que existe para el artista y para el publico del mundo
del arte. Todo lo cual nos remite a la propuesta monopolica de Alloway, se-
gun la cual se busca la legitimacién del objeto artistico por el monopolio
marchante-artista-coleccionista.

Sin embargo, a esta consideracion habria que hacerle, cuando menos,
dos acotaciones. Por un lado, si bien es cierto que la curaduria es una par-
te importante de lo que aqui se llama “presentador”, no es ella el tinico
elemento que funge como mostrador de la obra. El “presentador” co-
rresponde mads bien a una red de instituciones que, teniendo igualmente
como centro la obra, representan espacios que la legitiman al mostrarla.

Espacios a los que el curador tradicional subordina su trabajo, de manera
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que éste satisfaga las exigencias del sistema del mundo del arte en el que
estd inserto. S6lo de esta manera puede sobrevivir, crecer y conservar su
prestigio dentro del mundo del arte.

Por otro lado, la curaduria tradicional, por mds que quiera cons-
trenirse a esta especie de mundo auratico institucional, requiere de la
sociedad en un sentido amplio y se mueve en atencién a sus exigencias
y condicionamientos. El valor artistico cobra su verdadero sentido mas
alla del mundo del arte, en el mundo real, en el mundo general de lo
humano. La instituciéon no es, ni puede ser el horizonte ultimo de lo
valioso, en ningun campo, tampoco en el arte. Es en la sociedad, en
sentido genérico, donde se inserta el valor artistico, con sus tres dimen-
siones. Sin la dimensién objetiva y la subjetiva del valor artistico, la di-
mension instituida no tendria razon de ser, no habria por qué oficializar
un valor para el arte.

Ciertamente, la curaduria tradicional, al elegir las obras, las legitima.
Pero se relaciona con la dimension objetiva al trabajar con objetos que
nacen de una dindmica social que trasciende a las instituciones, que fun-
gen como artisticos dentro de las redes sociales. A su vez, trabaja con otros
espacios normativos que estan insertos, junto con la curaduria tradicional,
en la dimensién instituida. Su trabajo tiene como fin mostrar el arte a un
publico y propiciar, de esa manera, que el valor del arte se realice en la
dimension subjetiva. Es notoria la manera en que las tres dimensiones del
valor se interrelacionan. La dimension instituida es un factor imprescin-
dible en esa relacion, pero no es el tnico. El valor artistico es el resultado
de una red de condicionantes que proviene de una compleja interrela-
cion de lo objetivo, lo subjetivo y lo instituido.

Desde su posicion en la esfera institucional, el curador tradicional debe
de considerar el lugar social del arte y su proyeccion en el publico para
poder elegir las tesis basicas de su discurso, aun cuando éste se exprese
de manera indirecta a través de la gestion de la exposicion. Aunque su
funcion predominante consiste en ser parte de la estructura institucional
del “presentador”, no puede quedar exento de las relaciones con la di-

mension objetiva y la subjetiva del valor artistico de la obra.

1. Conclusiones
Hemos realizado en este texto un acercamiento a la definicion, facultades

y limitaciones de la figura del curador tradicional, tanto desde el punto
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de vista de sus posibilidades discursivas como focalizando su lugar en la
institucionalidad, todo ello tratando de vislumbrar su relaciéon con el va-
lor artistico de la obra. Discursivamente, la curaduria tradicional se apega
todo lo mas que pueda a la historia “oficial” del arte, expone una inter-
pretacion del curador basada en esta disciplina, de manera que su labor
pueda facilitar al puiblico guiarse en la exhibicién. La institucionalidad se
refiere a la infraestructura de los servicios de las galerias y los museos; a las
redes institucionales que normalizan los espacios exhibitivos, alineandolos
al academicismo y a las dinamicas del mercado del arte.

En general, se puede decir que la curaduria tiene por objetivo ser
una estructura de mediaciéon entre el artista y el publico a través de un
discurso que implica el conocimiento, en sentido general, de la historia
y el mundo del arte, y en particular, del artista y de la coleccion, de ma-
nera que todo ello condicione la seleccion y el ordenamiento que mejor
reflejen al publico las tesis basicas del discurso. Todo esto, por supuesto,
sin dejar de lado los objetivos de la exhibicion y la imagen del lugar en el
que se exhibe.

La figura del curador juega un importante papel en la confluencia
de las tres dimensiones del valor artistico. Siendo sin discusion elemento
basico del “presentador” dickiano y, por esa razon, condicionante por ex-
celencia del valor artistico instituido, se encarga al mismo tiempo de unir
al artista y al publico a través de la exhibicién de la obra, permitiendo que
el valor artistico objetivo se convierta en valor artistico subjetivo y culmine
asi su realizacién como valor.

Ya sea desde dentro de una determinada institucion o de manera relati-
vamente independiente, el curador, como integrante de la esfera institucio-
nal, tiene la autoridad de legitimar el valor artistico de las obras con su mera
eleccion para exhibirlas. Es una especie de Rey Midas, a quien la institucion

le ha otorgado la autoridad de presentar como arte aquello que toca.
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Cuando en el ambito artistico y museolégico nos referimos a las practicas
curatoriales contemporaneas entendemos, por un lado, a los dmbitos de
la curaduria tradicional que aun siguen estando vigentes, con aspectos
que enriquecen fielmente a la historia del arte; y, por otro, a aquellos
que comprenden lo que conocemos por curaduria experimental. Pero el
hecho de hablar de este término, el de curaduria experimental, trae con-
sigo un problema, puesto que podria englobar muchos tipos de practicas
curatoriales contemporaneas cuya caracteristica comun es simplemente
no estar alineadas a las funciones museisticas con las que fue creada la
curaduria; las cuales son, en esencia, conservar, investigar y exhibir.
Todo ello porque partimos de la base etimolégica de que experimen-
tal implica basicamente experiencia y prueba.’ Bajo esta consideracién
entran ejemplos como la primera exposicion que posibilité Hans Ul-
rich Obrist a los 23 anos en la cocina de su apartamento universitario
en St. Gallen, Suiza. En ella sus amigos artistas Fischli/Weiss, Hans-
Peter Feldmann, Richard Wentworth y Christian Boltanski se apropia-
ron del espacio y colocaron las obras a su decision por tres meses. Fue
Wentworth quien nombré World Soup a esta exhibicién que conté con
tan sélo veintinueve visitantes,’ no siendo este hecho un obstaculo para
considerar a este evento como un caso singular, entre otros tantos even-

tos parecidos, en los que las obras se exponen sin mas afan que cumplir
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En: http://www.swissinfo.ch/eng/culture/The_art_of_displaying_art.html?cid=7647770,
(ultimo acceso: 30 de septiembre de 2011).
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la necesidad esencial de ser exhibidas y de ser vistas. Boris Groys sena-
la precisamente esto, que es el deseo de ser visto (will to visualization)
lo que constituye y guia al arte.® Otro ejemplo cercano de este tipo
de exhibiciones son las actividades de curaduria que realiz6 el colecti-
vo poblano denominado Laalvaca en los inicios de la primera década
del siglo XXI, donde, en palabras de su fundador, Gustavo Ramirez:
“en el inicio de Laalvaca no planeabamos nuestras curadurias”, sélo
respondian a la mision de darle la oportunidad a artistas jovenes de
mostrar sus obras con libertad de uso del espacio.”

Sin embargo, bajo la misma consideracion de curaduria experimental
entran otros ejemplos mucho mds estructurados, como los que se dan en
la exposicion Utopia Station que el mismo Hans Ulrich Obrist organizé
en el 2003 junto con Molly Nesbit y Rirkrit Tiravanija para la Bienal de
Venecia. En esta ocasion, los curadores decidieron que, en lugar de ilus-
trar fielmente a la historia del arte, ilustrarian su postura sobre la utopia.?
Precisamente son este ultimo tipo de curadurias “experimentales” las que
nos interesan, aquellas practicas curatoriales que utilizan a las obras como
ilustraciones de conceptos.

Conviene ahora que hagamos un poco de historia para adentrar-
nos en el origen de lo que conocemos como curaduria experimental,
teniendo en cuenta que, aunque suene a un concepto muy moderno,
es, en realidad, una tipologia museografica que inicié en la década de
los anos sesenta gracias a la intervencion del primer curador indepen-
diente, Harald Szeemann. En el caso de México, esta nueva practica
se comenzo a incorporar a partir de 1991, cuando un nutrido grupo
de artifices, entre los que destacan Karen Cordero, Olivier Debroise,
Rina Epelstein, James Oles, Ana Isabel Pérez Gavilan, Francisco Reyes
Palma y Armando Sdenz, se reunen en mayo de 1991 para conformar
lo que ellos mismos denominaron Curare. Espacio critico para las artes:
“un taller de investigaciéon y un espacio de exposicién plural y critico,
enfocado a las artes visuales en su mds amplia acepcion”. Esta asociacion
fue seguida por Teratoma, A.C. (2000-2008) a finales de la década de los

noventa, y que, apuntalado por Cuauhtémoc Medina, Eduardo Abaroa,

6 Boris Groys, “On curatorship”, Art Power, p. 46.

Gustavo Ramirez, conferencia en el Seminario Permanente de Apreciacion y Critica de Arte.
“Utopia Station”. En: http://www.e-flux.com/projects/utopia/index.html (dltimo
acceso: 3 de noviembre de 2011).
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Ery Camara, Joshua Decter, Beverly Adams, Olivier Debroise y Graciela
Schmilchuk, se ha dedicado desde el 2003, entre otras cosas, a formar
curadores independientes “experimentales”.’

Alrededor de la practica de curar una exposicion utilizando a las obras
como ilustraciones de conceptos extraartisicos, han surgido en Occidente
una serie de discusiones desde 1990, que se tensan alrededor de la posible
artisticidad de la practica. Un tema sumamente interesante que ha des-
pertado el interés investigativo de diversos sectores, entre cuyas hipotesis
podemos destacar la vision de tres posturas diferentes. Son las siguientes:

La primera esta en contra de la legitimacion de estas practicas como
curaduria. Esta tendencia estd impulsada, principalmente, por los cura-
dores emergidos del museo ilustrado que reclaman y desarrollan una
fuerte base de historia del arte. Ellos establecen que la mision de la
curaduria es ser un mediador entre la obra y el publico, para un mayor
entendimiento de ésta, y no debe de usarse como ilustraciéon de un dis-
curso que no cumpla este fin. Como ejemplo de ello tenemos que, en
julio del 2002, en la ciudad de Buenos Aires, se realiz6 una mesa redon-
da con curadores y criticos de arte. El nombre del evento fue “Curadu-
ria en las artes plasticas: ¢arte, ciencia, o politica?”.!” En él la curadora
argentina del Malba-Coleccion Costantini, Victoria Noorthoorn, afirmé
que la curaduria no es arte, ni tiene por qué presumirse de serlo. Su
postura va mas hacia la curaduria como mediacién entre el artista y
el publico en el ambito institucional. Compartiendo esta nocién otro
curador argentino, Andrés Duprat, considera que el trabajo del curador
debe dar sentido a la obra siendo practicamente invisible. Igualmente,
rechaza la proliferacion de curadores y en especial desestima que los
artistas funjan como curadores.

La segunda postura esta en contra de la legitimacion de esta practica
como obra artistica. Esta tendencia viene principalmente por parte de
los artistas que rechazan que su obra sea presentada como parte de la
metaobra de un curador. Un ejemplo de ello es el artista plastico Anton
Vidokle, quien en su articulo “¢Arte sin artistas?” senala que la creacion

de exhibiciones no deberia ser una justificaciéon para que el trabajo de

Ingrid Suckaer, “Laberintos y sinergias: la curaduria y la critica de arte. Maneras de legiti-
mar el discurso ”, Ponencia presentada el 8 de noviembre de 2008, Jornadas de Critica de
Arte AICA 2008.

“Curaduria en las artes pldsticas: ¢arte, ciencia, o politica?”. En: http://www.arteamerica.
cu/3/dossier/varios.htm (tltimo acceso: 8 de diciembre de 2010).
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los curadores suplante al de los artistas, ni una afirmacién de las procla-
maciones de autoria que presentan a los artistas y sus obras como meros
actores y utileria para ilustrar conceptos curatoriales."

La tercera teoria se manifiesta a favor de concebir estas practicas con-
temporaneas como curaduria y como obras de arte. Bajo esta postura es-
tan principalmente sus productores, que se han llegado a nombrar “cu-
radores-artistas”. Muchos de ellos trabajan en colectivos y abogan por la
posibilidad de presentar la obra de varios artistas bajo un discurso propio,
que no habla de las obras. Muchos de estos curadores son fil6sofos, antro-
pologos, sociélogos, comunic6logos, artistas, periodistas, o historiadores
de arte, entre otras posibilidades —de hecho Hans Ulrich Obrist no estu-
dio6 historia del arte, sino sociologia, ciencias politicas y economia—."? Un
ejemplo de esta propuesta esta publicado en la revista Artlies, donde se dio
a conocer en su numero 59 del otono de 2008, dedicado en su totalidad a
la curaduria contemporanea. El volumen llevé el titulo Death of the Curator
y en €l se vierten las opiniones de los curadores Jens Hoffmann y Julieta
Aranda, quienes discuten la indefinida frontera entre arte y curaduria,
asi como la que hay entre curador y artista, lo que consiguen gracias a su
propia experiencia como creadores de exposiciones.'

Con todos estos antecedentes, el presente articulo pretende mostrar
la raz6n por la que la curaduria experimental, heredera de la ruptura de
Szeemann —la cual utiliza a la obra de arte como ilustracion de un con-
cepto del curador—, puede ser considerada una practica artistica bajo la
mira de teorias del arte contemporaneo. Para ello es necesario presentar,
aunque sea brevemente, en primer lugar una genealogia de la curaduria
experimental para, posteriormente, mostrar su semejanza con las produc-
ciones artisticas contemporaneas en tanto a su relacion con el espectador

y su vinculo con los contextos sociales extraartisticos.

1. Genealogia de la curaduria experimental
La curaduria tradicional, tras un estudio minucioso sobre ciertos tipos

de obras, las selecciona, las ordena y las exhibe, de tal modo que el es-

"' Anton Vidokle, “Art Without Artists”. En: http://www.e-flux.com/journal/view/136
(altimo acceso: 25 de noviembre de 2011).

Hans Ulrich Obrist, entrevistado por Ingo Nierman, en April Elizabeth Alamm (edit.),
Everything You Always Wanted to Know About Curating/But Were Afraid to Ask, p. 38.

Jens Hoffmann y Julieta Aranda, “Art as Curating= Curating as Art”. En: http://www.art-
lies.org/article.phprid=1654&issue=59&s=1 (tltimo acceso: 16 de agosto de 2010).
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pectador pueda entender cierto aspecto de cada una de ellas y del estilo
que proponen en conjunto. Desde esta nocion, se puede inferir que las
obras se conciben como auténomas y llenas de significacion apreciable
de una mejor manera para los cultivados curadores, que tienen la mision
de hacerla evidente para el publico. El centro de esta visiéon es la obra
como encarnacion del arte o mas hegelianamente, de un espiritu que hay
que entender y aprehender. La concepcion tradicional de la curaduria
viene desde el siglo XVIII y XIX, donde el arte, a través de la institucion
museistica, debia llevar al pueblo a la Ilustracion. Al llegar el siglo XX,
esta concepcion tuvo fracturas, ya que surgieron diferentes posibilidades
estéticas, que cada vez eran mas ramificadas y complejas. En primer lugar,
las vanguardias trajeron una ruptura hacia la sensibilidad del arte bello,
puesto que vinieron desde su produccion a cuestionar al arte canénico vy,
como dice Arthur Danto, a buscar el “verdadero” arte.'* Las obras de arte
comenzaron a salirse del museo, empezaron a romper canones estéticos,
a experimentar con la plastica la artisticidad misma. Por tanto, comen-
zaron a trabajar fuera de las instituciones, que no las reconocerian sino

hasta tiempo después. Al respecto, Gianni Vattimo senala que:

[Una] herencia de las vanguardias historicas [fue] la marca de la explo-
sion de la estética fuera de sus confines tradicionales. Esa explosion se
convierte, por ejemplo, en negacién de los lugares tradicionalmente asig-
nados a la experiencia estética: la sala de conciertos, el teatro, la galena de

pintura, el museo, el libro."

Seria interesante detenernos en este punto para recordar que fue Dada,
precisamente, quien dio la primera pauta de la curaduria experimental a
través de La Primera Misa Internacional de Dadd, organizada en 1920 en la
Burchard Galerie de Berlin por George Grosz, Raoul Hausmann y Johon
Heartfield. Esta ceremonia reunia 174 producciones dadaistas, creadas
en diversos géneros y estilos, en el tono caracteristico del radicalismo po-
litico de este grupo berlinés: grandes pancartas, collages, grabaciones so-
noras, fotomontajes, cojines dadaistas y, sobrevolando la sala principal, un

angel prusiano: un cerdo vestido de uniforme. La exposicion constituia

" Arthur Danto, Después del Fin del Arte, p. 50.
' Gianni Vattimo, El fin de la Modernidad, p. 51.
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una verdadera puesta en escena cadtica y anticonvencional, generada por

16 Esta muestra no era una

un espiritu provocador y de estética subversiva.
mera instalacion ecléctica, pues las obras dentro de ella tenian autonomia
propia, una unidad en si mismas, pero no era una curaduria tradicional,
porque buscaba fuera del museo algo mds que una posibilidad para en-
tender las obras en su autonomia o en su relacién con la historia del arte.
Buscaba, en su conjunto, dar un discurso en contra del sistema politico
aleman de la posguerra.

Después de las vanguardias, los anos sesenta son recordados como una
década de explosion de manifestaciones artisticas que ya no perseguian
la busqueda del arte en el medio, sino la experiencia misma. En palabras
de Fredric Jameson, se buscaba la abolicién de la frontera y la distincion
entre ficcién y realidad, entre el arte y la vida.!” El artista fue liberado de
los medios de expresion conocidos, para crear otros nuevos y, a su vez, el
espectador fue liberado de su pasividad agénica para que €l sea el creador
mismo y logre darle sentido al arte. Christian Rattemeyer senala que en
la década entre 1959 y 1969 el arte contemporaneo habia probado casi
cada limite y redefinido casi cada relacion existente entre el artista y la
audiencia, el material y la obra terminada, la idea y la ejecucion, asi como
el objeto y el contexto circundante. El arte pop, el Fluxus, el minimalismo
y posminimalismo, el arte conceptual, el arte de la tierra y el arte povera
transformaron el discurso sobre la naturaleza del arte y sus materiales,
cuestionando c6mo y por quién puede ser hecha una obra de arte, donde
existe una obra de arte y hasta si necesita existir fisicamente o no.'

Las obras de arte se volcaron no hacia si mismas o hacia los artistas,
sino hacia fuera, hacia el espectador, hacia la sociedad, hacia el mundo.
Fue justo en esta ruptura de los anos sesenta cuando aparecio el siguiente
y definitivo germen de la curaduria experimental: Harald Szeemann. El
reconocié que su propuesta no se alineaba con la curaduria tradicional y
por ello se autonombraba exhibition maker; su labor consistia en agrupar
obras de arte, elaborando discursos muy distantes de las significaciones
individuales de las obras. Al hacerlo transfiri6 al espacio exhibitivo la po-

sibilidad de ser un lugar de produccion artistica, y con ello también modi-

Maria Bolanos, “Dada, la exposicién como provocacion”, La memoria del mundo, p. 118.

7 Fredric Jameson, “End of Art or End of History”, The Cultural Turn / Selected Writings of
Posmodernism, p. 75.

' Christian Rattemeyer, ““Op Losse Schroeven’ and ‘When Attitudes Become Form 1969,

Exhibing the New Art, p. 14.
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fico la relacion entre el curador y el artista. En particular, €l mostré que la
practica curatorial puede ser una forma de arte en si misma; de aqui que
Daniel Buren, en el espacio de Documenta 5, haya percibido a Harald

» 19

Szeemann como un “superartista”.

1.1 Szeemann y su hervencia curatorial

El critico David Levi-Strauss considera a Szeemann como el Duchamp de
las practicas curatoriales contemporaneas.?’ Debido a que rompié con
toda la concepcion de lo que es un curador, de sus paradigmas y de su la-
bor como mediador, convirtiéndose ahora en una especie de artista, cuyo
medio era la apropiacion de otras obras.

De hecho, en lugar del titulo de Kurator (curador en aleman), Szee-
mann preferia que lo llamaran Ausstellungsmacher, que en inglés se traduce
como exhibition maker, y en espanol seria creador de exposiciones. Szeemann se
identificaba mas con esa definicion, porque €l era consciente de la ruptura
en la concepcion tradicional de curador que implicaban tanto las propues-
tas como la produccion y el consumo generado de sus exhibiciones.

Por su parte, Bolanos senala que Szeemann inici6 el espiritu creativo
de la curaduria de los dltimos treinta anos, y que ésta se caracteriza por su
independencia y pluridisciplinariedad.?’ De una manera general, puede
considerarse, por lo tanto, que los trabajos de Szeemann son exposiciones
en las cuales las obras se vinculaban, en inusuales yuxtaposiciones, a un
eje tematico transdisciplinario, que tienen relacién con la complejidad
del mundo tanto dentro como fuera del arte. Bolafios anade que sus pro-
yectos “son exposiciones temdticas comprometidas con un fuerte sentido
utopico, que constituyen en si mismas obras de arte y una apasionada
aventura intelectual”.*®

Otro de los logros que se le atribuyen a Szeemann fue que comenzé
a experimentar con exposiciones fuera del marco de los museos. En ellos
buscaba crear presentaciones que fueran “poemas en el espacio”. Creia
que no solo el arte era espiritual, sino que también las exposiciones lo

erany, por ello, tenian el poder de conjurar formas alternativas de organi-

Florence Derieux, “Introduction”, Harald Szeemann, Individual Methodology, p. 16.

David Levi-Strauss, “The Bias of the World Curating After Szeemann & Hopps”. En:
http://www.artlies.org/article.php?id=1655&issue=59&s=1 (ultimo acceso: 15 de agosto
de 2010).

2 Maria Bolanos, op. cit., p. 374.

2 Idem.
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zacion social. Szeemann no sélo trascendi6 los limites de la curaduria tra-
dicional, sino que borr6 la frontera entre el curador y el artista. Posibilito
la emergencia de un curador creativo; y con ello la aparicion de la figura
del curador-artista y del artista-curador, del curador como metaartista.?®
Figura de la cual, hoy en dia, se jacta la curaduria experimental.

David Levi-Strauss afirma que cuando los curadores experimentales
jovenes imaginan lo que es posible, lo que estan imaginando es —lo se-
pan o no— alguna version de la propuesta de Szeemann. Si bien este
curador fue un renegado, lo cierto es que logré volverse no sélo impor-
tante, sino también indispensable para las instituciones del mundo del
arte. Lo hizo a través de su fuerza creadora, habilidad, inteligencia, suerte
y gran esfuerzo. Sin dejar a un lado un entendimiento de la importancia
de la independencia de los prejuicios institucionales, un agudo sentido
de la historia, la voluntad de asumir continuamente riesgos intelectuales,
estéticos y conceptuales, y una curiosidad inagotable, especialmente res-
pecto de la forma en que actdan los artistas.?* Por todo esto, Szeemann se
convirti6é en el mentor de renombrados curadores actuales, entre los que
destacan Jens Hoffman, Julieta Aranda, Hans Ulrich Obrist.?

Harald Szeemann se convierte asi en el iniciador de la curaduria ex-
perimental, pero esto fue posible por estar inmerso en un contexto histo-
rico-cultural idéneo que le permitié hacerlo. Parte de estas condiciones
vienen dadas por las influencias que tuvo a finales de los afos sesenta,
una época en la que, en primer lugar, se produce un espiritu de ruptura
con el canon de las vanguardias, especialmente de los dadas, a quienes
el propio Szeemann retomaba en sus exposiciones. En un segundo mo-
mento hay que tener en cuenta la nueva vision de la critica curatorial,
que hizo evidente la importancia del espacio exhibitivo como portador
ideologico y activo en el proceso de interpretacion e interaccion con el
publico. Otro aspecto importante se produce con la pérdida del relato
histérico que posibilitaba la apropiaciéon de obras para resignificarlas. En
cuarto y ultimo lugar, debemos tener presente que en este periodo se de-
sarrolla la crisis del museo, que fue la que permiti6 sacar las exposiciones

de la institucion y, paralelamente, seguir funcionando bajo la autoridad

George Alexander y Tristan Sharp, 1971 Harald Szeemann, p. 5.

David Levi-Strauss, op. cit.

Hans Ulrich Obrist fue nombrado en 2009 como la figura mas influyente del mundo del
arte en la revista ArtReview, y en el 2010 fue nombrado la segunda.
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del curador ante los espectadores y la critica, como una tradicional expo-
sicién de obras de arte.

Podemos decir que el curador experimental surgié con el Ausstellungs-
macher de Szeemann, expulsado de la institucién museistica, pero que en-
contré6 su lugar de enunciacioén por si mismo independientemente de ella
y logré mantener la autoridad que la figura del curador le hered6 desde
dos siglos atras, cuando se insert6 en el museo.

Desde los ochenta, el desarrollo practico de la curaduria experimental
se ha incrementado, asi como también lo han hecho las discusiones en-
tre el papel del curador y el del curador-artista. Segiin Charlesworth, por
ejemplo, la practica de la curaduria experimental ha aumentado por dife-
rentes motivos, entre los que destaca el hecho de que la figura del curador
independiente permitié a la curaduria separarse del canon tradicional y, a
la vez, ser incorporados por la institucion extramuseistica expandida por
las bienales. Por otro lado, considera que las exposiciones a gran escala
adquirieron importancia en el ambito cultural y los curadores insertos en
ellas adquirieron tanta o mas visibilidad y prestigio que los artistas. En otro
orden, Charlesworth manifiesta la aceptacion de la curaduria experimental
como una forma de expresion artistica que promueve la autorreflexién por
parte del espectador. Un dltimo punto a destacar por el autor se detiene
en el involucramiento que se da entre los artistas y los curadores con una
forma de expresion mas comprometida con la sociedad, asi como la criti-
ca que hacen hacia las posiciones artisticas ortodoxas y del mercado del
arte. Esto fue muy aceptado entre el publico y la critica, promoviendo su
financiamiento por parte de instituciones gubernamentales y permitiendo
la incorporaciéon de curadores que no eran parte del mundo del arte. A
partir de ahora serian expertos en otras disciplinas los que se adscribieran
a la practica curatorial-artistica que estuviera socialmente comprometida.®

Charlesworth senala también que hay toda una discusién alrededor
de la artisticidad de la curaduria experimental. Hay una preocupacion
latente que se mantiene por la tension que se produce entre la herencia
tradicional de la museologia y la capacidad de manifestacion ideologica
de la exhibicién, asi como el poder que tiene el curador y de qué forma

lo usa para legitimar la obra o legitimar su discurso con la obra; finalmen-

2 J.J. Charlesworth, “Curating Doubt”. En: Judith Rugg (edit.), Issues in Curating Contempo-
rary Art and Performance, pp. 92-99.
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te la ambigiiedad prdctica y conceptual que se produce debido a que la
curaduria experimental puede ser abordada como un acto de autoridad
o como el producto de un artista en lugar de un curador.

El mismo autor afirma que hay una falta de delimitacién de la funcién
del curador y del artista; es precisamente esta circunstancia la que genera
una nebulosa entre la figura del curador como autor de exposiciones,
como curador-artista, como metaartista o0 como ninguna de las anteriores.
Hay una tendencia a generar un consenso que defina la curaduria con-
temporanea. Pero no todas las practicas curatoriales contempordneas son
experimentales, y éstas tltimas generan tension cuando se contraponen o

evalian como tradicionales.

2. La artisticidad de la curaduria experimental

Un ejemplo mexicano de una practica curatorial experimental de la he-
rencia de Szeemann es el Proyecto Frontera. Esbozo para la creacion de
una sociedad del futuro (2006), realizado por el Laboratorio Curatorial

060. Todo un ambicioso proyecto que los propios creadores definen como:

Un proyecto experimental que opera sobre todo en un plano simbélico
abriendo preguntas que es pertinente a las atin inexploradas posibilidades
del arte contemporaneo. Frontera Corozal —un pequeno y desconocido
pueblo mexicano en Chiapas, colindando con Guatemala por el Rio Usu-
macinta— es tomado aqui como un punto de inicio. Crear una serie de in-
tervenciones artisticas en el lugar es en parte una excusa para abrir un ur-
gente didlogo sobre las fronteras en general. Haciéndolo desde la frontera
sur de México —esa frontera olvidada— es un gesto politico en si mismo.

Pero el proyecto frontera también explora la manera en que la vida
publica de la comunidad puede ser alterada a través del arte contempora-
neo, creando diferentes perspectivas en el mismo lugar, y de esa manera
alternando el pasivo papel convencional del aparato cultural —normal-

mente concebido simplemente como un “proveedor” de significado.”’

Veinte artistas, tanto mexicanos como internacionales, fueron involucra-

dos en la exhibicion “efimera y dinamica” que concentro la produccion y

# Laboratorio Curatorial 060, “Frontera. Esbozo para la creacion de una sociedad del futu-

ro”. En: http://1c060.0rg/1c060_f5.html (dltimo acceso: 15 de febrero de 2010).
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presentacion de piezas en tres sesiones diferentes: del 8 al 23 de enero de
2006, la primera, en el mes marzo la segunda y en fechas subsiguientes la
terceray ultima.* La curaduria realizada para la exhibicion de este evento
fue reconocida como una obra artistica y de hecho gané, en el 2008, el
premio “The Best Art Practice Award”.?* Asimismo, en una entrevista rea-
lizada a Gabriella Gomez-Mont, fundadora del colectivo, agregaba que el
artista guatemalteco Anibal Lopez dijo al llegar a montar su trabajo: “crei
que venia a hacer una obra, no a ser una obra”.*

A pesar de las grandes discusiones sobre la artisticidad de la curadu-
ria experimental heredada de Szeemann, es un hecho que estas practi-
cas curatoriales hoy dia se muestran, se consumen y hasta se legitiman
como arte. Esta seccién intenta justificar que esto ha ocurrido debido a
que dichas prdcticas se han insertado en las mismas propuestas estéticas
del arte a partir de los anos sesenta. Tanto en la teoria como en la pro-
duccion del arte se ha hecho hincapié en la relacion entre la obra vy el
espectador, tanto en la corporalidad como en la interpretacion, asi como
en la relacién entre la obra y otros elementos sociales extraartisticos. Lo
que se presenta a continuacién son las caracteristicas que tienen estas
prdcticas curatoriales, las cuales se acercan mucho a elementos latentes

en el arte contemporaneo.

2.1 La incorporacion de un espectador participante

Adolfo Sanchez Vazquez senala que las propuestas teéricas que abordan a
la recepcion de la obra de arte en la segunda mitad del siglo XX generaron
una conciencia del espectador. La estética de la recepcién propone que
lo producido por el autor s6lo es obra de arte por la concreciéon que el
receptor lleva a cabo sobre ella, las posibilidades que la obra ofrece como
texto y su vinculo con el horizonte social y cultural que el receptor tenga.”!
a) Interpretacion. A partir de los anos sesenta, los teéricos del arte dan
cuenta de que el espectador comienza a tomar terreno en la produccién
de expresiones artisticas, requiriendo su participacion. De esta concien-

cia del espectador-participante, en medio de una década de obras que

B dem.

2 “Art Project Frontera Wins an Important Award in 2008”. En: http://www.princeclaus-
fund.org/en/activities/art-project-frontera-that-was-supported-by-the-prince-claus-fund-
in-2006-wins-an-important-award-in-2008.html, (idltimo acceso: 15 de febrero de 2010).

% Gabriella Gémez Mont, fundadora del Laboratorio Curatorial 060, [Entrevista presencial].

# Adolfo Sanchez Vizquez, “De la estética de la recepcion a la estética de la participacién”,
Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes, p. 10.
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requerian un espectador en su proceso, como los happenings y los per-
Jformance, surgieron textos como Obra abierta de Umberto Eco (1963) y
La muerte del autor del estructuralista Roland Barthes (1968). La primera
afirma que toda obra de arte requiere ser “cerrada” o interpretada por el
espectador. Sin embargo, dependiendo del nivel de participaciéon que la
obra requiere puede ser hasta una “obra en movimiento”, es decir, una
obra que requiera ser modificada o intervenida por el espectador para su
concrecién.* Por otra parte, Barthes reivindica al lector, quien es el que
recoge y realiza el texto al interpretarlo.”” Como dice Boris Groys, el deseo
de ser visto es la esencia del arte y la ha guiado a lo largo de su historia.*
Por tanto, desde sus inicios la curaduria tradicional se ha preocupado por
mostrar a las obras y esto implica considerar a un publico. George Dickie
es muy claro al decir que el presentador es quien une al artista y al publico
del mundo del arte al mostrar la obra.* Sin embargo, las practicas cura-
toriales heredadas de Szeemann van mas alld; no sé6lo es pensada para ser
apreciada por un espectador, sino que lo requiere, lo involucra, lo incor-
pora, exigiéndole que vincule aquello que interpreta en la exposicion y
aquel discurso que se le comunica con su entorno, su realidad exterior,
consigo mismo, con su sociedad.

b) Teatralidad. Por otra parte, esta la incorporacioén de este espectador-
participante con la conciencia de su cuerpo. A partir de los anos sesenta
y setenta, las practicas artisticas incorporaban una conciencia de la cor-
poralidad con la que se experimentan. Michel Fried se da cuenta, en
1974, de un cambio de sensibilidad en el arte contemporaneo a través
de la obra de arte minimalista de Tony Caro. Un cambio que después
de treinta anos sigue vigente. Para Fried, las obras minimalistas en par-
ticular y el arte contemporaneo en general, dejaron atras la lucha anti-
objetual (figurativa) del modernismo y el valor absoluto de la obra en si
misma, para retomar una segunda forma de objetualidad, una teatralidad
que se da en el sustrato, en la forma del objeto y la manera en c6mo se
relaciona con el cuerpo del espectador que participa de €él. Como carac-
teristicas de esta teatralidad, no podemos dejar de destacar que la obra

depende del espectador, pues estd incompleta sin €l. Por otro lado, la

Umberto Eco, Obra abierta, pp. 32-45.

Roland Barthes, “La muerte del autor”. En: http://www.cubaliteraria.cu/revista/laletra-
delescriba/n51/articulo-4.html (dltimo acceso: 28 de julio de 2011).

Boris Groys, op. cit., p. 46.

George Dickie, El circulo del arte, p. 76.
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obra pone al espectador en situaciéon, donde la obra requiere una parti-
cipacion corporal del espectador, usa el espacio y la luz como elementos
propios; ademas, necesita que el espectador sepa que esta frente a una
obra de arte, a un artefacto, pero al mismo tiempo debe tomarla en se-
rio para producir un distanciamiento que permita la situacion. Hay que
tener en cuenta, para ello, que las obras se presentan en un escenario y
que cada una de ellas tiene un interior que se conecta directamente con
el espectador. Tiene, ademas de todo, una temporalidad que se expe-
rimenta en el instante en que convive en situacion con el espectador.®
Estas caracteristicas estan presentes en las instalaciones artisticas que se
han hecho cada vez mas recurrentes en el arte contemporaneo, asi como
en las practicas curatoriales experimentales de las que hablamos: depen-
den del espectador que las experimenta con su cuerpo al recorrer la
exhibicion; utiliza el espacio y la luz como elementos internos; pone al
espectador en una situacion sobre la que gira el discurso curatorial; se
experimenta en la instantaneidad de su relacion con el espectador; la
espiritualidad o conflicto interior de la curaduria es este mismo discurso
que el espectador debe abstraer y vincular consigo mismo y con su entor-

no sociohistérico del que se evoca en la situacion.

2.2 La relacionalidad en el arte

En 1998, Nicolas Bourriaud, critico y curador de arte, reflexiona sobre
recurrentes practicas artisticas de la década de 1990 y propone que la
categoria de arte relacional se refiere a: “un conjunto de practicas artisti-
cas que toman como punto de partida teérico y practico el conjunto de
las relaciones humanas y su contexto social, mas que un espacio auto-
nomo y privativo”.*

En su obra Estética relacional afirma los siguientes puntos: si bien to-
das las obras de la historia del arte tienen un componente social, en
el arte contemporaneo su relacién con el campo social es su criterio
principal, de €l surge y a €l se dirige ya sea para mostrar un modo de
experiencia social o para intervenirlo. De igual manera, el arte rela-
cional es un medio de vinculacion social, relaciona a la obra con otras,

con el espectador, con el productor y con el mundo. Aunado a ello, la

36

Michel Fried, Arte y objetualidad, ensayos y resefias, pp. 72-95.

% Nicolas Bourriaud, Estética relacional, p. 142.
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forma misma de la obra contemporanea es, mas alla de su materialidad,
una amalgama dindmica de relaciones sociales. Bourriaud agrega que
la obra de un artista toma el estatuto de un conjunto de unidades. Por
otra parte, la intersubjetividad es la esencia de la practica artistica con-
temporanea, donde la comunicaciéon humana se propicia dentro de un
campo alternativo a las zonas de comunicacién impuestas. Finalmente,
la relacion participante del espectador con la obra de arte es un ele-
mento constante en la produccién de la obra. Dicha producciéon toma
en cuenta la relacion de la obra con el publico y de éste con su mundo
social a través de la obra misma.

J- J. Charlesworth habia dicho que a las practicas curatoriales expe-
rimentales, abordadas en este articulo, ya se les ha vinculado con la pro-
puesta de estética relacional de Nicolas Bourriaud® por su vinculo so-
cial. La practica curatorial experimental es integramente parte de estas
practicas artisticas con auge en los noventa, ya que surge incorporando,
desde su proyeccion y produccion, al espectador, a quien se le pide una
participacién, no s6lo para recorrer con su cuerpo la exposicién, sino
para vincular la exposiciéon con el contexto global de la complejidad so-
cial en general. Por otra parte, la materialidad no funge como fin, sino
como medio, y en el caso de la curaduria experimental se convierte en la
organizacion y presentacion de las obras mismas que vinculan relaciones
sociales e intersubjetivas. La forma misma de la curaduria experimental
es el discurso relacional bajo el que se agrupan las obras, el cual las une
entre siylas une con diversos aspectos extraartisticos. Por tltimo, aunque
posibilita el dialogo y la comunicacion, siempre es alternativa a los medios
de comunicacién impuestos. Es decir, busca sus espacios propios donde, a
través de una experimentacion sensorial diferente a la de la cotidianidad,
se logre la comunicacién de aquello que la exhibicién muestra a través de
las obras que contiene. Estos espacios pueden ser instituciones artisticas,
aunque también se han apropiado de otros escenarios, que no son de

ambito artistico, tal y como el Proyecto Frontera puede ilustrar.

2.3 El arte contempordaneo como practica politica
En este caso, al utilizar el término “politico” lo hacemos en el sentido de

Jacques Ranciére, no en el gubernamental, en el de anarquismo o en el de

% J.J. Charlesworth, op. cit., p. 92.
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la imposicion ideoldgica, sino en el de dar sentido al mundo que nos rodea,

de hacer un cuestionamiento a la realidad a través de las practicas sensibles.

[Tanto el arte como la politica] construyen reordenamientos materiales
de signos e imdagenes, de las relaciones entre lo que se ve y lo que se dice,
entre lo que se hace y se puede hacer [...] determina modificaciones de
la percepcion sensible de lo comun, de la relacion entre lo comtn de la

lengua y la distribucién sensible de espacios y ocupaciones.*

Las practicas artisticas contemporaneas, en especial aquellas relacionales,
han buscado concientemente eso: modificar, transformar lo comun. Estas
han dejado de ser practicas de las de qué hablar y ver, para ser ellas las
que hablan. Ahora ellas también “tienen competencia para ver y calidad
para decir”.* La curaduria experimental se alinea a esta postura politica
al proponer cambios a través de sus cuestionamientos. Ha rebatido a la
institucion artistica, al salirse del canon de la curaduria tradicional; la
autonomia de la obra de arte, por resignificarla al relacionarla con otras
y hacerla parte de un discurso mayor; la sociedad, al enfrentar al especta-
dor con reflexiones y temas sociales complejos extraartisticos que aconte-
cen en un mundo globalizado, mercantilista, despilfarrador, polarizado y

con una fuerte cultura de masas.

Conclusiones

En definitiva, aunque apreciamos que la curaduria tradicional sigue es-
tando vigente, en este articulo se intenta mostrar que desde la década
de los sesenta hay una practica curatorial alternativa y que, ademas de
ello, ésta se produce y consume como una propuesta artistica, ya que su
practica coincide con las propuestas estético-artisticas que hablan sobre el
arte contemporaneo, y que incluyen la participacion, la teatralidad, la re-
lacionariedad y la politica. Por lo tanto, a pesar de que esta prdactica en sus
inicios fue expulsada de la institucién, puesto que eso fue lo que le ocu-
11i6 en la Kunsthalle de Berna en 1969, hoy dia ha sido reincorporada a la
institucién como una practica artistica en su conjunto, sin dejar de haber

manifestaciones que contintan criticando a la misma institucién museis-

% Jacques Ranciere, “La divisién de lo sensible”, Jacques Ranciere. Serias y resenas, pp. 18-19.

0 Ibidem, p. 21.
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tica. Cabe mencionar que la problematica que ha generado esta practica
radica en su materialidad, ya que este tipo de curaduria usa como medio
sensible el espacio y, por otro lado, las obras artisticas fisicas y completas;
y lo hace con una autoria y un propoésito propio, que es con el que fueron
seleccionadas, ordenadas y colocadas en ese mismo espacio. Sin embar-
go, es cada vez mas notoria la legitimacién de la curaduria experimental
dentro del mundo del arte, motivo por el que la figura del curador-artista

se presenta como nuevo generador del sentido artistico.
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LA FUNCION EDUCATIVA DEL MUSEO,
SU IMPORTANCIA Y SUS IMPLICACIONES
EN LA TENDENCIA MUSEOLOGICA ACTUAL

Isabel Fraile Martin'
Adriana G. Alonso Rivera®

En el presente articulo se abordaran, en principio, desde una perspectiva
tedrica, tanto el concepto como las funciones convencionales del museo.
Posteriormente, se sumaran aquellas que consideran la figura del publico
como razon esencial de la existencia, funcionamiento y permanencia de
la institucion museistica. Ello a partir de las implicaciones teérico-prac-
ticas del paradigma museol6gico conocido como nueva museologia, en
tanto propuesta que concibe al museo como institucién que se desarrolla
dentro de una realidad o entorno social determinado, y es justamente
en €l, y para €I, que debe implementar sus tareas y politicas. Se concibe,
entonces, al museo como una entidad viva y dindmica, acorde con las
caracteristicas y necesidades de sus visitantes. De esta manera, también se
le vislumbra como una institucién socialmente comprometida, al ofrecer
alternativas de reflexiéon en torno al espacio colectivo donde se asienta
Yy, por qué no, también de impacto. Ello a partir tanto de sus colecciones
como de sus actividades, lo que finalmente nos conduce a un analisis de
su funcién educativa, al argumentar que resulta interesante y necesaria,
ya que es un reclamo del quehacer museistico moderno. Por lo tanto, es
menester de dichas instituciones de la cultura y las artes responder a las

necesidades que impone la realidad social.

1. El concepto actual de museo
En torno a la concrecion del concepto de museo, numerosos autores ha-

cen referencia a la definicion desarrollada y proporcionada por los estatu-

! Profesora de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
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tos del Consejo Internacional de Museos (ICOM, por sus siglas en inglés).
Sin embargo, es necesario senalar que dicha concepcion, por universal
que parezca, contintia evolucionando segun las necesidades de la reali-
dad social y de las nuevas tendencias museologicas.

Segun el articulo 3 seccion 1 de los estatutos del ICOM, adoptados du-
rante la 22 Conferencia General de Viena en el ano 2007,° “[u]n museo es
una instituciéon permanente, sin fines de lucro, al servicio de la sociedad
y abierta al publico, que adquiere, conserva, estudia, expone y difunde el
patrimonio material e inmaterial de la humanidad con fines de estudio,

educacion y recreo”.

1I. Las funciones esenciales del museo

De esta definiciéon dada por el ICOM se deducen las funciones esen-
ciales del museo,* entre las que destacan las de conservar, investigar,
educar y difundir, asi como aquellas otras funciones que pueden aso-
ciarse tanto al deleite personal como emocional del espectador, siempre
presentes en la practica estética. En este sentido, diversos especialistas
se han dado ala tarea de centrar su analisis en las implicaciones de cada
una de estas funciones, lo cual ha contribuido sobremanera tanto a la
teoria museolégica como a la practica museografica pues, al situarse
dentro de un marco estructuralmente definido, es posible delimitarlas
y, asi, perfeccionar su ejercicio.

Uno de los pioneros en esta labor fue Luis Alonso Fernandez, quien
senala que las funciones convencionales de todo museo se pueden enlis-
tar como sigue: coleccionar, identificar, documentar, investigar, preservar
y conservar, exhibir y educar.” Por su parte, siguiendo también el estandar
proporcionado por los estatutos del ICOM, José Luis Alvarez anade a estas
funciones basicas de conservacion, investigacion y exhibicion, las no me-
nos importantes de adquisicién y comunicacién.’

Actualmente, bajo la inercia de tendencias como “democratizaciéon
cultural” y “nueva museologia”, se han sumado a las funciones esenciales
del museo aquellas que estan centradas en el publico como razén de su

existencia, operatividad y permanencia; por ello es que actualmente se le

Texto aprobado el 24 de agosto de 2007 en Viena, Austria.

*  Francisco Javier Zubiaur Carreno, Curso de Museologia, pp. 12-13.

Luis Alonso Fernandez, Museologia, Introduccion a la teoria y prdctica del museo, pp. 189-259.
José Luis Alvarez Alvarez, Los museos en la Ley de Patrimonio y en el Estado de las Autonomias,
pp. 43-44.
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exige ser una institucion mucho mads dindmica, renovable y, en algunos
casos, temporal, pues debe adaptarse continuamente a la demanda exte-
rior. La esencia del publico y su estudio en relaciéon con el museo supo-
nen que la funcién sociocultural de este altimo sea atiin mas importante,
pues se vincula directamente con las necesidades de la propia comuni-
dad donde se encuentra inmerso. La nueva institucién museistica, por lo
tanto, debe mostrar una actitud critica hacia ella misma reconsiderando,
por ejemplo, la oportuna ordenacién de sus objetos dentro de las instala-
ciones, lo cual requiere, sin duda, una mayor interaccién con el publico,
quien tendera a pasar de ser mero espectador a convertirse en un actor
protagoénico dentro de esta compleja triada cultural que contempla, tam-
bién, al edificio como continente y la coleccién como contenido.

La idea, por tanto, es ya la de un museo que se adapte a las necesi-
dades de una sociedad en constante evolucién, la de una entidad dina-
mica, abierta totalmente al publico y sus demandas. Se trata, entonces,
del desarrollo de un museo vivo y participativo, que propicie y mantenga
un contacto directo entre los objetos y el publico justamente a través del

caracter innovador de sus funciones.
11I. La nueva museologia vy la funcion social del museo

3.1 La nueva museologia

Hablar de los origenes de la nueva museologia, como tendencia museo-
légica practico-teérica, implica remitirse a dos acontecimientos impor-
tantes que debemos tener en cuenta. Por un lado, hay que considerar
que en Europa, durante la década de los cincuenta, fueron abundantes
las experiencias en las que diversos actores sociales se involucraron en el
desarrollo de proyectos museolégicos innovadores e incluyentes, como
la serie de museos medioambientales generados en el marco de parques
naturales de cardcter regional o “ecomuseos”, cuyo actor protagénico fue
el museologo francés George Henri Riviere.

Por otra parte, dentro del importante papel historico que ha desem-
penado el Consejo Internacional de Museos, hay que rescatar la sesion de
trabajo celebrada en Grenoble, Francia, en 1971, en la que se puntualizé
que el museo debia comenzar a profundizar en el tema de la funcién del
espectador, asi como su injerencia e importancia dentro de la planeacién

y operatividad museistica:
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Ya hace varios anos que los museos del mundo se han acomodado al nue-
vo paradigma que entiende a estas instituciones como centros culturales
vivos y como puntos de encuentro de la comunidad, en contrapartida al
museo elitista, autoritario y de puertas cerradas. Este nuevo paradigma se
llama Nueva Museologia. [...] La Nueva Museologia no es solo el cambio
de técnicas expositivas, es una nueva actitud para el desarrollo del trabajo

de los museologos, una nueva vision en la concepcion del museo [...].7

Otros antecedentes importantes de la nueva museologia se dieron en

1983 en Montreal, durante la celebracion de las Jornadas de Estudios so-

bre Ecomuseos, orientadas segtin las propuestas teéricas de Hugues de

Varine-Bohan, precursor de los ecomuseos comunitarios. Al siguiente ano

se encontraron de nuevo los muse6logos en Quebec, evento del que ema-

noé la famosa Declaracion de Quebec, bajo la leyenda: “Principios basicos
» 8

de una nueva museologia”.

Mayrand sefala como las causas fundamentales de este movimiento:

[E]l retraso con que la institucion museologica se adapta en los hechos a la
evolucion cultural, social y politica; la lentitud y la incomunicabilidad de los
organos que la representan [...] el caracter monolitico de los museos en la in-
consistencia de las reformas que propone, en la marginacion de las experien-

cias y posiciones que podrian en cierta forma calificarse de comprometidas.’

La Declaraciéon de Quebec invitaba a la comunidad de profesionales a re-
conocer el movimiento, aceptando esta nueva tipologia de museos dentro
del medio profesional, asi como entre las autoridades. Para ello, debian
crearse estructuras dentro del ICOM, como un comité internacional de
ecomuseos y museos comunitarios y una federacion internacional de la
nueva museologia.'’

Algunas ideas importantes a resaltar de la Declaracion tienen que ver
fundamentalmente con que la nueva museologia, ecomuseologia, museo-

logia comunitaria y demas formas de museologia activa:

’ Pablo Ariel Cassino, “Nueva museologia, hacia un nuevo paradigma”, Nueva Museologia.
En: http://www.nuevamuseologia.com.ar/images/stories/pdfs/nuevoparadigma.pdf.
Carlos Vazquez Olvera, “Estudio introductorio. Revisiones y reflexiones en torno a la fun-
cién social de los museos”, Cuicuilco, p. 7.

Pierre Mayrand, “La proclamacién de la nueva museologia”, Museum, p. 200.

10 Carlos Vazquez Olvera, idem.
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Se interesa[n] ante todo por el pleno desarrollo de la poblacion y refleja[n]
los principios motores de su evolucion, asociandola a los proyectos coad-
yuvantes, convirtiéndose de esta manera en “uno de los posibles medios
de acercamiento entre los pueblos, de su propio y mutuo conocimiento,
de su desarrollo critico y de su preocupacion por crear fraternalmente un

mundo respetuoso de su riqueza intrinseca."!

En este sentido, es importante resaltar que la propuesta de la nueva mu-
seologia es, en efecto, un llamado al cambio; sin embargo, éste no pre-
tende necesariamente la creaciéon de un nuevo tipo de institucion, sino
su transformacion, situando fundamentalmente su interés en la funcion
social que ha de desempenar el museo.

Felipe Lacouture Fornelli, destacado muse6logo mexicano, elaboré
una sintesis de algunos conceptos que integran esta nueva museologia,
impulsado por una serie de caracteristicas que definen un ecomuseo, las
cuales, posteriormente se consideraron comunes y, por lo tanto, aplica-
bles a otras tipologias museisticas. Entre ellas podemos destacar que cada
objeto tenga un significado, es decir, que el objeto se entienda como sim-
bolo de una realidad y que ésta, la realidad, sea entendida como la totali-
dad entre hombre y naturaleza.

A tenor de estas consideraciones, tenemos en cuenta que el nuevo
museo es un espacio en el que la concepciéon del museo tradicional se
transforma en algo verdaderamente distinto, en donde, desde un espacio
determinado, se recrea una region, desde una coleccién se genera un pa-
trimonio regional en el que el publico se transforma en una comunidad
participativa. Es justamente de esta nueva manera que se Nnos presenta
la idea de ecomuseo, con la clara intencién de recuperar la identidad
natural y cultural de los espacios regionales y nacionales a través de las
imdgenes y memorias colectivas.

Mediante esta serie de reflexiones, Lacouture crea un listado de obje-
tivos con respecto a la esencia de este nuevo museo, el cual tiene que ver
fundamentalmente con la idea del fomento a la identidad y la conciencia
patrimonial de las comunidades que conforman el ecomuseo. Mediante
su accion conjunta con el rescate, conservacion, mejor uso y difusion de
su patrimonio natural y cultural, en un verdadero acto pedagégico para

1

Pierre Mayrand, op. cit., p. 20.
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el ecodesarrollo, se pretende fomentar el conocimiento de ambos patri-
monios a través del impulso al turismo cultural y social, tanto a nivel re-
gional interno como nacional o ajeno a la regioén (Figura 1). Finalmente,
se trata también de confrontar al visitante con los objetos culturales y con
su realidad natural, en el ambito y contexto originales, prefiriéndolos a
la concentracién patrimonial limitante del museo tradicional y, de esta
forma, coadyuvar en el mejor aprovechamiento tanto del territorio como

de los recursos culturales y recreativos que se encuentren disponibles.'?

Propuesta de la Nueva Museologia (NM)

un territorio un patrimonio una comunidad

Figura 1. Propuesta de la Nueva Museologia. Georgina DeCarli

Es claro que Lacouture pone mucho énfasis en conceptos como “realidad
o entorno natural” al referirse concretamente a los ecomuseos. En este sen-
tido, y con base en un criterio de aplicabilidad general para otras tipolo-
gias museisticas, podriamos trasladar dichas acepciones al hecho de que el
museo, como institucion, se desarrolla dentro de una realidad o entorno

social, y es justamente en €l, y para €I, que debe implementar sus politicas.

1V. Principales modelos museoligicos de la nueva museologia
Como se ha podido observar, la nueva museologia acoge a todas aquellas

experiencias surgidas en numerosas latitudes y declaraciones. Sus pre-

2 Felipe Lacouture Fornelli, “La museologia y la prictica del museo-dreas de estudio”, Cui-

cuilco, p. 17.
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ceptos, pues, derivan de una multiplicidad tanto de enfoques como de
necesidades, y por ello es que de ellos ha emanado también un amplio
conjunto de tipologias o modelos museisticos. Sin embargo, resulta evi-
dente que, a pesar de sus diferentes ejes tematicos, éstos poseen como
denominador comun el interés por reivindicar la figura del espectador.
Existen tres clases de museos impulsados por la nueva museologia,
cuyas caracteristicas han servido de ejemplo a otras instituciones de indo-
le convencional, como los museos de arte, en términos del acercamien-
to con el publico, la participacion directa de éste en las politicas y las
actividades desarrolladas por el museo, el reforzamiento de su funcién
educativa, el fomento de valores identitarios, culturales, patrimoniales, y
las propuestas de mejora para el desarrollo comunitario. Todos ellos los
relatamos a continuacién:*
e I\l ecomuseo. Uno de los primeros modelos que, como se mencio-
no, se origind en Francia en 1971, de la mano de Georges Henri
Reviére y Hugues de Varine-Bohan. Es importante apuntar que,
desde su inicio, el ecomuseo present6 dos propuestas alternativas,
las cuales muestran marcadas diferencias de enfoque, y que deben
ser conocidas para una mejor comprension del discurso de la mu-
seologia. Por una parte, se encuentra el ecomuseo del medioam-

biente, y por otra, el ecomuseo de desarrollo comunitario.

ECO- MUSEO (1971)

Eco-museo del Eco-museo de
medio ambiente desarrollo comunitario
* Nueva pedagogia del medio : * Elmuseo de la casa, por
ambiente “reconciliarse con el * los de la casa, y para
ambiente” . ellos mismos
*  Utiliza el espacio natural y el . * Principalmente urbano
hébitat tradicional (Cflos * Org :
problemas actuales) : i A
*  Sedkigea un plbiico necionel E *  Eleco-musecnoes
. Lapoblag‘nénimal:sqelo!_m H visitado “es vivido™
de esftudio y accion educativa ¥

Figura 2. Dos tipos de ecomuseo. Georgina DeCarli

¥ Georgina DeCarli, “Vigencia de la nueva museologia en América Latina: conceptos y mo-

delos”, ABRA, p. 12.
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¢ El museo vecinal. Una interesante propuesta del musedlogo afroa-
mericano John R. Kinard, por medio de la cual el museo se en-
carga no s6lo de exhibir el patrimonio de un barrio, sino tam-
bién de fomentar el instinto de pertenencia a éste entre quienes
lo habitan, asi como de concienciar a la poblacién en torno a los
problemas comunes y sus posibles soluciones, convirtiéndose de
esta manera en catalizador de soluciones a los problemas sociales
y agente de transformacion social.

® Los museos comunitarios. Las primeras iniciativas para aplicar los
principios del “museo integral” fueron realizadas por el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (INAH) en México. En 1983,
el Instituto reunio los proyectos “La casa del museo” y “El museo
escolar” en el Programa para el Desarrollo de la Funcién Educati-
va de los Museos, coordinado en aquel entonces por Miriam Arro-
yo Quan e integrado por un equipo multidisciplinario. Durante
esta época se inicio6 la aplicacion tedrico-metodolégica del museo
comunitario, y fue a partir de 1993 que se estructur6 el Programa
Nacional de Museos Comunitarios con el apoyo del INAH y la Di-
reccion General de Culturas Populares (DGCP). Este programa
tuvo como objetivos principales:'

1. Crear una red de museos comunitarios que impulsen la partici-
pacion de las comunidades rurales y urbanas, indigenas y mestizas,
en la investigacion, conservacion y difusién de su propia cultura.
2. Fomentar y fortalecer diversas iniciativas culturales durante y
después de la creacion de los museos en cada pueblo participante.
3. Impulsar que las comunidades se apropien de esta nueva institu-
cién cultural para fortalecer su organizacién en torno a la cultura.
4. Proyectar la acciéon del museo hacia iniciativas de desarrollo
comunitario, de acuerdo con las necesidades e intereses de cada
localidad.

5. Generar vinculos entre las comunidades en torno a su patrimo-
nio, que permitan construir un nuevo universo de relaciones de
respeto y apoyo reciproco para fomentar el desarrollo de proyec-

tos iniciados, dirigidos y sostenidos por ellos mismos.

Programa Nacional de Museos Comunitarios.
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Tomando en cuenta todos estos objetivos, podemos preguntarnos
ahora qué es lo que requiere un museo para que lo consideremos comu-
nitario. La respuesta contempla una serie de acciones sumamente intere-
santes que le dan sentido a esta flamante institucién y que, en principio,
tienen que ver con el hecho de que el museo encuentre su iniciativa en
la comunidad y responda a las necesidades y derechos de la misma. Por
lo tanto, serd una instituciéon creada y desarrollada con ayuda de la comu-
nidad; en este sentido, se encontrara organizada, dirigida y administrada
por ella, de manera que la propia comunidad serd la duena del museo.
Asimismo, el museo comunitario debera aprovechar los recursos emana-
dos del espacio colectivo en el que se encuentra inmerso, y deberd tam-

bién fortalecer la organizacién y la accién comunitaria.'®

V. La nueva museologia en Latinoamérica

Resulta necesario particularizar el fenémeno museolégico a partir de las
caracteristicas y las necesidades de los territorios a los que pertenece. En
el caso de Latinoamérica, hay que tener presente que es una region cuya
configuraciéon museistica se gener6 en condiciones sumamente homogé-
neas, pues no se debe olvidar que la construcciéon de las nacionalidades
latinoamericanas encontré en el arte y, en el caso concreto de la cons-
truccion de los grandes museos nacionales, una eficaz herramienta tanto
de persuasion (en términos de la aceptaciéon no sé6lo de la historia ofi-
cial, sino de la legitimitad del nuevo orden politico instaurado) como de
estimulo para la generacion de rasgos como la identidad, el instinto de
pertenencia y el reconocimiento de lo propio.

Asi, la interiorizacion y aceptacion de normas y valores estéticos que
acarre6 consigo la construccion de las identidades nacionales obedecio
a un proceso de imposicion institucional, el cual, en el caso de Latinoa-
mérica, se llev6 a cabo mediante una especie de “oficializacién del arte
y la cultura”. Se traté, pues, de crear un imaginario nacional unifica-
dor, no sé6lo de cara al pasado, sino con miras a establecer un proyecto
de clara intencién prospectiva, tanto para legitimar politicamente a los
nuevos Estados nacionales, como para promover en su interior la uni-
dad desde la diversidad.

' Valeriano Morales Camarena, Pasos para crear un museo comunitario.
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16 América Latina:

[E]s la region, en el mundo, donde con mayor fuerza, conviccion y per-
manencia se ha puesto de manifiesto el interés de los museos en hacer
participativa a la comunidad, y se han llevado a la practica propuestas con-
cretas en este sentido. [...] El interés de las instituciones museoléogicas la-
tinoamericanas, sobre la necesidad de desarrollar los mecanismos que les
permita trabajar con la comunidad en la proteccion del patrimonio y de
hacer coparticipes a la comunidad en las politicas y decisiones del museo,

ha sido puesto de manifiesto reiteradamente en diversos foros.!”

Respecto de la creacion de los museos nacionales en Latinoamérica, se-

nala también que:

El modelo museolégico del siglo XIX, la concentracion patrimonial, se
present6 temprano a la América Latina. Fueron surgiendo asi grandes
unidades tratando de emular a los paises hegemonicos, con todas las limi-
taciones de la dependencia neocolonial y econémica, iniciandose la crea-
cion de los grandes Museos Nacionales: el de México fundado en 1825, el

de Bogotd y el de Buenos Aires en 1823.'

En este sentido, Marta Dujovne menciona:

Las jévenes naciones americanas, que se inspiraban en Europa para orga-
nizarse como sociedades modernas, adoptaron instituciones tales como
los museos como forma de incorporarse al mundo civilizado, al tiempo
que elegian su historia, recortaban el pasado de acuerdo al proyecto de
pais que querian construir. Los museos de historia fueron un lugar para
afirmar esa idea de nacién, consagrar la imagen de la propia historia que

se habia adoptado y celebrarla."

Georgina DeCarli, op. cit., p. 2.

Declaracién de Caracas, “El Museo en América Latina Hoy”, 1992. Declaracién de Cuen-
ca, “Tréfico Ilicito de Bienes Culturales”, 1995. Carta de San José, “Museos y Desarrollo
Humano Sostenible”, 1995. Agenda para la Accion, “Museos y Comunidades Sostenibles”,
1998. Declaratoria Ciudad de México, “Conservacién, Identidad y Desarrollo”, 1999. Car-
ta de Principios, “Museo y Turismo Cultural”, 2000. Conclusiones de las Reuniones de
Trabajo del ICOFOM-LAM (1993-2003).

Georgina DeCarli, idem.

Marta Dujovne, “Entre musas y musarafas: una visita al museo”. En: Georgina DeCarli, op.
cit., p. 3.
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De las citas anteriores podemos reforzar la idea de que la creacion de los
museos nacionales latinoamericanos obedecié a una intencién por parte
de los Estados de forjar una maquinaria ideolégica capaz no sélo de legi-
timar la historia y los nuevos 6rdenes politicos, sino, ademas, de entramar
la conciencia colectiva y las identidades nacionales. Debia, pues, cons-
truirse el ideario del origen comun para consolidar un proyecto futuro.
Para el caso de la nueva museologia aplicada a Latinoamérica, en
1972, dentro del marco de la Mesa Redonda sobre el Desarrollo y el Papel
de los Museos en el Mundo Contemporaneo,” se gestaron diversas reso-
luciones respecto de la funcion social del museo. Entre las conclusiones a

las que se lleg6 destaca particularmente una en la que el museo:

[E]s una institucion al servicio de la sociedad, de la cual es parte inaliena-
ble y tiene en su esencia misma los elementos que le permiten participar
en la formacion de la conciencia de las comunidades a las cuales sirve y
a través de esta conciencia puede contribuir a llevar a la accién a dichas
comunidades, proyectando su actividad en el ambito histérico que debe

remar en la problemadtica actual.”!

De esta manera, entre los puntos resolutivos de la mesa pueden enunciar-
se cuatro aspectos fundamentales. El primero de ellos destaca la intensifi-
cacion de las funciones de los museos en el rescate del patrimonio cultural
para un servicio social y, de este modo, evitar su dispersion fuera del am-
bito latinoamericano. En un segundo momento, se considera imprescin-
dible conceder todo tipo de facilidades a los investigadores encargados de
estudiar el patrimonio que conforma estas instituciones. Con mayor inten-
sidad conviene mencionar una tercera accion, la cual se encuentra desti-
nada a actualizar los diversos sistemas y técnicas museograficas para propi-
ciar el didlogo preciso entre el objeto y el visitante, asi como establecer y
aplicar sistemas de evaluacion para comprobar la eficacia de la relacion de
la instituciéon museistica con su contexto. En ultimo lugar, se perfila nece-
saria una nueva inversion en recursos humanos, que acentie la formacion,
capacitacion y actualizacion del personal destinado a cada una de las areas.

Se requiere, por tanto, un personal sumamente especializado en las tareas

20
21

Celebrada en Santiago de Chile en mayo de 1972.
Felipe Lacouture, “La Nueva Museologia. Conceptos basicos y declaraciones”, Escuela Na-
cional de Artes, p. 20.
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sustantivas de los museos ubicados en América Latina, con posibilidades
de ser complementado en otros paises fuera de la region.

Finalmente, la mesa redonda ubicé de nuevo a los museos como
instituciones permanentes “al servicio de la comunidad que adquieren,
comunican y, sobre todo, exponen para fines de estudio, educacién, de
delectacion y de cultura, testimonios representativos de la evolucion de la

naturaleza y del hombre”.?

VI. La funcion social del museo

Es también de los puntos resolutivos de la declaracion sustraida de la
Mesa Redonda sobre el Desarrollo y el Papel de los Museos en el Mundo
Contemporaneo, de donde se extrajeron las principales nociones en tor-
no a la preponderancia de la funcion social de las instituciones museisti-
cas latinoamericanas.

Se trata de una vision que replantea al museo como una institucion
totalmente adecuada a las exigencias que la compleja realidad social impo-
ne, constituyendo un auténtico museo “vivo” en términos del dinamismo
derivado de su correlaciéon con la comunidad. El museo con reponsabili-
dad social es justamente un ente que, en efecto, continda encauzando la
conciencia colectiva, s6lo que con la gran diferencia de que su diseno y
operatividad no derivan ya de una disposicion unilateral, sino de un meti-
culoso analisis colectivo y de la colaboracién permanente de sus visitantes.

Coincidiendo con lo anterior, Carlos Vazquez Olvera concibe al mu-
seo, en relacion con la comunidad, como potencial agente de cambios

socioculturales:

[H]abra que repensar la importancia de conceptos clave en nuestro trabajo
como identidad, patrimonio y el papel del museo como articulador de modos
y formas, asi como elemento que estimule la generacion e intercambio cultu-
ral que asegure la diversidad de expresiones identitarias de todos los grupos y
que contemple patrones de desarrollo sustentable fundamentados no sélo en
criterios cuantitativos sino también en valores y tradiciones culturales. En este
sentido el museo podria jugar, como la autora [Tereza Cristina Scheiner] lo se-

nala, como un agente y/o instancia provocadora de cambios socioculturales.”

2 Ibidem, p. 23.
z Carlos Vazquez Olvera, op. cit., p. 11.
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Otra de las resoluciones importantes de la Mesa de 1972 aclara:

La problematica que plantea el progreso de las sociedades en el mundo
contemporaneo requiere una vision integral y un tratamiento integrado
de sus multiples aspectos [...] la decision sobre las mejores soluciones y
su ejecucion no corresponde a un grupo de la sociedad sino exigen la
participacion amplia, consciente y comprometida de todos los sectores de
la sociedad. El museo es una institucion al servicio de la sociedad, de la
cual es parte inalienable y tiene en su esencia misma los elementos que le
permiten participar en la formacién de la conciencia de las comunidades
a las cuales sirven y a través de esta conciencia puede contribuir a llevar a
la accion a dichas comunidades, proyectando su actividad en el ambito his-
toérico que debe rematar en la problematica actual: es decir anudando el
pasado con el presente y comprometiéndose con los cambios estructurales
imperantes y provocando otros dentro de la realidad Nacional respectiva.
La funcion basica del museo es ubicar al publico dentro de su mundo para
que tome conciencia de su problematica como hombre individuo y hom-
bre social. [...] Debe propenderse a la constitucion de museos integrados,
en los cuales sus temas, sus colecciones y exhibiciones estén interrelacio-
nadas entre siy con el medio ambiente del hombre, tanto el natural como
el social. [...] Esta perspectiva no niega a los museos actuales, ni implica el
abandono del criterio de los museos especializados, pero se considera que
ella constituye el camino mas racional y 16gico que conduce al desarrollo y

evolucion de los museos para un mejor servicio a la sociedad.

Como puede observarse en la cita anterior, la nueva tendencia apuesta jus-
tamente por un cambio en los museos de indole especializada y tradicional,
como es el caso de muchos museos de arte, aunque estos cambios, 16gica-
mente, No Nos remiten a una sustitucion directa de la propia institucion;
mas bien, esta propuesta de cambio apunta hacia una razonable “horizon-
talizaciéon” del museo, es decir, a la ruptura de la barrera que nos supone
la idea convencional de museo unilateral, autoritario, prohibitivo y elitista.

Resulta necesario el uso de los objetos del museo de arte como arte-
factos culturales, para describir problemas existentes y emergentes rela-
tivos a la multiculturalidad, la apreciaciéon del arte, la actividad critica, y
para ofrecer algunos aspectos de la herencia cultural en los entornos edu-

cativos. Un educador de museo de arte, por ejemplo, puede utilizar los
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objetos culturales para hablar de conceptos, valores, tradiciones, ideas,
descubrimientos cientificos, sistemas sociopoliticos, herencia cultural,
expresion estética, etcétera. Como base del aprendizaje experiencial, la
consideracion de significados sociales, politicos, religiosos o estéticos del
artefacto cultural remite a un rico repertorio de aspectos humanos que
puede ayudar a los visitantes a comprender el mundo que les rodea y a
asumirse en €l. Una consecuencia es que debemos utilizar mas los museos
y, en general, el entorno cultural, como plataforma de iniciativas persona-
les y locales, porque estas experiencias aportan riqueza a la cultura.

De acuerdo con lo anterior, puede apreciarse la funcién social como
piedra angular de la existencia del museoy, por ello, es que la dimensién
educativa de éste es determinante, sobre todo a partir de que las nuevas
tendencias museologicas centran su interés a favor de los espectadores y
su posicion esencial en el quehacer museistico.

En suma, la tendencia del museo moderno se encuentra centrada en
la “reubicacion de la funcion del espectador y su posicion esencial en el
mundo de la creacién”,?! lo que nos indica que el espectador serd, pues,
el condicionante de las transformaciones museisticas, en ocasiones por
encima del contenido de los museos. Ahondar en la tematica de la pe-
dagogia hacia el interior del museo y que sea el puente adecuado para
con el exterior, resulta interesante y necesario, ya que es un reclamo
del quehacer museistico en México, pues es menester de dichas institu-
ciones del arte y la cultura responder a las necesidades que impone la

realidad social.

VII. La funcion educativa, su importancia e implicaciones

La funcién educativa de los museos ha representado a lo largo de Ia his-
toria un papel secundario respecto de diversos elementos como las colec-
ciones, las caracteristicas arquitecténicas de sus inmuebles, sus disposicio-
nes museograficas, etcétera. Pareciera que la intencion educativa de estas
instituciones ha corrido la suerte de ser reducida sélo a la transmision
del discurso interpretativo de los investigadores o curadores. Las nuevas
tendencias museologicas, por tanto, apuntan a la ampliaciéon del papel

educativo tradicional de estas instituciones.

2 Marilda Oliveira, “Educacién como mediacién en centros de arte contemporineo”, Qué

somos y qué queremos ser. La educacion artistica todavia en la encrucijada del milenio, p. 75.
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La educaciéon museistica no se reduce inicamente a las cuestiones de
aprendizaje del publico en general, sino que debe concebirse también la
nocion de museo como un servicio publico, como aquel enarbolado por
John Dewey, en el que la prioridad se centraba en el enriquecimiento de
la calidad de vida de sus visitantes. En este sentido, desde las colecciones
se puede lograr inferir en la conciencia del espectador, de manera que
funjan como medio de aprendizaje, inspiracion, diversion, descubrimien-
to y transformacion del entorno en el que se desenvuelven.

Se trata, entonces, del rescate de la accion cultural del museo, en tér-
minos de lo expuesto por Georges Henri Riviere, es decir, desde un punto
de vista participativo en el que el propésito se centra en el enriquecimien-
to de los puntos de vista del espectador o visitante.

En su coédigo de deontologia, el ICOM (4 principio) plantea al mu-

S€0 como:

Una institucion al servicio de la sociedad y de su desarrollo [...]. El museo
tiene el importante deber de desarrollar su funcion educativa y atraer un
publico mas amplio, procedente de todos los niveles de la comunidad, la
localidad o el grupo a cuyo servicio esta. [En este sentido] debe ofrecerle
[...], 1a posibilidad de colaborar en sus actividades y apoyar sus objetivos
y su politica. La interaccion con la comunidad forma parte integrante del
cumplimiento de la funcién educativa del museo y su realizacién puede

necesitar personal especializado.”

En cuanto al papel de la funcién educativa de los museos dentro de las

nuevas tendencias museolégicas, Olaia Fontal Merillas senala:

[L]as nuevas tendencias museol6gicas centradas en la pedagogia museis-
tica, son clave de la identidad de los museos contempordneos y no de los
tradicionales, pues estos tltimos se remiten mas a las funciones adquisitiva,
conservadora, investigadora y expositiva, y por ello su funcioén educativa,
si es que la poseen, se reduce s6lo a la cédula de pie de objeto o en mu-

chos casos al guia que traduce y transmite el discurso de los expertos a

#  El codigo de deontologia profesional fue aprobado en la XVI Asamblea General del
ICOM (Buenos Aires, 04/11/86), modificado en la XX Asamblea General (Barcelona,

06/07/2001) y revisado en la XXI Asamblea General (Setl, 08/10/2004).
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los visitantes, convirtiéndolos en sujetos pasivos. L.os museos modernos,”

incluyen a su lista de funciones las de comunicar y difundir y es en este
sentido que el educador, se encarga de desarrollar actividades en las que
los visitantes se convierten en sujetos activos, consumidores y usuarios del
museo. Y qué decir de los postmuseos, clasificacién adoptada por Juanola y
Colomer? para definir a aquellas instituciones que anaden a las funciones
anteriormente mencionadas la interpretativa, pues en ella, los educadores
se encargan de desarrollar discursos alternativos a las exposiciones y a sus
recursos museisticos y de esta manera, los visitantes se convierten en parte
del proceso de construcciéon del conocimiento. De este modo, resulta evi-
dente que de acuerdo a la naturaleza de la institucién museistica que se
aborde, existiran inercias divergentes en su pensamiento y comportamien-
to con respecto a este asunto, por ejemplo:

1.-Relegacion de los departamentos de educacion a un mero “apéndice” al
servicio de las colecciones y de los intereses de otros departamentos. Esto
supone, por ejemplo, que en periodos en los que el museo esta cambiando
de exposicion, los departamentos dejan de actuar.

2.- Uso de los departamentos de educacion como “reclamo” del publico,
sin medir en toda su dimension las potencialidades y la autonomia que
estos puedan desarrollar [...].

3.- Reconocimiento de la identidad de los departamentos de educacion
y su absoluta integracion en la vida departamental del museo. La mirada
particular de educadores, historiadores sensibles hacia la didactica, intér-
pretes e incluso asesores que trabajan en la docencia formal, permite que
en una organizacion sistémica, esta mirada parcial de la educacion afecte
a todo el conjunto y aporte mayor sensibilidad hacia el contexto por parte

del museo.®

Por su parte, en su obra Museologia y museografia, Luis Alonso Ferndndez

se refiere a la funcion educativa del museo de acuerdo con tres con-

diciones de efectividad, las cuales consisten inicialmente en el respeto

a los modos y formas culturales de cualquier comunidad; en segundo

o
N

Es necesario mencionar que el concepto de museo moderno se refiere a una nueva ten-
dencia de operacion y no al caracter de las obras que puedan exhibirse en él.

Juanola Roser, “Lo que no es nuevo puede ser actual: hacia distintos puntos de mira de la
diddctica del arte”, Iber, pp. 26-37. A. Colomer, “La mirada inquieta”, Museos y educadores:
perspectivas y retos del futuro. Educacion artistica y museos, pp. 21-39.

Olaia Fontal Merillas, “sSe estan generando nuevas identidades? Del museo contenedor al
museo patrimonial”, Museos de arte y educacion: construir patrimonios desde la diversidad, pp. 31-32.
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lugar, en la sensibilizacion previa del publico al que se dirige la expe-
riencia del museo, y finalmente, a la posibilidad de que sea el publico
el que decida como se relaciona el museo con su comunidad y no tanto
los técnicos especialistas.®

Dichas condiciones inciden, respectivamente, en tres cuestiones fun-
damentales de la educacion museistica contemporanea planteadas por
Olaia Fontal: por una parte, la conexion entre el museo y el contexto, de
la cual derivaran las funciones sociales e identitarias que pueden llegar
a definirlos. Dicha conexion supone la concepcion de los museos como
agentes activos en su entramado sociocultural. Por otra, es importante
la sensibilizacion del publico, entendida como “estado” en el que los
sujetos que aprenden son “porosos” a la realidad, de manera que les
afecta y pueden incluirla en su nuevo universo de preferencias; y final-
mente, la ubicacion del sujeto que aprende como eje de ordenacion de
la educacion museistica y de todas las lineas de musealizacion didactica.
Es el ejemplo de como se ha pasado de un museo que centra su accion
educativa en la difusiéon de sus colecciones, a un museo educador que
se centra en sus publicos, sujetos y grupos que aprenden, en términos
propiamente educativos.”

De esta manera, tenemos que en la actualidad la actividad museol6-
gica s6lo puede justificarse social y culturalmente en funcion de su des-
tinatario: el publico.”" Es por ello que si, en efecto, “educar” supone una
de las funciones primordiales del museo, esto apunta a que el enfoque
educativo de éste se centre, a grandes rasgos, en la relacion que guarda la
institucién con la poblacién en lo general y la relaciéon que existe entre el
objeto exhibido y el espectador en lo particular.

Leonardo Mellado menciona que la funcion social del museo radica

fundamentalmente en el hecho de educar, y en este sentido senala:

Frente a este punto, la poca preocupacion de algunos sectores y/o sostene-
dores de museos [...] que no consideran a la Educaciéon como parte de la
funcién esencial de los museos, hace que estos, de alguna forma, pierdan
también parte de su funcion social y que en definitiva hacen que la comu-

nidad los considere como meros centros de exposiciones y no los reconoz-

Luis Alonso Fernandez, op. cit., p. 167.
% Olaia Fontal Merillas, op. cit., p. 33.
Luis Alonso Fernandez, op. cit., p. 257.
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ca, ya sea conciente como inconscientemente, como espacios indiscutibles

de apoyo a la ensefianza desde una perspectiva mds amplia.*

Si los objetos que se exhiben en los museos son portadores de informacion

y potencialmente significativos para el aprendizaje® y el afianzamiento

del conocimiento, la pregunta es ;como hacer uso de este potencial para

que el publico que asiste, cualquiera que éste sea, viva una experiencia

realmente significativa de aprendizaje?

Esta tendencia de cambio de eje se ve reflejada en diferentes cursos de

accion, con miras al publico y su aprendizaje:

1.- Elaboracion de material diddctico: fichas, unidades diddcticas, proyec-
tos de trabajo, guias de visita, juegos didacticos, guias de aprendizaje para
el museo, etc.

2.- Diseno de talleres didacticos.

3.- Elaboracién de material multimedia (audiovisuales, cd-rom, dvd).

4.- Construccion de una web del museo y su correspondiente secciéon edu-
cativa o didactica.

5.- Elaboracion de material de diseno y coleccionismo.

6.- Diseno de visitas guiadas, desde las mas comunicativas hasta aquellas
que incorporan todo tipo de recursos interpretativos: decorados, caracte-
rizacion, performances, efectos audiovisuales, fichas diddcticas, guias, etc.
7.- Diseno de programas especificos para publico con necesidades educa-
tivas especializadas [...].

8.- Incorporacion del ambito escolar como un eje educativo que hay que inte-
grar desde el museo [...] (de este modo, los museos buscan a las escuelas y plan-

tean propuestas alternativas y complementarias para la educacion formal).**

Continuando con las propuestas educativas concretas, resulta sumamente

interesante la clasificacion presentada por Pat Armadans en torno a los

dispositivos tanto de ciencia como de arte, por ejemplo:

o Potenciar la observacion: Se trata de centrar la atencién de los visitantes

sobre algtn detalle en particular. Para ello, los exhibidores pueden conte-

Leonardo Mellado Gonzalez, Museos y educacion o las diversas lecturas educativas del museo, p. 3.
Francisco Condés Infante, Museos, educacion y paradigmas cognitivos, p. 36.
Olaia Fontal Merillas, op. cit., p. 29.
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» o«

ner consignas del tipo “encuentra los errores”, “encuentra las diferencias”
o involucrar artefactos especiales, como lentes de aumento o colores, que
permitan mirar una pieza con 0jos nuevos.

e Facilitar la lectura: E1 objetivo es aportar informacion que permita al pu-
blico profundizar en el conocimiento de una pieza. Puede tratarse, por
ejemplo, de un documento que invite a la “traduccién”, introduciendo
datos para interpretar un dibujo o un texto antiguo.

o Lstablecer didlogos con el conlexto: Se busca sorprender vy situar a los sujetos
en el contexto de produccion de aquello que observan. Puede consistir,
por ejemplo, en un audio de un didlogo entre los personajes de un cuadro,
en un video en el que se explica el contexto historico en que se originé
una vanguardia artistica o un acontecimiento tecnolégico, etc.

o Lxplicar fenomenos y procesos: E1 propésito es que los visitantes conozcan
ciertos fenomenos o procesos naturales, sociales o artisticos. Los disposi-
tivos interactivos pueden, por ejemplo, explicar el modo en que la luz se
descompone, caracterizar los dmbitos en los que se desarrollaba la vida
de [ciertos personajes] o mostrar las técnicas o tecnologias utilizadas para
pintar un cuadro o hacer una escultura. Esto puede realizarse mediante

dispositivos lidicos, mecdnicos, multimedia, etc.”

Silvia Alderoqui, por otra parte, asegura que quienes mayoritariamente se

han encargado de las tareas educativas de los museos eran, y muchas veces

contindan siendo, los guias de sala y los responsables de los servicios edu-

cativos. De esta forma, propone un ejercicio complementario para involu-

crar otras areas a este cometido: la integracion de tres esferas de actuacion.

® Guia de sala: Se refiere a los educadores del museo como engranajes del
sistema interpretativo del mismo, mientras que la visita guiada actia como
ente de negociacion de los contenidos del museo con los visitantes. Es el
area desde la que se pueden propiciar programas de investigacion-acciéon y
reflexion de las observaciones cotidianas para su posterior transformacion
en insumos para el diseno expositivo, la redaccion de textos, etc.

e Coordinacion de programas y departamentos educativos: Desde este lugar se

conduce y coordina la formacién y trabajo de los guias y se articula con los

Silvia Alderoqui y Constanza Pedersoli, La educacion en los museos. De los objetos a los visitan-
tes, pp. 70-71.
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otros profesionales del museo. Se definen las modalidades de visitas guia-
das y los programas destinados al ptblico. Se establecen acuerdos con las
escuelas y otras instituciones culturales. Se disenan actividades anexas con
las exposiciones. Incluye la participacion cultural de las comunidades y la
generacion de procesos de investigacion y accion cultural para relacionar
los museos con las diversas culturas en las que estan insertos.

¢ Curaduria educativa: Concierne al reconocimiento de la importancia de
la funcion de los educadores en la inclusién en grupos de desarrollo de
exhibiciones. Dicha inclusién presenta nuevos intereses y criterios e in-
fluye en el proceso de la toma de decisiones. Es el area de actuacion mas
compleja y menos desarrollada, la que genera mas resistencias y en la que
se disputan cuestiones de poder y autoridad con los curadores, conserva-

dores, especialistas y demds miembros que trabajan en los museos.*

En suma, la tendencia del museo moderno se encuentra centrada en la
“reubicacion de la funcién del espectador y su posicion esencial en el
mundo de la creacién”,*” lo que nos indica que el espectador serd el con-
dicionante de las transformaciones museisticas, en ocasiones por encima
del contenido de los museos. Se trata de poner al alcance y al servicio
colectivo no solamente su contenido, sino los museos mismos. Como se
ha visto en lineas anteriores, no se trata necesariamente de la creacion de
un nuevo tipo de institucion, sino la transformacion de la misma, con mi-
ras al enriquecimiento individual y colectivo de quienes justifican social e

histéricamente su existencia: los espectadores.

Conclusiones

La presente investigacion nos ofrece un acercamiento teérico a las nuevas
tendencias museoldgicas existentes, mismas que replantean el concepto
de museo a través de la figura preponderante del espectador.

Se trata de una concepcién museistica renovada, mucho mds demo-
cratica y verdaderamente comprometida con su entorno, de una institu-
cién menos prohibitiva y protocolaria, que de inicio se plantea reinventar
la relacién objeto-espectador, implementando mecanismos complemen-

tarios que propicien un acercamiento libre, dinamico y critico a sus co-

% Ibidem, pp. 31-32.
% Marilda Oliveira, op. cit., p. 75.
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lecciones, y del mismo modo, invita a su publico no sélo a formar parte
de la cadena de construccion del conocimiento, sino a desarrollar sus
habilidades y actitudes en pro del mejoramiento de sus condiciones de
vida y del entorno al que pertenece.

Se habla, entonces, de un museo que tiene como objetivo generar un
impacto en su realidad sociocultural, de un museo que contribuye a las
transformaciones del entorno colectivo, comenzando por el barrio en el
que se situa, en la localidad en la que se encuentra inmerso y, posterior-
mente, en el pais al que pertenece. En efecto, es menester de los estudio-
sos y de la museologia continuar enarbolando el papel del museo como
defensor del patrimonio colectivo, que da cuenta de lo que fuimos, lo que
somos y, por ende, nos ayuda a reflexionar y consensuar en torno a lo que
queremos ser en el futuro.

A'lo largo de este trabajo, se ha hecho hincapié en que el museo jus-
tifica su existencia a partir de su destinatario, el publico, y es por ello que
debe promover el desarrollo integral de éste, tanto en lo individual como
en lo colectivo, en aras de contribuir al mejoramiento de su entorno, de
cara a los actuales desafios que ofrece el contexto global en el que nos en-
contramos inmersos; se trata de ofrecer herramientas desde lo local a sus
visitantes para su correcta insercion dentro de este esquema competitivo,
de fungir como catalizador de las desigualdades, ofertando posibilidades

alternativas de crecimiento y desarrollo.
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LAESPECIFICIDADDELMUSEOYLAGESTIONDECALIDAD.
ALGUNOS PROBLEMAS E INTERROGANTES

Jestis Marquez Carrillo'
Jaime Gomez Prada?

El concepto de calidad ha evolucionado con el tiempo, y como respuesta
anuevos aportes, propios de diferentes momentos histéricos, se ha vuelto
mas amplio y se ha enriquecido con la teorizaciéon y puesta en practica de
diferentes modelos de gestion organizacional. Hablar de calidad hoy, es
hablar de los sistemas de gestiéon de calidad, un concepto que va mas alla
de lo que se concebia como control de calidad, y mas alla también de las
herramientas tradicionales, como por ejemplo las desarrolladas por De-
ming, que si bien siguen teniendo vigencia, se han incorporado a los nue-
vos modelos.? El enfoque actual de la calidad es mds integral, involucra
la vision sistémica de la organizacion, es decir, la organizacién como un
conjunto de procesos y elementos interrelacionados que interactian
permanentemente en funcioén de objetivos comunes derivados de la pla-
neacion estratégica. Aqui, la calidad deja de ser responsabilidad de un
area o proceso, para convertirse en un principio de operacion al interior
de las actividades que componen cada uno de los mismos. Al margen de
buenas intenciones, para llevar a la practica lo anterior se requiere de un
sistema estructurado, que es lo que se conoce como un sistema de gestion
de calidad, o lo que podriamos llamar también como un modelo de ge-
rencia basado en la calidad.

La preocupacién por el hecho de que los museos no sean ajenos a los
modelos de gerencia basados en la calidad es un tema que ha inquietado
a varios investigadores que coinciden en que la era en que la calidad esta-
ba en discusion es obsoleta, y ahora estamos frente a una situacion en que

la calidad es sinénimo de supervivencia; y que corresponde a los museos

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
3 W. Edward Deming, Calidad, productividad y competividad. La salida de la crisis.
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propiamente dichos, a los entes rectores, a la academia y a la sociedad que
interactia con los mismos, promover dicha cultura de calidad.

Al realizar una revision respecto de la implementaciéon de sistemas
de gestion de calidad en museos e instituciones de arte en general, nos
encontramos con que son escasas las experiencias en este sentido, sin
que esto quiera decir que en la mayor parte de los museos no se utilicen
estrategias de planeacién y control, ni que no sean importantes los es-
fuerzos que estas instituciones vienen realizando en pro de actividades
que forman parte de lo que es un sistema de gestion de calidad (SGC),
como es el caso de la estandarizacion de los procesos, la implementacion
de manuales de procedimientos y la generacién de estadisticas, como
pueden ser, por ejemplo, los indicadores culturales.! Suele presentarse,
sin embargo, que generalmente estas herramientas se utilizan de manera
aislada, sin un enfoque sistémico en el que la organizacion sea vista como
un todo, en el que cada accién apunte a un objetivo que debe, a su vez,
estar alineado con la planeacion estratégicay con la razén de ser de la ins-
titucion. Asimismo, en el caso de los indicadores culturales, si bien con-
tribuyen a medir la calidad de la gestion, y son fundamentales en cuanto
a que facilitan la comparacién entre instituciones y permiten resaltar los
vinculos entre la cultura y el desarrollo —enfoque de la Unesco—, deben
complementarse con los indicadores propios del analisis de procesos de
cada institucion para que logren responder a unos determinados reque-
rimientos de monitoreo y evaluacion de uno o varios procesos especificos
de la misma. En este sentido, los SGC favorecen la articulacion de estrate-
gias y un enfoque organizacional fundamentado en la calidad de los pro-
cesos, en el que la definicion de indicadores precisos es vital para su segui-

miento y el de los planes de accién que apoyan el despliegue estratégico.’

En adelante, para referirnos a un sistema de gestion de calidad utilizaremos la sigla SGC.
La Unesco, a partir de diferentes conferencias desarrolladas desde 1972 (Conferencia de
Helsinki sobre politicas culturales), ha promovido la importancia de definir indicadores
y generar estadisticas en el campo de la cultura con el fin de utilizarlas para “colocar en
el primer plano del debate y los discursos nacionales el valor de la cultura en los procesos
de desarrollo” (Unesco, “Concepto de la Bateria de Indicadores”, Indicadores en Cultura
para el Desarrollo. En: http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/ cultural-diver-
sity/diversity-of-cultural-expressions/programmes/ culture-for-development-indicators/
concept/ tltimo acceso: 11 de julio de 2013).

Existen diferentes tipos de indicadores culturales, y por lo mismo, su estandarizacién es
un tema de amplio debate. Nuere hace un completo andlisis sobre el papel de las estadis-
ticas e indicadores en el campo de las instituciones culturales, incluyendo las propuestas
de diferentes autores y escuelas de pensamiento, asi como las recomendaciones de la
Unesco. Cfi: Cristina Ortega Nuere, “Los observatorios culturales”, Observatorios culturales.
Creacion de mapas de infraestructuras y eventos, pp. 29-34.
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Partiendo de la base de que un sistema de gestion de calidad correc-
tamente implementado impacta positivamente el cumplimiento de la
mision y los resultados de una organizacion, surge entonces la siguiente
pregunta: ¢por qué los museos en general han sido ajenos al uso de este
modelo de gestion?

Una de las respuestas que se dan ante esta interrogante es la relacio-
nada con la especificidad de los museos, es decir, que estamos ante insti-
tuciones con un nivel de particularidad muy alto que las hace diferentes
del resto de las organizaciones —tipicamente del entorno privado y lucra-
tivo—, donde estos modelos han sido implantados. Como lo comenta Ne-

gri, quien promueve en el medio la importancia de la gestion de calidad:

[...] cualquier modelo necesariamente implica un cierto nivel de estan-
darizacion (conceptual y/o metodolégica) y por definicion los museos
(a diferencia de las bibliotecas y los archivos, por ejemplo) se perciben a
ellos mismos (cuando no son percibidos por los demas) como “un mundo
aparte” donde todo es diferente y la comparacion (que es el corazén del

aseguramiento y la evaluacién) es una blasfemia.®

A lo anterior podriamos agregar lo que menciona Carretero cuando se
refiere a la especificidad de los museos como una de las razones aducidas
para no entrar en procesos de estandarizacion, respecto de lo que se escu-
chan frases como “[...] no esperen normas generales de funcionamiento
en los museos; predominan las excepciones y los casos particulares; cada
museo tiene su propia idiosincrasia”.”

Intentando entender las causas del rezago que presentan los museos
en el campo de la gestion de calidad, abordaremos en este texto el tema
de la especificidad como una de las posibles causas. Para esto, explorare-
mos inicialmente en qué consiste la mencionada especificidad del museo
que lo hace tan diferente del resto de las organizaciones; luego, analiza-
remos la sustentabilidad de tales argumentos, para llegar por ultimo a al-
guna conclusién que permita visualizar cudl seria el camino para superar

la posible dificultad derivada de la especificidad, en aras de promover la

% Massimo Negri, “From the Concept of Public Quality to the Adoption of Total Quality Mana-
gement Models in Museums”. En: M. Negri, F. Niccolucci'y M. Sani, Quality in Museums, p. 7.

7 Andrés Carretero Pérez, “El proyecto de normalizacion documental de museos: reflexio-
nes y perspectivas”, Revista PH, Boletin del Instituto Andaluz de Patrimonio Historico, p. 166.
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gestion de calidad como una herramienta valiosa para que el museo logre

cumplir a cabalidad con la misién que le da sentido a su existencia.

La especificidad de los museos
A primera vista podriamos decir que es evidente que un museo es una
entidad con particularidades muy especificas que lo hacen diferente, por
ejemplo, de una industria, de un hospital o de cualquier otro tipo de or-
ganizacion. Sin embargo, cada organizaciéon o grupo de organizaciones
podria argumentar que se diferencia de las demas por multiples variables,
como podrian ser su razéon de ser —la mision—, el origen de sus ingre-
sos, los recursos que utiliza, la especializacion de sus procesos, el tipo de
productos o servicios que ofrece, el segmento de la poblacién a la que
atiende, la legislacion que las rige, etcétera.

Para el caso particular de los museos, veamos a continuaciéon c6mo
algunos autores intentan establecer dicha especificidad.

McLean dice que:

[u]ln museo no es una gran conglomerado, ni un restaurante de hambur-
guesas de McDonald’s, ni un hospital o una institucion educativa, ni un
teatro. Un museo son cosas diferentes para gente diferente; no es una en-

tidad, pero consagra una multiplicidad de valores, imdgenes y actitudes.®

Sukel establece la especificidad de los museos a partir de una compara-
cién con las firmas de negocios, con las que encuentra diferencias como
las que a continuacién se mencionan, fundamentalmente asociadas con
los objetivos de unos y otros asi:la primera, que si bien los museos estan
orientados hacia unos objetivos, éstos no estan relacionados con gene-
rar utilidades; la segunda, que el objetivo primario del museo es tinico:
coleccionar, conservar e interpretar objetos de arte, ciencia e historia
—mientras que las firmas de negocios pueden tener objetivos vagos mas
alla de la utilidad, tales como “ser una parte significativa de la vida de la
comunidad”, “suministrar un buen servicio a los consumidores”, y “ser
socialmente responsable”—; y la tercera, que los objetivos del museo son

socioculturales y no econémicos.’

8 Fiona McLean, “Introduction”, Marketing the Museum, p. 2.

William M. Sukel, “Museos como organizaciones”. En: K. Moore, La gestion del museo, p. 392.
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Por su parte, Carretero identifica cuatro particularidades basicas, a
saber: el origen de los museos en general, y la historia de cada museo en
particular; las funciones de conservacion, investigacion y divulgacion de
las colecciones; la carencia de una idea general de servicio publico; y la
diversidad de las colecciones.'

Por tltimo, Martinell identifica las siguientes particularidades en el
museo: los servicios que ofrecen, mayoritariamente, son intangibles; los
productos no son almacenables; el hecho de que no se pueden hacer
controles previos de calidad en el sentido estricto; respecto del producto
o servicio final, que el usuario ha de aceptar sin garantia el riesgo de
no saber como sera hasta el momento del consumo; la dificultad para
mejorar la productividad; la dificultad para evaluar el beneficio social; y
en las instituciones publicas, los cambios de partido en el poder afectan
directamente el desarrollo de los proyectos."

De lo anterior, es claro que cuando se habla de museos estamos ante
un tipo de organizacion diferente, en la que su especificidad estd marcada
por multiples factores, siendo tal vez los mas relevantes aquellos asociados
a la diversidad de posibles fuentes de financiamiento, la naturaleza social
de sus objetivos, la relativa intangibilidad de sus productos/servicios, la
ausencia del lucro en su razén de ser, y uno hasta ahora no mencionado:
las diversas posibilidades en cuanto a formas de gobierno de los museos
(dependencia organica / dependencia con autonomia de gestion / orga-
nizacién sin animo de lucro / entidad privada).' Sin embargo, la pregun-
ta que deberiamos hacernos es si estas particularidades podrian ser un
obstaculo para la implantacion de un sistema de gestion de calidad, o si
por el contrario, lo que deberia plantearse es la necesidad de contemplar
tales particularidades como factor critico de éxito de cualquier proyecto

que pretenda llevar la gestion de calidad al mundo de los museos.

La especificidad como argumento
Con el fin de establecer la validez del argumento de la especificidad de
los museos como obstiaculo para la implementaciéon de un sistema de

gestion de calidad en estas instituciones, empezaremos por analizar la

Andrés Carretero Pérez, op. cit., pp. 166-167.

Alfons Martinelli, “Las organizaciones culturales en la gerencia cultural”. En: http://www.
redinterlocal.org/Las-organizaciones-culturales-en (tiltimo acceso: 20 de junio de 2012).
Barry Lord y Gail Dexter, “:Quién gestiona los museos?”, Manual de gestion de museos, p. 27.
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definicion de sistema de gestion de calidad —ya abordada en la introduc-
ciéon—, y luego estudiaremos los elementos comunes que caracterizan a
algunos de los SGC; por ejemplo, el sistema ISO 9000, el modelo euro-
peo de excelencia (EFQM) y el Modelo Iberoamericano de Excelencia
en la Gestion (otros SGC son el modelo gerencial Deming y el modelo
Malcolm Baldrige)."*

Un SGC puede definirse como el conjunto de politicas, normas y pro-
cedimientos interrelacionados con los cuales una organizacion administra
sus procesos sobre principios de calidad, en la busqueda permanente de
la mejora continua y del cumplimiento de su mision y sus objetivos es-
tratégicos." Ahora bien, en lo que respecta a algunos de los elementos
comunes a los tres modelos de sistema de gestiéon de calidad antes men-
cionados, podemos mencionar que todos constan de una estructura que
establece un conjunto de requisitos minimos aplicables a cualquier tipo de
organizacion, los cuales se enfocan en aspectos basicos de gestion que tie-
nen incidencia en la calidad de los procesos y en los resultados en funcién
del cliente (se diferencian en el nimero de criterios y subcriterios que
puedan tener unos y otros, y en el enfoque que un determinado sistema
pueda tener mas acentuado hacia determinada caracteristica, como, por
ejemplo, la orientacién a resultados o la autoevaluacion, etcétera).'® En
otras palabras, podria decirse que, en general, los criterios y subcriterios
que definen dichos estandares de los SGC son de tipo genérico, pues mas

que en la naturaleza misma de los procesos, se centran en aspectos como:

Es importante aclarar que, en términos estrictos, el modelo ISO 9000 es un estandar de
certificacion internacional, mientras que los demas corresponden a modelos diseniados
para promover la gestién de calidad en diferentes regiones y estan asociados con los maxi-
mos premios a la calidad en dichas dreas (Europa: Premio EFQM; Iberoamérica: Premio
Iberoamericano; Estados Unidos: Premio Baldrige; Japon: Premio Deming). Una de las
experiencias disponibles respecto de la implementacién de los SGC en museos es la del
Museo Guggenheim Bilbao, el cual, tal y como lo expresa su pagina web, ha tenido des-
de su creacion la ambicion “[...] de profundizar en la mejora continua de su actividad.
En el marco de este proceso de mejora, el Museo ha implantado el modelo de calidad
EFQM, obteniendo en 2004 la Q de Plata a la excelencia en la gestion segtin dicho mode-
lo”. En: http://www.guggenheim-bilbao.es/secciones/el_museo/compromiso_calidad.
phpridioma=es (iltimo acceso: 20 de junio de 2012).

Otras definiciones pueden verse en Pablo Alcalde San Miguel, “Sistema de gestién de ca-
lidad”, Calidad, p. 72; Susana Lépez Rey, “:Qué es un sistema de gestiéon y aseguramiento
de la calidad?”, Implantacion de un sistema de gestion de calidad. Los diferentes sistemas de gestion
de calidad existentes en la organizacion, p. 12.

Hablar de clientes en organizaciones sin animo de lucro, como los museos, puede generar
resistencia por la connotacién econémica a la que normalmente se le asocia. Sin embargo,
en el presente trabajo nos referimos al cliente bajo el significado técnico que esta palabra
tiene en la teoria de gestion de procesos, en la que cliente corresponde al destinatario del
resultado de cualquier proceso de la organizacién o de los procesos de la organizacion
como un todo.
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1. El compromiso del liderazgo de la organizacion con la calidad
como principio organizacional: implica politicas y hechos que evi-
dencien un compromiso real hacia la calidad.

2. La importancia de la planeacién estratégica para alcanzar las
metas de la organizacion: significa el establecimiento de una mi-
si6n, una visiéon y unos pilares estratégicos que definen los planes
de trabajo y la priorizacion en la asignacion de los recursos.

3. La identificacion de los procesos de la organizacion: compren-
de definir claramente los procesos claves y los procesos de apoyo
de la organizacion, sus entradas y salidas, sus productos, sus pro-
veedores y sus clientes, y las contribuciones de cada proceso en el
engranaje total de la organizacion (etapas y responsabilidades),
asi como la interrelacién de unos y otros.'®

4. El recurso humano como factor determinante para el logro de
los objetivos y la construccion de la calidad: conlleva perfiles clara-
mente definidos para cada proceso y un proceso de seleccion que
asegure el ingreso del personal requerido, y politicas de compen-
sacion y capacitacion que estimulen el mejoramiento continuo.

5. La reduccion de la variabilidad en los procesos y en consecuen-
cia en los resultados de los mismos: implica procesos estandariza-
dos y documentados.

6. La mejora continua de los procesos: significa disponer de una
metodologia para promover y evaluar el mejoramiento de los
procesos.

7. La calidad como algo que se construye y no como algo que se
controla: supone respaldar la construccion de la calidad en las po-
liticas relevantes de cada proceso.

8. La orientacion a resultados: comprende aspectos como la defi-
nicién y el uso de indicadores claves de gestion por proceso, como
indicadores de desempeno.

9. El compromiso con los clientes (usuarios/visitantes): conlleva
politicas que respalden dicho compromiso, y procesos que lo faci-

liten y lo hagan posible.

Es posible que utilizar, en las instituciones culturales en general o en los museos en par-
ticular, términos como etcétera, pueda generar resistencia. No obstante, dichos términos
son parte del vocabulario técnico propio de las metodologias de analisis de procesos, que
una vez conocidos y entendidos facilitarian su entendimiento y evitarian tal resistencia.

243



UNIVERSALIDAD Y VARIEDAD EN LA ESTETICA Y EL ARTE

Con el fin de establecer si la especificidad de los museos podria ser un
obstaculo para la implantaciéon de un SGC en estas instituciones, a conti-
nuacion analizaremos los aspectos mas relevantes de dicha especificidad

alaluz de las caracteristicas que definen tales SGC.

La diversidad de fuentes posibles de financiamiento. Los SGC no establecen
ninguna limitante al respecto. Parten de que hay una organizaciéon que
persigue unos fines determinados y que en ella existe un equipo gerencial
responsable por el liderazgo de la misma.

Los objetivos son de cardcter sociocultural y no econémico. Los SGC no es-
tablecen el tipo de objetivos/resultados que persigue la organizacion. Se
enfocan en la orientacién hacia el resultado y en los medios para lograrlo.
Adicionalmente, es importante resaltar que, aunque el objetivo sea de ca-
racter socioeconémico, el aspecto econémico no puede dejarse de lado, y,
por el contrario, debe ser parte también de los objetivos estratégicos, pues
una organizacién con problemas financieros es una organizacion que no
podra cumplir su objetivo sociocultural. El problema podria radicar en
la tendencia a asociar el enfoque econémico con palabras como lucro o
privatizacion, caso en el cual si entrariamos en otros campos que podrian
desviar al museo de su razén de ser.

El objetivo del museo es 1nico. Igual podria decirse de los objetivos de
cualquier organizacion. Si revisamos la definicion del ICOM sobre mu-
seos, segun la cual “[u]n museo es una institucion permanente, sin fines
de lucro, al servicio de la sociedad y abierta al publico, que adquiere, con-
serva, estudia, expone y difunde el patrimonio material e inmaterial de la
humanidad con fines de estudio, educacién y recreo [...]”, vemos —como
en todas las organizaciones— que estamos ante procesos propios de cada
campo, con unos objetivos especificos que se componen de actividades y
que son administrados por personas; y son justamente éstos los aspectos
en los que se centran los SGC.!" La especificidad en la implementacion de
un SGC la da cada organizacion cuando analiza y estructura sus procesos
—unicos en cada caso— bajo los lineamientos del SGC adoptado.

La especificidad de las funciones de conservacion, investigacion y divulgacion

de las colecciones. Podria pensarse que cada exposiciéon es unica, y que,

7 IJCOM, “Definicién del museo”. En: http://icom.museum/la-vision/definicion-del-
museo/L/1/ (ultimo acceso: 20 de junio de 2012).
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por tanto, no es posible hablar de estandarizacion ni de documentacion
cuando intervienen tantas variables, y cuando el producto final no puede
contar con unas especificaciones como las podria tener, por ejemplo, un
producto industrial, y cuando estd de por medio la creatividad que le dara
su sello a cada puesta museografica. No obstante, si empezamos por ana-
lizar la exposicion como un proceso, veremos que lo que se estandariza
y documenta no es el detalle fino del mismo, sino las etapas basicas, los
requisitos minimos, las responsabilidades, las autorizaciones. La estanda-
rizacién y la documentacion bien entendidas favorecen que los procesos
se vuelvan cada vez mas independientes de las personas —refiriéndonos
a personas con nombres propios—, en el sentido de garantizar que el
conocimiento y la experiencia se documenten y dejen de ser propiedad
de unos pocos que llegan a convertirse en imprescindibles al interior de
las organizaciones. Asimismo, es fundamental tener en cuenta que la
documentacion, por principio —de mejoramiento continuo—, debe ser
dindmica, y de esta manera, cada nueva experiencia —ejemplo, cada ex-
posicion— debe ser documentada y sus aprendizajes incorporados en los
procedimientos. Lo mismo aplicaria para los procesos de conservacion e
investigacion.

Otro aspecto muy importante asociado con los procesos de conserva-
cion, investigacion y divulgacion es el relacionado con la documentacion
de las piezas, que permite su inventario con un minimo de informacién
previamente requerido. Este es un aspecto que todo museo en mayor o
menor grado ha documentado, trabajo que estaria en linea con los reque-
rimientos de un SGC.

Los servicios que ofrecen, mayoritariamente, son intangibles. Es cierto, mu-
chos de los servicios que ofrecen los museos son intangibles, de la misma
manera en que son intangibles los servicios ofrecidos por diversas organi-
zaciones (hospitales, hoteles, companias de consultoria, bibliotecas, etcé-
tera), pero ésta no es razén para que un SGC no pueda ser implantado,
dado que éstos se centran en los procesos que generan un resultado bien
que se trate de un producto o un servicio, terminologia que de hecho
esta contemplada en los diferentes modelos. La especificidad radica en el
cémo cada organizacion mide o evalia la satisfaccion del cliente o usua-
rio con el servicio ofrecido, y en este aspecto los SGC contemplan crite-
rios para asegurar que la satisfaccion del cliente o usuario sea evaluada y

sea a su vez un insumo en los procesos que corresponda, con el fin de ga-
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rantizar que se traduzca en mejoramiento. En otras palabras, recordemos
que un SGC establece unos requisitos minimos, pero no establece c6mo
cumplirlos, esto le corresponde a cada organizacion segun su especifici-
dad, sus recursos y su esquema de operacion.

Si revisamos detenidamente cada uno de los aspectos propios de un
sistema de calidad que acabamos de mencionar, no encontrariamos razo-
nes para argumentar que la especificidad pudiera ser un obstaculo para la
implantaciéon de un SGC. Por el contrario, dada la especificidad y el valor
—histérico, simbdlico o econémico— del patrimonio que manejan, la im-
plementacion de un SGC podria mejorar significativamente la organizacion
de los museos, liberandolos de la variabilidad que introducen los cambios
de personal en un entorno como el latinoamericano, donde los museos se
ubican, en su mayoria, en la esfera de lo publico, en la que los cambios poli-
ticos implican, en buena parte de los casos, movimientos en el organigrama.

Por dltimo, retomemos las palabras de Isabel Victor con relacion a la

especificidad de los museos:

[1]a especificidad cientifica y conceptual efectivamente existe en los mu-
seos, como en otros sectores de nuestra sociedad igualmente especiali-
zados y técnicamente demandantes, pero este valor adicional no puede
servir como un argumento para excluir a los museos de la légica organi-
zacional y de los modelos de evaluacion internacionalmente aceptados y
practicados en los negocios y en los servicios alrededor del mundo, con

resultados certificados.'®

Otras razones que podrian explicar el atraso de los museos en la implantacion

de sistemas de gestion de calidad

El andlisis realizado en el punto anterior podria llevarnos a pensar que
estamos ante un problema de desconocimiento de lo que implica un sis-
tema de gestion de calidad. Esto podria estar relacionado con el enfoque
tradicional de los museos respecto de contar con personal muy especiali-
zado en este campo, pero limitado en otros, como el de la gestion. En este

tenor, Kotler menciona que:

18 TIsabel Victor, “Museums and Quality, from the Concept of the Museum that Carries Out

Functions to the Museum that Provides Services”, Cuadernos de Sociomuseologia, No. 27,

. 48. En: http://revistas.ulusofona.pt/index.php/cadernosociomuseologia/article/
view/441/345 (ultimo acceso: 20 de junio de 2012).
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Tradicionalmente, los directores de los museos provenian de las filas de
los conservadores e investigadores, y también del mundo académico. Sin
embargo, en los ultimos anos, cada vez es mas habitual que los directores
de los museos de mediana y gran envergadura hayan desempenado cargos
de gestion importantes en corporaciones y otras organizaciones de los sec-

tores publico y privado."

Lo anterior no es casualidad, sino que obedece a la necesidad que enfren-
tan los museos en un mundo cada vez mas competitivo —del que no pue-
den escapar las instituciones de la cultura—, de ser administrados como
empresas. Como lo planteaba Sukel desde 1974, en su analisis sobre las
semejanzas y diferencias entre los museos y las organizaciones —entendi-
das éstas como aquellas entidades enfocadas en el negocio y la utilidad—:
“puede que los museos no sean empresas, pero pueden ser gestionados
con eficiencia”, y mas adelante agrega, “[s]i queremos que los museos
sigan estando ahi, se tendrd que prestar mas atencion a sus funciones de
organizacién”.?” Es entendible que este enfoque del museo como organi-
zacion, o dicho mas claramente, como empresa, tienda a generar rechazo
en los circulos tradicionales, si se piensa en que este enfoque implicaria
ver al museo como un negocio, en el sentido estricto en el que la utilidad
es la prioridad. No se trata de esto, sino de que el enfoque empresarial le
imprima al museo —primero que todo— un enfoque estratégico en fun-
cién de su razén de ser, asi como mecanismos para la autoevaluacioén pe-
riédica de la gestion; y ademas, procesos estandarizados y documentados,
mayor eficiencia y dinamismo; y como lo senala Skramstad, que dicho
enfoque le anada valor, no desde la opinién y los criterios de la gente del

museo, sino desde la perspectiva de la comunidad.”

Conclusiones

Es claro que podria hablarse de que en los museos existe un alto grado
de especificidad, de igual manera en que la misma estaria presente en
otros sectores que por su naturaleza requieren un alto grado de especia-

lizacién. Sin embargo, no encontramos razones significativas para valo-

19 Neil Kotler y Philip Kotler, “Los museos adoptan la planificacion estratégica”, Estrategias y

marketing de museos, p. 94.

2 William M. Sukel, op. cit., pp. 393-394.

2 Skramstad cit. en Neil Kotler y Philip Kotler, “Retos estratégicos de los museo”, Estrategias
y marketing de museos, p. 59.
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rar como sustentable el argumento relacionado con dicha especificidad
para explicar el atraso de los museos en la implantaciéon de sistemas de
gestion de calidad. Por el contrario, lo que podriamos concluir es que
probablemente los perfiles muy especializados en el ambito propiamente
museistico o cultural que han caracterizado a la direcciéon de los museos,
han privado a éstos de un mayor contacto y actualizacién con otras areas
del conocimiento, como aquellas relacionadas con el enfoque actual de
la gestion empresarial. Con base en lo anterior, podriamos plantear que
la especificidad del museo no es un obstdculo para la implantacién de
un sistema de gestion de calidad en estas instituciones, pero si debe ser
tenida en cuenta como un factor critico de éxito cuando se decida em-
prender un proyecto de esta naturaleza. Para corroborar lo anterior, seria
conveniente desarrollar un ejercicio practico en el que los requerimien-
tos de la gestion de calidad —segin un determinado modelo seleccio-
nado— sean analizados con relacién a los procesos del museo en uno o
varios casos reales. Adicionalmente, es claro que para una implantaciéon
exitosa de la gestion de calidad en los museos debera considerarse, para
este tipo de instituciones, un perfil de direccién que combine la especia-
lidad propia del campo, con el conocimiento y la experiencia del manejo

empresarial contemporaneo.
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José Antonio Pérez Diestre'
Florentina Murteza?

En el presente articulo trataremos de contestar dos preguntas, la prime-
ra: ¢jpor qué deberia el publico acudir a un museo virtual? Y la segunda:
¢cuales son las ventajas de un museo virtual?

Empezaremos con la primera: ¢por qué deberia el publico acudir a
un museo virtual? Muchos se indignarian s6lo con la propuesta de visitar
virtualmente un museo en lugar de hacerlo en persona, considerarian
una verdadera incoherencia hacerlo. Por eso, creemos que es importante
mencionar desde el principio que el propoésito de este trabajo no es reem-
plazar el museo tradicional con el museo virtual, sino mostrar al publico
que los museos virtuales podrian apoyar a la sociedad ofreciéndole una
herramienta mds para conocer el arte, no como un sustituto, sino como
un complemento del museo tradicional.

Es un hecho bien conocido que “[m]useos de todo el mundo con-
tienen innumerables artefactos que no pueden exhibir al publico™ por
varias razones como espacio limitado, la fragilidad de los objetos por su
antigliedad, o por los costos elevados de presentarlos. También es una
realidad que pocas personas pueden visitar los museos de varias partes del
mundo. Entonces, nos preguntamos: ¢s6lo porque alguien naci6 en Aus-
tralia y no puede visitar Francia significa que nunca podra ver el Louvre?,
¢o qué tal si cierta persona quiere aprender sobre los museos del Vaticano
y por cuestiones de salud no puede visitarlos; estd condenado a ignorar
como se ven por dentro? Probablemente hace unos anos estas cuestiones
no tenian respuesta, estibamos obligados a resignarnos y a aprender lo

mas posible a través de catalogos, libros, enciclopedias y haciendo uso

' Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

2 Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

3 Krzysztof Walczak, Wojciech Cellary y Martin White, “Virtual Museum Exhibitions”, Web
Technologies, p. 93.
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de la imaginacion para conocer lugares lejanos. Pero en nuestros dias la
situacion ha cambiado. Ya no es una excusa no conocer un museo por la
imposibilidad de visitar en persona tal lugar, porque ahora tenemos la
opcion del museo virtual. Las razones por las cuales podriamos acceder
a un museo virtual son varias, por ejemplo: podemos decir que se puede
acudir a un museo virtual cuando no se tiene posibilidad de visitarlo en
persona, o se necesita investigar sobre algunas obras, pero no se puede
llegar al museo, o porque los objetos, por su condicion, ya no se pueden
exponer fisicamente y la tinica posibilidad de conocer algo sobre ellos es
a través de un museo virtual.

Pero, :qué es el museo virtual? Segin Werner Schweibenz:

[e]l museo virtual es una coleccién de objetos digitales l6gicamente rela-
cionados compuestos de una variedad de medios, y debido a su capacidad
de proporcionar “connectedness” y varios puntos de acceso; se presta a
trascender los métodos tradicionales de comunicacion y la interaccion con
el usuario, interactuando con los visitadores, siendo flexible con sus inte-
reses y necesidades; no posee lugar o espacio real; sus objetos y la informa-

cién relacionada pueden diseminarse a través de todo el mundo.!
Por su parte, Arturo Colorado define al museo virtual como:

[...] el medio que ofrece al visitante un fcil acceso a las piezas y a la infor-
macién que desea encontrar en diferentes temas artisticos y en distintos
museos. De hecho, el Museo Virtual seria el nexo entre muchas coleccio-
nes digitalizadas y puede ser utilizado como un recurso para organizar
exposiciones individuales, a la medida de las expectativas e intereses del

usuario.’

Brevemente, presentaremos los tipos de museos virtuales. El primero
corresponde a los folletos electronicos, que Unicamente presentan alguna
informacién muy basica sobre el museo, como horario, fotos de exterior

e interior, fotos de algunos contenidos, precios, tarifas y datos de contac-

4 Werner Schweibenz, “The Virtual Museum: New Perspectives for Museums to Present Ob-
jects and Information Using as a Knowledge Base and Communication System”, Revista
mus-A, Ano III, No. 5, p. 25.

Maria Luisa Bellido Gant, 2.1 Los museos virtuales. Arte, museos y nuevas tecnologias, p. 249.
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to, y “[s]on pdaginas de museos que no han entendido las posibilidades
reales que tiene la red y se han conformado con el nivel mas bajo de la
difusién”.® El segundo tipo de museo es el mundo virtual, el cual es un
poco mas elaborado; junto a la informacién basica incorpora la historia
del edificio, la representaciéon de planos, detalles sobre las colecciones
y exhibiciones, y en algunos casos acceso al catdlogo de la biblioteca o
enlaces con otras instituciones culturales. El tercer tipo agrupa los “ver-
daderamente interactivos”, como los denomina Marcelo Sabbatini, que
incorporan recreaciones virtuales del edificio o de sus salas y que permite
auténticas inmersiones en la realidad virtual. Es decir, las salas estan com-
pletamente recreadas a partir del original.

En cuanto a sus caracteristicas, de las dos definiciones que hemos
expuesto es importante resaltar la nocion de connectedness, es decir, co-
nectividad o nexo. La conectividad, segin Schweibenz, esla “[...] cualidad
que le permite al museo virtual trascender las habilidades del museo
tradicional en presentar informacién”.” ;Qué quiere decir esto? Que una
de las ventajas de los museos virtuales es que no s6lo presentan obras de
arte en forma de fotos o como presentaciones en Power Point en forma
aleatoria o sin conexion, sino que pueden mostrar creaciones del mis-
mo artista, obras de un determinado periodo, o un grupo de obras de
cierto estilo que —aunque fisicamente estan en museos de varios paises
o ciudades— en el museo virtual pueden aparecer al mismo tiempo. Sea-
mos mas precisos. Si uno va a una exposicion de un determinado artista,
tendra la posibilidad de ver algunas de sus obras. Casi nunca es posible
ver una coleccion entera, pero en un museo virtual tendriamos la opor-
tunidad de, tal vez, conocer la obra entera del artista, siendo informado
de las técnicas y dimensiones, lo que nos permite comparar. Ademas, la
conectividad permite a los museos virtuales prestarse obras entre si de
manera mas facil para que un nimero mayor de personas tenga acceso a
ellas al mismo tiempo. Podemos decir que es un didlogo interactivo entre
visitantes y obras.

Schweibenz habla de una curiosa tendencia que tienen los visitantes
del museo real, a saber, que la mayoria de ellos se siente atraido por ob-

jetos sobre los cuales tienen cierto conocimiento, enfocan su atencién

Werner Schweibenz, op. cit., p. 38.
7 Maria Luisa Bellido Gant, 2. Arte, exhibicion y arquitectura. Arte, museos y nuevas tecnologias, p. 188.
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sobre éstos, mientras los demds objetos no son tomados en cuenta. Esto
indica, sigue el autor, que la mayoria de ellos no saca provecho de su vi-
sita, porque mira solamente las cosas que sienten que pueden entender.
Un punto a favor de los museos virtuales es que podrian facilitar a los
usuarios informacién especifica sobre todos los objetos de la coleccion,
ayudandoles a entenderlos un poco mejor. Claro, también se puede pre-
sentar el caso de que una persona visite un museo para ver una coleccion
u obra en especial. Pero ¢qué tal si la colecciéon que esta persona quiere
visitar esta en la ultima sala del museo, en un dia lleno de gente, en un
lugar con recorrido obligatorio, donde no se pueden saltar salas? Pues
entonces esa persona tendria que esperar, formarse y pasar por cada sala
hasta llegar a la coleccién deseada. En un museo virtual esta situacién no
se presenta; cualquiera puede tener acceso inmediato a la compilacién o
pieza deseada evitando perder el tiempo; ademads, en ese momento pue-
de recibir toda la informaciéon necesaria. En algunos casos los museos
virtuales dejan al usuario interactuar con la pieza, tocarla, voltearla'y hasta
reconstruirla. Otros museos de este tipo ofrecen cuestionarios, juegos o
rompecabezas para probar la habilidad de comprension del visitante. Este
tipo de accesorios forman parte del concepto de edutainment, un concep-
to creado a partir de las palabra education o educacion y entertainment o
entretenimiento. En otras palabras, el museo no sélo debe educar y trans-
mitir conocimiento, también debe hacerlo de una manera divertida. Este
aspecto es muy importante, mas aun en aquellas sociedades en las que los
jovenes en general estan fascinados por las nuevas tecnologias y aprenden
mas facilmente utilizandolas.

Entre otras ventajas de los museos virtuales mencionamos el hecho de
que estan abiertos a todo el mundo a todas horas, y no tienen limitaciones
de tipo “exposiciones temporales”. Por ejemplo, si alguien se perdiera
de cierta exposicion temporal del museo real, tendra la posibilidad de
visitarla virtualmente. Pero hay que tener en cuenta que los museos vir-
tuales no solo sirven para difundir informacién sobre los museos que ya
existen, sino que también son ttiles para mantener abiertos museos que,
por cuestiones presupuestarias o de remodelacion, se encuentran cerra-
dos al publico. Hay un caso especial donde simplemente no existe un
museo real, sino solamente un museo virtual, se trata del MUVA, el Museo
Virtual de Artes, de Uruguay, que fue “[...] creado como un museo inte-

ractivo que recoge importantes obras de arte uruguayo contemporaneo,
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y que surge ante la imposibilidad econémica de hacer fisicamente un mu-
seo de estas caracteristicas”.® Es importante mencionar que el MUVA estd
estructurado como un museo auténtico, que inicialmente contenia seis
plantas, todas ellas navegables, incluyendo un vestibulo, pasillos, escaleras
y ascensores. En el presente, después de una estructuracién, el museo
solamente tiene dos plantas con once salas. Para hacer posible este museo
las obras fueron fotografiadas y digitalizadas; se colocaron en distintas sa-
las y fueron iluminadas como si estuvieran en un museo real, pero lo mas
interesante es que el visitante puede no s6lo navegar por todas las salas,
sino realmente acercarse a las obras y conocer los autores, los datos téc-
nicos como dimensiones y materiales, o la biografia del autor. Esta es una
verdadera demostracion de edutainment y una prueba de que los museos
virtuales pueden ser innovadores.

Claro que hay una gran diferencia entre una exposiciéon en linea y una
exposicion fisica. La diferencia radica en que, a través de las pantallas, la
experiencia estética nunca sera la misma que la experiencia en persona
al momento de admirar una obra. Este hecho es innegable, sin embargo,
lo que hay que rescatar de la experiencia en linea es el conocimiento y el
hecho de que podemos conocer sobre artistas y obras que probablemente
en persona nunca tendriamos oportunidad de ver. Pero si se presentara
la oportunidad de ver tales obras en persona, gracias a los museos y visitas
virtuales dispondriamos de un mayor bagaje de conocimiento sobre de-
terminados estilos o artistas.

Schweibenz considera que la experiencia con el museo, sea real o vir-
tual, debe ser enfocada en algo que tenga sentido para los visitantes, es
decir, los visitantes van al museo para aprender mas. Por eso, los museos
virtuales deberian presentar no simplemente el objeto en si, sino también
el contexto historico, personajes y lugares relacionadas con éste. Si en el
museo real tenemos oportunidad de ver el objeto y, en ocasiones, leer la
explicacion de su uso, en el museo virtual podemos ver animaciones de
dicho objeto, interactuar con €l y captar de una forma mas facil su uso.

Otro aspecto interesante es el hecho de que

[s]le pueden disenar y construir espacios virtuales que contengan repro-

ducciones digitales de los grandes museos en las que el visitante, si lo de-

8 Maria Luisa Bellida Gant, op. cit., p. 252.
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sea, pueda atravesar la superficie de una obra para entrar, por ejemplo, en

una recreacion virtual del mundo creado por el autor.’

Es decir, la experiencia estética que provoca el objeto en realidad no se
puede alcanzar al verlo a través de una computadora, pero no podemos
negar el hecho de que el museo virtual ofrece otro tipo de experiencias
que un museo real no da.

Dejando de lado la experiencia estética, podemos reconocer que los
museos virtuales y el uso de la tecnologia presentan soluciones para mu-
chos de los desafios que el museo real enfrenta. Ayudan a conservar y
difundir tanto obras de arte que siguen existiendo en colecciones particu-
lares o en museos, como obras que por diversas razones ya no se pueden
exhibir o que han desaparecido.

Alavez, este tipo de instituciones son verdaderas puertas virtuales que
se abren en la infinidad de la red, ofreciéndole a muchas personas (en
particular a personas discapacitadas) la posibilidad de conocer y disfrutar
de obras de arte, del patrimonio cultural de la humanidad entera.

En conclusion, lo tinico que nos queda es invitar al publico a que pier-
da el miedo a los museos virtuales, exhortarlos a que no los consideren
como algo “contra el arte”, sino como algo pro arte. Lo que podemos
esperar es que tomen de €stos solamente lo bueno y que los consideren

como apoyos en la mejora del conocimiento y el aprendizaje del arte.
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LA INDUSTRIA CULTURAL
YSURELACIONCONELVALORDELAPRODUCCIONMUSICAL

José Ramén Fabelo Corzo!
Ernesto Garcia Cabrera®

Sumergidos en una voragine causada por las mas variadas cuestiones, los
seres humanos de hoy hemos construido un “espacio” en el cual se han
de encontrar los motivos para la permanente dinamica en que se lleva a
cabo nuestra vida, lo que ha dado en llamarse “globalizacion”. Uno de los
atributos de ese espacio compartido es el consumo cultural que, como
resultado de los procesos globales en que nos encontramos actualmente,
tiene la particularidad de ser masificado, siendo la musica parte de esta
forma de consumo.

Hoy, practicamente toda actividad humana se encuentra condiciona-
da por el mercado. A pesar de esa omnipresencia, no deja de ser cuestio-
nable que sean precisamente los intereses mercantilistas los que tengan
mayor prioridad en la vida social en que nos desenvolvemos, supeditando
los intereses humanos en pos de la acumulacién de capital y de la logica
impuesta por el mercado y por sus dispositivos técnicos asociados. Las
contradictorias consecuencias de ello son observables por doquier, con-
virtiendo en paradéjicos muchos aspectos de nuestra existencia social.

Para los teéricos de las filosofias herederas del marxismo, esta 16gica
mercantilista tiene, cuando menos, dos conocidas y antitéticas consecuen-
cias: por un lado, es gracias a ella que se han logrado avances tecnolégicos
y cientificos que mejoran la vida del hombre y que promueven el pro-
greso de la especie; por el otro, bajo esta misma idea civilizatoria hemos
llegado a deshumanizar nuestras relaciones con el mundo a nivel social,
politico, ético, estético, e incluso ecologico. La cultura y la vida moder-

nas, tal como si de una ecuacién matemadtica se tratara, estan compuestas

Investigador del Instituto de Filosofia de L.a Habana y profesor de la Maestria en Estética
y Arte de la BUAP.
2 Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
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por dos elementos principales: crisis y progreso. Seguramente son éstas
las incognitas a resolver dentro de un mundo cuya Unica constante sea,
quiza, la contradiccion. La razén y la sinrazén son, ambas, consustanciales
a la vida humana cuando ésta esta sometida a una légica que le resulta
exogena: la del capital.

La musica no es una excepcion y tiene, al igual que practicamente
toda actividad humana que hoy se realiza, una indisoluble relacién con el
mercado. Como cualquier mercancia, la musica es portadora de valor de
uso y valor de cambio. No obstante, habra que hacer las consideraciones
pertinentes para distinguir a aquella musica que preponderantemente
busca satisfacer las necesidades del ser humano, realizando de esta forma
su valor de uso, diferenciandola de otras producciones cuya interaccion
con el publico persigue, ante todo, la realizacion del valor de cambio.
Para ello, nos parece pertinente realizar una reflexion critica sobre algu-
nos conceptos que trabajan Theodor Adorno y Max Horkheimer en su
libro conjunto Dialéctica del Iluminismo.?

De acuerdo con Horkheimer y Adorno, la industria cultural puede
definirse como aquella industria que produce mercancias culturales, de-
finicién que aplica tanto a las formas culturales que dependen de la “pro-
duccién artesanal”, como a aquellas que son resultado de la “reproduc-
cion masiva” y que responden a inversiones de capital a gran escala y a la
produccién tecnolégica colectiva con una elaborada division del trabajo.
En el texto sobre la industria cultural incluido en Dialéctica del Iluminismo,
se hace notoria la importancia de los estudios que la escuela de la filosofia
critica hace sobre la produccion de la cultura, donde se examina el pro-
ceso industrial gestor del valor agregado que las canciones, programas de
television, filmes y otros productos deben transitar en la actualidad.

El primer uso sistematico del término “industria cultural” se encuen-
tra en el diagnostico que la Escuela de Frankfurt hace a la cultura de ma-
sas. Para Adorno y Horkheimer, el reconocimiento de la existencia de las
industrias culturales implicaba que los conocimientos que ya se tenian so-
bre las caracteristicas de la produccion de mercancias, en general, podian
también aplicarse a la produccion de bienes simbdlicos, en particular, a
la produccién de bienes cuyo valor de uso fuera estético, ideologico y de
entretenimiento.

3 Cfr. Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica del Iluminismo.
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La industria cultural es, pues, como cualquiera otra industria capita-
lista, usuaria de mano de obra “alienada”, asi como perseguidora de un
beneficio e interés que no corresponde a otra cosa sino al mercado y a
la acumulacién de capital, dependiendo de la tecnologia en pro de la
competitividad, para de esta forma certificar su propia hegemonia. Con
todo este cifrado es innegable el éxito de la industria cultural, capaz de
convertir en negocio la produccién de los propios consumidores, por lo
que su €xito esta asociado no so6lo con el creciente valor de cambio de
productos que en si mismos poseen naturaleza cultural, sino también con
la fabricaciéon de una cultura de consumo alrededor de cualquier otro
producto del mercado.

En los marcos de esta légica, es comprensible coémo el modo de pro-
duccién determina el valor cultural que en ultima instancia la sociedad
le atribuye a sus productos. Es por ello que las cualidades formales de los
bienes de la cultura masiva son un “efecto” de las técnicas de produccion
y de la gestion de la competencia. Los placeres de la cultura de masas
son esencialmente irracionales,” resultado de la eficiente manipulacién
comercial del deseo.

En el mismo texto aparece otro término que reviste interés a los fines
de este analisis: el de “industria del entretenimiento”, concepto que se
refiere a aquellas producciones cuyas ganancias provienen de las activi-
dades recreativas o lidicas de la gente. La industria del entretenimiento
suele incluir actualmente a la industria cinematografica, el negocio de la
musica, la radio y la television, la provision de cable y servicios satelitales,
la fabricacion de juguetes y juegos, las casas de juego y apuesta, el depor-
te, las artes del espectaculo y los parques de diversiones. El uso del tér-
mino “industria del entretenimiento”® generalmente sirve como enfoque
para encubrir propésitos ideolégicos que pretenden permanecer velados,

pero que afloran de manera indirecta, subliminar y, aparentemente, sin

“Con el primado del efecto, del detalle, la industria cultural ha conducido a la liquidacién
de la obra, que era conductora de una idea. El detalle, al enajenarse, se rebel6 contra for-
ma y organizacién. Con ello, la féormula ha tomado el lugar de la obra” (Max Horkheimer
y Theodor Adorno, op. cit., p. 4).

®  Horkheimer y Adorno mencionan que la mecanizacion determina la fabricacién de pro-
ductos con la mision fundamental de distraer. De esta forma, s6lo poseemos acceso a las
reproducciones del proceso del trabajo mismo. Por ello, lo placentero implica en la mayor
parte de los casos que no haya esfuerzo intelectual. (Cfr. Ibidem, p. 9).

Amusement para Adorno. Este es la prolongacion del trabajo bajo el capitalismo tardio; es
buscado por quien quiere sustraerse al proceso del trabajo mecanizado para ponerse de
nuevo en condiciones de poder afrontarlo. (Cfr. Ibidem, p. 10).
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intencion. En el fondo sus efectos culturales implican un interés en la
estructura y practica comercial.

Horkheimer y Adorno hacen uso de la palabra “jerga” para referirse al
conjunto de signos establecidos y constituyentes de los bienes producidos
por la industria cultural, lo que sugiere la presencia de férmulas y para-
digmas creativos. De esta forma, podemos plantear la existencia de una
jerga en la musica, el cine y la television, es decir, un conjunto de signos
utilizados automaticamente para producir las canciones, filmes y progra-
mas que reinan en la actualidad, haciendo pasar por originales una serie
de elementos que han sido repetidos frecuentemente; o, en su defecto,
echando a un lado la esencia de un signo porque, una vez comprobado
el goce que es capaz de producir en la audiencia, es convertido en ardid
para su mercantilizaciéon, despojando de su verdad al valor de uso estéti-
co, ludico o ideologico del mismo.

Sin embargo, el valor (tanto el de uso, el artistico, como el de cam-
bio, el econémico) de las obras de arte, en particular el de las piezas
musicales, no se realiza si éstas no se vinculan con el publico. Entonces,
contrariamente al primer argumento que hemos revisado, es plausible
que dentro de las industrias culturales mismas se empezara a hacer una
distincion entre los bienes culturales producidos por razones meramente
“comerciales” y aquellos producidos por razones mas artisticas (éste era
el fundamento, hacia finales de la década de los sesenta, para distinguir
entre la musica de vanguardia y el jazz, por ejemplo). Un publico deman-
dante de obras de valor artistico, aun cuando pueda ser minoritario y
estar inmerso también €l en el mercado, condiciona de cierta manera la
propia produccion cultural, o, al menos, un segmento de ella.

Esta posibilidad real no era muy reconocida por los autores de la
“La industria cultural”. Dado que es complicado encontrar una forma
de cultura contempordnea que no esté, en algin punto, implicada en
el proceso de produccion industrial (aun la musica de Schoenberg es
escuchada en grabaciones que circulan como mercancias), el argumento
de los pensadores de la Escuela de Frankfurt, en la medida en que se
tomara en términos absolutos, se habria puesto en su propia contra: asig-
narle a una mercancia cultural un determinado valor estético es como
afirmar que, de algiin modo, esta producida “auténomamente” con fines
artisticos, independientemente del circuito mercantil en el que después

circule. Pareceria no haber alternativas: si se produce para el mercado,
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no se puede producir con una finalidad genuinamente estética. En las re-
flexiones que nos ofrecen Adorno y Horkheimer no parece haber mucho
espacio para las excepciones, mucho menos para un tipo de producciéon
artistica, que aun sin poder evitar su inserciéon en la industria cultural,
sea en si misma alternativa en tanto prevalezca en ella el valor de uso o
estético por encima del valor de cambio o econémico. Para los autores
mencionados es casi imposible sustraerse de las convenciones, técnicas y
férmulas de venta usuales en la produccion de la cultura de masas, por lo
que la perspectiva que aflora de la lectura e interpretacion de este texto
es mas bien pesimista: como nada puede sustraerse a la industria cultural
y como ésta compulsa a la prevalencia del valor de cambio o comercial y
a la casi supresion de cualquier otro valor, entonces el arte, el verdadero
arte, terminaria por desaparecer, sucumbiendo ante una légica no intere-
sada en su conservacion o crecimiento, sino s6lo en la maximizacién de
ganancias a toda costa.

No obstante, la realidad cultural nos muestra la existencia de no po-
cos bienes (filmes, fonogramas, etcétera) que verdaderamente son dife-
rentes, individuales o dnicos, y no reductibles a la estandarizaciéon que
supuestamente ha de dominar el mundo de la industria cultural; no se
trata s6lo de una “apariencia” de diferencia dentro de la homogénea pro-
duccién que exigiria una industria que prefiere los productos probados
desde el punto de vista comercial y no el riesgo de lo esencialmente nuevo
o distinto. Sabido es que, precisamente por esa razéon, Hokheimer y Ador-
no asumian que la estandarizacion del producto de la cultura de masas
era un atributo esencial de la industria cultural. Sin embargo, la realidad
misma no se comporta de manera tan univalente, ni desde el lado de
la produccion, ni desde el lado del consumo. Es factible establecer una
distincion entre la apreciacion concienzuda de los bienes simbolicos y el
consumo irreflexivo sobre los mismos. En resumen, incluso dentro del
discurso de las industrias culturales es posible establecer una diferencia-
cion entre los bienes producidos (y consumidos) puramente por razones
comerciales, y los producidos y apreciados por razones artisticas.

Dentro de la industria cultural descrita en Dialéctica del Iluminismo,
el dltimo argumento mencionado resultaria problemadtico, pues la sig-
nificacion del término “industria cultural” residia en su capacidad para
describir un sistema de produccion en el cual las formas culturales eran

establecidas y determinadas por la l6gica de la acumulacion del capital
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y no por decisiones creativas o determinadas politicas tomadas por al-
gun artista o empresario. Esto hace que parezca innecesario el analisis
contextual o la comparacion detallada entre los bienes simbdlicos, pues
todo lo que segun estos autores importaria distinguir es el proceso basico
de una produccién en esencia siempre igual a si misma. Y asi, mas alla
de toda pretension de un andlisis concreto, diferenciado o casuistico, el
principio siempre es el mismo: la manipulacioén del deseo en la busqueda
del beneficio.

Deslumbrados por su propio descubrimiento, heredero a su vez del
que ya Walter Benjamin habia realizado anos antes,” los autores de Dialéc-
tica del Iluminismo centran tanto su analisis en el poder real que la indus-
tria cultural tiene para hacer de un signo o conjunto de signos cualquier
cosa que ella quiera que, de esta manera, pierden un tanto de vista el
posible valor estético que en si mismo puede tener el signo en cuestion.
Concretamente, en el ejemplo del jazz, que para muchos es la cuspide en
el desarrollo de la musica negra, ésta dejaria de ser asi un discurso con
connotaciones sociales, musicales e inclusive de resistencia, para conver-
tirse en una manifestaciéon que, por el contrario, s6lo presupondria la
reproduccion de los ideales del capitalismo. En lo esencial, el jazz, asi
entendido, radicaria s6lo en la mera superacion de dificultades técnicas
que irfan a parar en prestigio, pulverizando la esencia de la experiencia
estética musical que tal manifestacion sensible generé desde el principio.
Particularmente, opinamos que si bien la l16gica del mercado opera como
agente estilizador de tendencias, al mismo tiempo la toma de conciencia
sobre este hecho y su presunta absolutizacion puede dificultar la com-
prension y registro de las propiedades formales de los discursos, capaces
de avalar un valor que trascienda lo puramente comercial.

Ahora bien, tal parece que la musica negra en general tiene una con-
dicion paraddjica, pues en primera instancia era un sintoma opositor a
la represion racial y social de una comunidad, configurdndose de esta
manera como referencia de comunicacién y siendo rechazada por los
grupos hegemonicos, para luego convertirse en la moda exhibida en los
principales medios y por la industria cultural actual, lo que implica no

pocas veces la falsificacién del valor de uso que originalmente port6 esta

7 Benjamin habia puesto claramente de manifiesto la capacidad manipuladora con la que

la reproductibilidad técnica dota a la produccién cultural en la sociedad capitalista. (Cfic
Walter Benjamin, La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica).
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expresion musical; hoy, por ejemplo, cierto hip hop presume de esas rai-
ces ideologicas y estéticas pese a comerciar infinidad de productos que
nada tienen que ver con la musica. Sin embargo, consideramos que, a
pesar de este manejo “perverso”, lo que rescata el valor genuino de esta
clase de musica (y de muchas otras, éste es s6lo un ejemplo) es el compo-
nente simbolico depositado en algunas piezas y el peso especifico de su
significacion historica.

Como hemos tratado de exponer, la relaciéon de la musica con la
industria cultural, igual que las monedas, tiene dos caras. No basta con
reconocer solo la parte negativa, la que busca alienar las obras con tal
de convertirlas en s6lo mercancias. Es imprescindible tomar en cuenta
también la posibilidad mas que comprobable de que piezas con excelente
factura estética surjan también en los marcos de esta industria. El asunto
radicaria en develar las condiciones que lo posibilitan.

Para entender mejor esa posibilidad real, debemos tomar en cuenta
los requerimientos de circulacion de los propios productos culturales. La
relacion de la obra con el publico exige la mediacion de ciertas institucio-
nes, las cuales, gracias a sus mecanismos y tecnologias, hacen posible la
conexion entre la obra y sus receptores. En otras palabras, los medios de
comunicacion permiten que las creaciones sean consumidas, acercando-
se de esta forma a cumplir su ciclo, pues una obra no realiza su potencial
hasta que no es presentada y recibida.

Este ciclo de la obra cultural se cierra cuando el receptor procede a
valorar la obra que estd consumiendo, dando origen a una imbricacién
de las propiedades objetivas (los signos de la pieza musical y su estructu-
ra) con la subjetividad del receptor, tnica forma en que la obra realiza
su significacién social como valor objetivo, mediante su impacto en la
conciencia individual o colectiva. En otras palabras, el valor estético de
una pieza musical, aun en su dimensioén objetiva (que no es el que espec-
tacularmente le atribuye una industria que sélo quiere vender y que no
es tampoco el que de manera un tanto mimética le concede un sujeto
receptor conquistado por esa industria, sino el valor que realmente hace
crecer espiritualmente a su receptor), ese valor no tiene otro lugar déonde
realizarse que no sea la subjetividad de quien espiritualmente crece con
él. En el caso de la musica, ello va a depender, claro, en primer lugar, de
la calidad formal que tengan los signos de la pieza musical y su estructura,

siendo su circulacion a través de ciertas instituciones una condicién nece-
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saria de su realizacién como valor, pero que en si misma no agrega ni qui-
ta valor al producto mismo y que, si bien puede favorecer la generaciéon
de productos pseudoculturales de escaso o nulo valor artistico, también se
constituye en la tinica via, dentro de la sociedad de consumo, por medio

de la cual lo genuinamente valioso se convierte en patrimonio comun.
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MARIO LLAVISTA Y LA VANGUARDIA MUSICAL

Gerardo de la Fuente Lora!
Cristhian Rosete Machorro®

Se podria asegurar que en la década de los anos sesenta se dieron las
primeras manifestaciones de los lenguajes musicales, asi como la defini-
cion de los estilos y sintaxis propuestos durante los anos cincuenta. Sin
embargo, en el mismo periodo se encuentran obras que representan la
experimentacion de varios compositores con la musica, lo cual evidencia
el inicio de un movimiento desintegrador.

Estos cambios estilisticos se hacen mas notorios en los anos sesenta con
nuevas transformaciones que revelan claramente las inquietudes de la so-
ciedad, el arte, la politica y otros intereses que embargaban a los jévenes
compositores de aquel entonces. Cada creacion nacié como una critica a su
propio mundo sonoro, y cada obra, reflexionando sobre si misma, encar-
no la duda sobre sus propias posibilidades. En algunos autores, la musica,
abarcando todo lo conocido, quiso expresar una autonomia absoluta. De
ahi surgi6 la utilizacién de un espectro sonoro lo mas amplio posible en lo
que respecta a altura, continuidad del sonido (glissandi, microparticién del
tono) y densidad (clusters, masas sonoras); el uso de todo tipo de fuentes
sonoras; la invencion de nuevos instrumentos; el uso abstracto de mate-
rial fonético; los nuevos sonidos vocales; las nuevas formas de declamacion
musical; la integracién de sonido y ruido; el uso de las escalas, ritmos e ins-
trumentos no occidentales; el descubrimiento de los sonidos naturales (pa-
jaros, ballenas, ranas) y ruidos ambientales integrados a la composicién.®

En algunos casos, los compositores buscaron aumentar la expresivi-
dad y el valor estético de sus obras apoyandose en otras disciplinas como
la danza, la pintura, el teatro, entre otras. Igualmente, se trabajé rom-

piendo con el concepto sonoro que se tenia de los instrumentos tradi-

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
3 Yolanda Moreno Rivas, La composicion en México en el siglo XX, p. 76.
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cionales e integrando los medios electrénicos a la composicion, cuyo uso
experimental se habia iniciado en 1948 con las primeras obras de musica
concreta de Pierre Schaeffer.*

Dentro de ese pluralismo que podria generar confusion, es necesario
senalar que, ademas de técnicas como la indeterminacion, el aleatorismo
y el uso de las formas abiertas tan generosamente practicadas a partir de
los setenta, existieron algunas influencias que fueron también relevantes
en los nuevos musicos mexicanos: el sensualismo ampliamente compro-
metido con la palabra, en su aspecto fonolégico y semantico, de Lucia-
no Berio (1925); el expresionismo de la escuela polaca con Lutoslawsky
(1913), Baird (1928) y Penderecki (1933), y finalmente, como resultado
de un reciclaje nostdlgico del pasado histérico, la tendencia a utilizar ci-
tas de obras cldsicas ingeniosamente tejidas dentro de la trama de una
nueva pieza que fue iniciada por Henri Pousseur (1925) en su 6pera Yotre
Faust (1961-1967) y Berio en su Sinfonia (1968), y que igualmente ha sido
adoptada por algunos autores locales.”

Los anos sesenta sirvieron para crear una conciencia cultural y de
difusion, lo cual favorecié enormemente a los compositores, quienes se
sintieron respaldados y apoyados en la difusion de su musica. Los foros
y festivales dedicados a la musica funcionaron como plataforma para la
formacion de grupos que se dedicaban a interpretar “la musica nueva”,
construyendo asi un renovado y motivante ambiente artistico para com-
positores e intérpretes.’

La trayectoria de Mario Lavista (1943) es caracteristica del pluralismo
de enfoques composicionales que se practico universalmente durante la
década de los anos setenta. A este eclecticismo procedente de la vanguar-
dia, Lavista supo sumar un devoto conocimiento de la historia de la musi-
ca, especialmente de algunos autores de la Edad Media o del Renacimien-
to, cercanos a su sensibilidad, asi como una profunda curiosidad por la
musica oriental y sus recénditas concepciones sonoras. Esta familiaridad
desemboc6 en su propia musica en una refinada exigencia auditiva y una
transformada concepciéon temporal que pide de sus ejecutantes suma ha-

bilidad y delicadeza interpretativa.”

4 Ibidem, p. 77.

5 Idem.

Ibidem, p. 78.
Ibidem, pp. 83-84.
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Biografia
Mario Lavista naci6é en 1943 en México, D.F., en el seno de una familia en
la que la musica formaba parte de su dia a dia; como €l mismo dice en una

entrevista realizada por Maria Angeles Gonzélez:

En mi familia siempre se ofa musica. Mi madre es una gran melomana y
desde muy pequenos, tanto a mi hermana como a mi, nos hizo oir funda-
mentalmente 6pera italiana del siglo XIX. Mis primeros recuerdos musi-
cales me remiten a obras como Payasos, Cavalleria Rusticana, La Bohemia,
Tosca. Escuchabamos también obras de Tchaikovsky y Rachmaninoff, pero
sobre todo de Beethoven y Chopin. Por otro lado, mi abuelo tocaba la
guitarra. Era un buen intérprete de la musica flamenca. Recuerdo que
solia sentarnos en el piso y nos empezaba a explicar lo que era el cante
flamenco, y se ponia a tocar, a palmear, e incluso a cantar. Desde entonces
el cante flamenco es una musica que siempre me ha atraido mucho. Tam-
poco he perdido nunca el gusto por la 6pera. Posteriormente comencé a
escuchar 6peras alemanas y francesas, que en mi casa no se escuchaban.
Basicamente, yo creo que mi vocaciéon de musico fue surgiendo a través

del ambiente musical.®

Las inquietudes musicales de Lavista comenzaron a surgir debido a que
él y su hermana decidieron estudiar piano; €l tendria once anos, estaba
acabando la primaria. Como no tenia piano, iba a estudiar a casa de unas
tias y ellas le prestaban el suyo. En esa época, por supuesto, no pensa-
ba que anos después se dedicaria a la musica. Su primera maestra fue
Adelina Benitez; gracias a ella comenzoé a interesarse mas en el mundo
de la musica, ahora ya no s6lo como oyente, sino como intérprete. Sus
estudios pianisticos continuaron, y como a los dieciséis o diecisiete anos
comenzo6 a estudiar con Francisco Gyves, el “maestro de su maestra”. Para
entonces, Lavista seguia simultineamente estudios de ingenieria. Lleg6 el
momento en que tuvo que escoger entre estas dos opciones. Fue entonces
cuando se decidi6 por la musica.’

Como suele sucederle a la mayoria de los musicos, fue dificil tomar

la decision de dedicarse a esta profesion, ya que la familia le sugeria que

8 Maria Angeles Gonzdlez y Leonora Saavedra, Muisica mexicana contemporanea, p. 113.

9 Ibidem, p. 114.
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por razones econémicas seria mejor que continuara con los estudios de

ingenieria que ya habia comenzado.

[...] A pesar de que de alguna forma los responsables de mi amor por la
musica fueran mis familiares, cuando yo plantee la posibilidad de dedicar-
me profesionalmente a la musica, hubo un rechazo por parte de ellos. Sus
argumentos fueron muy poco convincentes. Esto aludia a la cuestion eco-
noémica, incluso sugirieron que estudiara las dos carreras simultineamen-
te: terminar ingenieria, para entonces dedicarme a ser musico. Si me iba
mal en la musica, siempre tendria la posibilidad de acudir a la ingenieria,
ganar dinero y alquilar una sala para tocar. Pero a pesar de la oposicion
familiar, yo estaba decidido. Sobre todo porque a los 18 anos tenia ya una
buena preparacion como pianista. Sin embargo, mi educaciéon musical era
muy deficiente. Tuve entonces la fortuna de conocer a Rosa Covarrubias,
quien me present6 con Carlos Chavez. Tuve una entrevista con €l y du-
rante unos meses me dio clases de piano, y me recomendé6 que simulta-
neamente estudiara armonia con Héctor Quintanar, un alumno suyo. Al
comenzar a estudiar armonia y otras materias teéricas, me di cuenta que
para mi era mas importante escribir musica que tocarla. Suspendi enton-
ces mis estudios formales de piano para dedicar todo mi tiempo al estudio

de la composicion.'

Fue asi como inici6 sus estudios musicales con Carlos Chavez, y al cabo
de dos anos solicit6 al maestro Chavez su ingreso al taller de composicion
que €l habia fundado en 1960. Los cuatro anos que pas6 en el taller fue-
ron sumamente importantes, no sélo por el contacto directo con Chavez,
sino porque tuvo la posibilidad de dedicarse de tiempo completo al es-
tudio de la composicion, gracias a una beca que se le ofrecio. Los cursos
que se daban eran de ocho horas diarias y ofrecian condiciones ideales:
un salén, un piano y la mas variada discografia. El taller de composicion
de Chavez estaba orientado hacia la musica tradicional. Los estudios cu-
brian basicamente un siglo y medio de musica, desde Bach hasta Debussy,
pasando por Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Chopin, Wagner,
Richard Strauss y Brahms. Su interés por la composicion aumentaba dia
con dia, muy estimulado por Carlos Chéavez y por Héctor Quintanar, su

10 Idem.
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ayudante en el taller de composicién. Simultaneamente a sus estudios en
el taller, asisti6 durante dos o tres anos a la clase de andlisis musical que
impartia Rodolfo Halffter en el Conservatorio.

La clase de Halffter estaba dedicada al estudio de la Escuela de Viena,
es decir, al estudio de la técnica dodecafonica, al analisis de las obras de
Schoenberg, Berg, Webern, y algunas partituras del propio Halffter. Este
fue un afortunado encuentro, ya que, al mismo tiempo que estaba cono-
ciendo el lenguaje tradicional de los siglos XVIII y XIX, en la clase de
Halffter fue introduciéndose en los clasicos del siglo XX."

Posteriormente estudié en Europa, gracias a una beca del gobierno
francés, con varios de los musicos mas destacados de la vanguardia musi-

cal. El mismo menciona respecto de este momento de su vida:

Una vez terminados mis estudios, consegui una beca para ir a estudiar a
Paris. Esto sucedié en 1967. Lo que me interesaba aprender en Europa era
aquello que México no ofrecia. Es decir, todo aquello que en Europa se esta-
ba produciendo desde tiempo atrds, como la musica concreta y electrénica.
En Paris estuve aproximadamente tres anos. Tomé un curso sobre actstica
aplicada con Jean Etienne-Marie, en la Schola Cantorum, y algunas clases de
analisis de las sonatas de Schubert, con Nadia Boulanger. Asisti también a

seminarios sobre musica nueva impartidos por Xenakis y Pousseur.'?

Después de su estancia en Paris, de 1968 a 1969 asisti6 a la Rheinische Mu-
sikschule de Colonia. Una serie de musicos, fundamentales para él en ese
momento, daban seminarios con una duracion de cinco o seis meses. En
esa ocasion asistio a un curso de composicion con Karlheinz Stockhausen.

En esta escuela tomé también algunos cursos sobre los instrumentos
de percusion, con el magnifico percusionista Christopher Kaske. Gracias
a €l pudo conocer la inmensa cantidad de instrumentos de percusion
existentes y su amplia gama de posibilidades expresivas. Sin embargo,
algo de lo mas sobresaliente fue el curso con Henri Pousseur, en el cual
redescubrié a Anton Webern. Su clase la dedicaba al estudio de las obras
de este compositor. El analisis que hacia Pousseur de la misica de Webern

era realmente extraordinario.

" Ibidem, pp. 115-116.
12 Ibidem, pp. 116-117.
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De regreso a México, fundé en 1970 el grupo de improvisacién Quan-
ta, con el propésito de realizar obras con base en improvisaciones que no
se sustentasen en una partitura, sino en un sistema que se podria deno-
minar de comunicacion, para orientarse dentro del conjunto, y en esque-
mas de conexion que definian las relaciones de los miembros del grupo,
mismas que se basaban en acciones y reacciones en la ejecucion, es decir,
en procesos tanto individuales como de conjunto. Pretendian, ademas,
establecer relaciones entre la musica instrumental y la musica electroa-
custica. Les interesaba trabajar en dos mundos sonoros aparentemente
irreconciliables: el sonido tal y como se manifiesta en los instrumentos
tradicionales y el sonido modificado por medio de los aparatos electroa-
custicos (filtros, moduladores, etcétera).

Para los miembros del grupo Quanta, la improvisacion —o, como
la definié Alberto Dallal, creacién e interpretacion simultineas— debia
ser entendida como una experiencia musical colectiva y no como una
mera terapia de grupo en la que los participantes pueden por igual tocar
una flauta, golpearse contra la pared o percutir una mesa; en este caso el
resultado es siempre musicalmente nulo. El grupo estaba formado por
Nicolas Echevarria, Fernando Baena, Juan Herrejon y Lavista. Posterior-
mente, Antero Chavez suplié a Fernando Baena.

Su participacion en el grupo Quanta fue una de las experiencias mas
enriquecedoras que tuvo Mario Lavista y corresponde histéricamente a
un movimiento vanguardista. A pesar de que cada una de las obras que es-
cribi6 en esos anos es diferente de las demas, todas ellas revelan, en mayor
o menor medida, un oido a veces demasiado atento al mundo exterior."

En ese momento tuvo una tendencia a la novedad costara lo que cos-
tara, a que el cambio en el lenguaje fuera permanente entre una obray
otray se evitaran repeticiones. Uno de los rasgos de esa época es que no se
puede trazar claramente la evolucién y la historia del compositor, porque
se operaba por medio de rupturas constantes entre una obray la siguiente.

Este periodo hace que Lavista se involucre mucho mas en el apren-
dizaje de las técnicas instrumentales y componga una obra que se llama
Canto del alba para flauta en do. Es entonces cuando se vuelve hacia si
mismo; deja de oir en demasia el mundo exterior y pone mucha mas aten-
ci6n a lo que oye internamente. Ya no le preocupa estar en la vanguardia

3 Roberto Garcia Bonilla, Visiones sonoras: entrevistas con compositores, solistas y directores, p. 105.
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o en la retaguardia —términos con un sentido mas militar que artistico—,
y esa especie de “clasificacion” empieza a perder sentido para ¢1."

Respecto de la vanguardia musical que se dio en esta época, Lavista opina:

La vanguardia nos permitié poner en tela de juicio ciertas nociones y va-
lores, claramente establecidos, incluyendo la definicion misma de musica.
Por otra parte, nos abri6 los oidos a nuevas posibilidades; a reconocer, por
ejemplo, que el ruido y el sonido pueden coexistir naturalmente en una
obray que puede ser un elemento mas en la organizacion de una obra mu-
sical. La musica electrénica y la musica concreta nos permitieron conocer
que dentro del sonido hay una buena cantidad de ruido y nos mostraron

nuevos procesos de composicién.'

Al acercarse los anos ochenta, Mario Lavista demuestra una inclinacion
por las piezas cortas exquisitamente autocontenidas. El triptico para flauta
que consta de Canto del alba (1979) para flauta amplificada, Lamento por la
muerte de Raul Lavista (1981) y el Nocturno para flauta en sol amplificada
(1982) gira en torno a las sutiles variaciones de la articulacién y sonidos de
un instrumento, tal como ocurre en la musica de la flauta shakuhashi en el
Japon, en donde la atencion del oyente se centra en las multiples variantes
de un solo sonido, adquiriendo un cardcter de caligrafia llena de sutileza
en el ataque, respiracion, redondez del sonido, vibrato y, en el caso de este
triptico, la especial calidad debida al uso de los multifénicos.'®

Su musica se caracteriza por la gran libertad dada al intérprete, per-
mitiendo asi que ponga en uso su creatividad e ingenio, favoreciendo la

apertura a nuevas propuestas.

Resulta claro que una gran parte de la produccién musical actual se ca-
racteriza por la libertad otorgada al intérprete, el cual actia directamente
sobre la estructura de la obra. Asi, el concepto de la forma es reconside-
rado completamente, como sucede, por ejemplo, en Fila solicitudinis para
conjunto instrumental, de Gerhart Muench, en Memorias para teclado, de
Julio Estrada o en el Segundo cuarteto de cuerdas, de Manuel Enriquez. Estas

partituras ya no solo informan al intérprete de las intenciones del compo-

Y dem.
5 Ibidem, p. 106.
Yolanda Moreno Rivas, La composicion en México en el siglo XX, p. 85.
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sitor, sino que se convierten en un campo de posibilidades creadoras para
el intérprete. Su participacion como elemento imprescindible en la elabo-
racion de la forma adquiere matices y grados diferentes segun la obra de
que se trate, y por tanto, la libertad de movimiento del intérprete se ejerce
dentro de los limites que marca la partitura. Los ejemplos que he citado
no constituyen formas determinadas de antemano por el compositor, sino
obras “abiertas”, que instauran una dialéctica nueva entre la obra y su in-
térprete. Conviene aclarar que cuando hablo de obras “abiertas”, “aleato-
rias” o “indeterminadas”, me refiero [inicamente a la relacién] obra-intér-
prete, ya que resulta evidente que en el plano estético toda obra musical, al
ser ejecutada y/o escuchada estd “abierta” a una serie infinita de perspecti-
vas, debido, por un lado, al aporte cultural e histérico del ejecutante y del
oyente, y por el otro, al mensaje fundamentalmente ambiguo de la obra.
Pero lo que para la estética es la condicion general de toda interpretacion
(o audicién), constituye, para gran parte de la musica contemporanea, un
verdadero programa de accién. La obra “abierta” es una invitacién para
“hacer” la obra con el autor. El compositor propone posibilidades, orienta-
das y dotadas de ciertas exigencias organicas que determinan su desarrollo
y expansion. La obra nunca sera idéntica en manos de diversos intérpretes,
sin que por ello la obra pierda su “singularidad”. [La obra de arte, segtin la
definicion de Umberto Eco, es un mensaje fundamentalmente ambiguo,
una pluralidad de significados que coexisten en un solo significante]."”
Esta condicién es propia de toda obra de arte, pero en la musica llamada
aleatoria la ambigiiedad ha llegado a ser una finalidad explicita de la obra.
Para lograr una ambigtiedad, los musicos contemporaneos han otorgado
al azar un lugar preponderante, tanto en el proceso creativo como en el
proceso interpretativo. Esta nueva estética sugiere la creacion de formas
diferentes cuya estructura, presentacion exterior (grafia musical) y moda-

lidades de realizacion manifiestan la ambigtiedad de su contenido.'®

En los tltimos anos, Mario Lavista ha dado conferencias y ha sido maestro del

Conservatorio Nacional de Musica. Actualmente es jefe del Departamento
de Musica de Difusién Cultural en la UNAM y director de la revista Pauta."

Fabidn Beltramino, “Umberto Eco: de la apertura a la sobreinterpretacién”. En: http://
www.rayandolosconfines.com.ar/critica_Beltramino.html (dltimo acceso: 1 de septiembre
de 2013).

Maria Angeles Gonzalez y Leonora Saavedra, op. cit., pp. 128-129.

Joaquin Gutiérrez Heras y Consuelo Carredano, Notas sobre notas, p. 459.
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EL ROCK PROGRESIVO
COMO UN CASO DE EVOLUCION CULTURAL

Ramon Patiiio Espino'
Juan Carlos Cortés Stefanom2

El rock progresivo es una rama de la musica rock que surgié a media-
dos de los anos sesenta y alcanzé su mayor esplendor durante la primera
mitad de los anos setenta, y que se caracteriza por poseer una estética
particular que busca una mayor ambicién y complejidad en lo musical, lo
tematico y lo visual.

En lo musical, el rock progresivo experimenté con nuevas y mas com-
plejas armonias, melodias, técnicas vocales e instrumentales, timbres y
métricas (ritmos); incluyé6 arreglos cada vez mas elaborados; puso un mar-
cado énfasis en el virtuosismo de los musicos; incorporé y mezclé elemen-
tos propios de otros estilos, lo cual dio como resultado nuevos subgéneros
como el symphonic rock, el folk rock o el jazz rock, por citar algunos.
El rock progresivo apost6 por la expansion de las formas musicales: las
piezas comenzaron a ser cada vez mas largas, alcanzando los diez, veinte
o cuarenta minutos de duracién; incluso hubo ocasiones en que una sola
pieza ocupaba la cara completa de un disco o todo el disco. En este sen-
tido, adquirieron enorme popularidad las piezas multipartes —tomando
como modelo la suite barroca (siglos XVII-XVIII) o la song-cycle romantica
(siglo XIX). La inclusion de instrumentos “ajenos” a la musica rock como
cuerdas, metales, flautas, clarinetes, 6rganos, sintetizadores, mellotrén,
clavecin, asi como orquestas y coros enteros, es un rasgo distintivo del
rock progresivo. Asimismo, se hizo uso de nuevas técnicas de grabacion
en el estudio, efectos de sonido y musica concreta.

En lo tematico, adquirieron enorme popularidad los albumes

concepto: el dlbum fue concebido como una “obra de arte total” en el

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
2 Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.
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sentido wagneriano del término (una Gesamtkunstwerk), en la cual musi-
ca, letras y arte visual se combinaban para crear un “programa” artistico
completamente unificado. Se abandonaron las tematicas de amor adoles-
cente y se comenzaron a abordar temas mas serios y profundos, tomados
de la ciencia ficcién, la fantasia, la mitologia, la religion, la literatura, la
psicologia o la historia. En lo visual, se puso un mayor cuidado en el dise-
no artistico de los albumes: las portadas comenzaron a ser cada vez mas
elaboradas, anadiendo nuevas dimensiones de significado a la musica. De
igual forma, se puso mayor énfasis en la teatralidad de las presentaciones
en vivo: se emplearon efectos de luces, videos, disfraces, maquillajes, y se
disenaron escenarios novedosos.

Esta increible transformacién que la musica rock sufrié en tan sélo
unos anos, desde el rock and roll simple, aspero y directo de los anos cin-
cuenta —ejemplificado en la musica de Little Richard, Chuck Berry, Jerry
Lee Lewis, Bo Diddley o Elvis Presley—, hasta convertirse en este comple-
jo monumental, visionario y multidimensional que es el rock progresivo,
puede ser explicada desde la perspectiva de la evolucion cultural. En otras
palabras, el rock progresivo constituye un caso de evolucién cultural, pues
exhibe en si mismo todos y cada uno de los principios del mecanismo de
la evolucion. Como Bill Martin —autor de dos importantes libros sobre el
rock progresivo— ha senalado: “es perfectamente posible trazar las lineas
de desarrollo [evolucion], desde la primera mitad y mediados de los anos
50, hasta finales de los anos 60, que dieron lugar a grandes saltos en la sofis-

ticacion de la musica rock”.®

La evolucion cultural

Charles Darwin cambi6 para siempre el curso del pensamiento cientifico
al demostrar que las distintas especies de seres vivos han evolucionado a
lo largo del tiempo a partir de un antepasado comun, proceso que pue-
de ser explicado mediante una serie de sencillos principios. Darwin no
solamente identific6 y definié con precision estos principios, sino que
también demostré empiricamente su presencia y su accion en la natura-
leza. En este orden de ideas, ha surgido, recientemente, la idea de que
también las transformaciones que la cultura ha sufrido a través del tiempo
pueden ser explicadas mediante la aplicacion del modelo darwinista, lo

3 Bill Martin, Listening to the Future, p. 37. (N. E.: Las cursivas son de los autores).
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cual ha dado lugar al surgimiento de una nueva propuesta dentro del
campo de las ciencias sociales: la evolucion cultural.*

Debemos aclarar que estamos utilizando el término cultura en su sen-
tido mas amplio, es decir, como “informacién que es adquirida de otros
individuos a través de mecanismos de transmision social como la imita-
cién, la ensenanza o el lenguaje”.’ Por informacion se entiende conoci-
miento, creencias, actitudes, normas, preferencias, habilidades, valores,
costumbres, tradiciones, estilos artisticos, concepciones filosoficas, técni-
cas artisticas, etcétera, todo lo cual es adquirido de otro individuo por
medio de la transmision social y, por tanto, es compartido entre grupos
sociales. Esta es la definicién de cultura que nosotros estamos manejando
en el presente trabajo.

La cultura—y su transformacion a través del tiempo— es en si misma
un proceso evolutivo —en el sentido darwinista del término—, pues ex-
hibe todos y cada uno de los principios del mecanismo de la evolucion
descritos por Darwin.” De ahi que los fenémenos culturales —como la re-
ligion, la filosofia, la ciencia, la tecnologia, la historia, la sociologia, la
politica, el arte, etcétera, y en este caso el rock progresivo— pueden ser
estudiados desde esta perspectiva.

Desde la segunda mitad del siglo pasado, varios autores han senala-
do las enormes similitudes que hay entre la evolucion biolégica y la evo-
lucién cultural. Entre ellos se encuentra el biélogo evolucionista inglés
Richard Dawkins, cuyas ideas han dado origen a la memética, misma que
ha encontrado seguidores y nuevos proponentes en autores como Daniel
Dennett,® Susan Blackmore o Kate Distin. La tesis central de esta teoria
consiste en que, asi como la anatomia y constitucion fisica del hombre
han evolucionado a través de millones de anos por la interacciéon de los
genes, también una amplia gama de comportamientos que han dado ori-
gen a la cultura y al arte lo han hecho por medio de los memes.

El término meme fue acunado por Dawkins en su libro El gen egoista
(1976) para referirse a pequenas unidades de informacién que estan so-
metidas al mismo proceso de seleccion, imitacion, transmisiony variacion que

los genes. En palabras de Dawkins:

Robert Boyd y Peter Richerson, Culture and the Evolutionary Process.

> Alex Mesoudi, Cultural Evolution, pp. 2-3.

& Idem.

’ Luigi L. Cavalli-Sforza y Mark Feldman, Cultural Transmission and Evolution.
Daniel Dennett, Darwin’s Dangerous Idea.
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Para una comprension del hombre moderno, debemos empezar por des-
cartar al gen como base unica de nuestras ideas sobre la evolucion [...]
¢Qué es después de todo, lo peculiar de los genes? La respuesta es que
son entidades replicadoras [...]. El gen, la molécula de ADN, sucede que
es la entidad replicadora que prevalece en nuestro propio planeta. Puede
haber otras [...]. Pienso que un nuevo tipo de replicador ha surgido re-
cientemente en este mismo planeta. Lo tenemos frente a nuestro rostro.
Se encuentra todavia en su infancia, atin flotando torpemente en su caldo
primario, pero ya esta alcanzando un cambio evolutivo a una velocidad
que deja al antiguo gen jadeante y muy atras. El nuevo caldo es el caldo de
la cultura humana. Necesitamos un nombre para el nuevo replicador, un
sustantivo que conlleve la idea de una unidad de transmision cultural, o
una unidad de imitacion. “Mimeme” se deriva de una apropiada raiz griega,
pero deseo un monosilabo que suene algo parecido a “gen”. Espero que

mis amigos clasicistas me perdonen si abrevio mimeme y lo dejo en meme.

Desde esta perspectiva, la cultura es un conjunto de informacién que se

transmite de persona en persona, de sociedad en sociedad y de genera-

cion en generacion por medio de los memes. Estos son ideas, tendencias,

gustos, habilidades, acciones, técnicas y costumbres que saltan de cerebro en

cerebro, de persona en persona o, para ponerlo en los términos del motivo

de este trabajo, de banda de rock en banda de rock. Respecto de los me-

mes y su funcion, Dawkins explica:

9
10

Ejemplos de memes son: tonadas o sones, ideas, consignas, modas en cuan-
to a vestimenta, formas de fabricar vasijas o de construir arcos. Al igual que
los genes se propagan en un acervo génico al saltar de un cuerpo a otro
mediante los espermatozoides o los 6vulos, asi los memes se propagan en
el acervo de memes al saltar de un cerebro a otro mediante un proceso
que, considerado en su sentido mas amplio, puede llamarse de imitacion
[...]. Se debe considerar a los memes como estructuras vivientes, no me-
taférica sino técnicamente. Cuando plantas un meme fértil en mi mente,
literalmente parasitas mi cerebro, convirtiéndolo en un vehiculo de pro-

pagacién del meme."

Richard Dawkins, £l gen egoista, pp. 250-251.
Ibidem, p. 251.
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En este sentido, los memes son analogos a los genes, pero debemos desta-
car que, a diferencia de éstos, los memes son construcciones humanas. Ade-
mas, Dawkins explica que los memes pueden asociarse con otros memes
para formar complejos de memes, mismos que necesariamente entraran en
competencia con otros memes o complejos de memes “rivales”. De este
modo, y en un proceso andlogo a lo que ocurre en la evolucion biolégica,
algunos memes o conjuntos de memes tendran €xito y se conservaran,

mientras que otros, menos exitosos, terminaran por extinguirse.

Por la imitacion, considerada en su sentido mas amplio, es como los me-
mes pueden crear réplicas de si mismos. Pero asi como no todos los genes
que pueden hacer copias lo efectian con éxito, asi también algunos me-
mes tienen un éxito mayor que otros en el acervo de memes. Este hecho es

andlogo al de la seleccién natural."

En este orden de ideas, y tal como Dawkins explica, el éxito en la super-
vivencia de ciertos memes sobre otros depende de las mismas cualidades
que caracterizan a los genes exitosos: la longevidad, 1a fecundidady la fideli-

dad en la copia. Respecto de esta ultima, Dawkins senala:

Debo admitir aqui que me encuentro en un terreno no muy firme. A pri-
mera vista parece que los memes no son, en absoluto, replicadores de alta
fidelidad [...]. Los memes son transmitidos de una forma alterada. Esto no
parece propio de la cualidad particular del “todo o nada” de la transmision
de los genes. Parece como si la transmision de los memes se vea sometida

a una mutacion constante, y también a una fusion.?

El rock progresivo: un caso de evolucion cultural
El rock progresivo es uno mas entre otros tantos productos culturales que
han sido resultado de un complejo proceso evolutivo en el que los prin-
cipios de variacion-innovacion, seleccion'y transmision han dado lugar a una
nueva especie; en este caso, una nueva especie cultural.

El rock progresivo hunde sus raices en la tendencia experimental que

caracterizo a los anos sesenta. De hecho, el rock progresivo no comenzé

" Ibidem, p. 253.
12 Ibidem, p. 254.
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como un género musical nuevo y diferente, sino como “una actitud”, “una
tendencia”, o para ponerlo en palabras de Will Romano, “un enfoque
artistico con respecto a la musica que mas tarde se convirti6 en género
musical”.”® Segiin Edward Macan, el término rock progresivo fue acunado
durante la segunda mitad de los anos sesenta por las estaciones de radio
underground para referirse a la musica psicodélica en general —mas expe-
rimental y vinculada con los ideales de la naciente contracultura—, y de ese
modo poder distinguirla de la musica pop de la era pre-psicodélica.'* Sin
embargo, hacia finales de los anos sesenta y principios de los anos setenta,
el término parecié adquirir un significado mucho mas especifico.” Fue
entonces cuando, bajo la etiqueta de rock progresivo, se englob6 a toda una
serie de grupos y artistas, que si bien eran muy diferentes entre si, coinci-
dian en una sola cosa: todos ellos buscaban introducir una mayor innova-
cion y experimentacion en aras de expandir los limites y posibilidades de
la musica rock, a nivel musical, lirico y visual.

En este orden de ideas, Macan distingue claramente entre dos “olas”
—o dos generaciones distintas— de grupos de rock progresivo: la primera
ola, también denominada como rock experimental, en la que se inscriben
grupos como The Beatles, The Beach Boys, The Moody Blues, Traffic,
Procol Harum, Pink Floyd, Soft Machine y The Nice, entre otros; y la se-
gunda ola, también denominada como rock progresivo maduro, en la que ya
se incluyen las bandas mads representativas del género, como King Crim-
son, Yes, Genesis, Emerson, Lake & Palmer, Jethro Tull, Caravan o Van
Der Graaf Generator, entre otras, siendo esta ultima resultado de una
evolucion de todas y cada una de las ideas, tendencias, gustos, habilidades,
técnicas y acciones introducidas por la primera ola.

Para ponerlo en términos evolutivos: fue en los grupos de la primera
ola donde surgieron y comenzaron a desarrollarse —o para ser mads preci-
s0s: a evolucionar— de manera consistente los distintos memes y complejos
de memes (musicales, tematicos y visuales) que, al ser “heredados” a la
siguiente generacion, constituirian la estética del rock progresivo maduro,
todo ello en un proceso andlogo, por ejemplo, a la transmisién de ciertos
rasgos fisicos entre un padre y su hijo por medio de los genes. Muchas

de las innovaciones introducidas por las bandas de la primera ola resulta-

B Will Romano, Mountains Come Out of the Sky, p. 2.
" Edward Macan, Rocking the Classics, p. 26.
15 Idem.
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ron ser memes y conjuntos de memes tremendamente exitosos (longevos
y fecundos), tanto en términos artisticos como comerciales, por lo que
pronto “saltaron de cerebro en cerebro”, es decir, de un musico de rock a
otro, y de una banda de rock a otra, y asi sucesivamente. Se “plantaron” en
las mentes de los musicos de rock, “parasitando sus cerebros”, y los convir-
tieron en vehiculos de propagacién de los mismos. De ahi que podemos
afirmar que el rock progresivo representa un caso de evoluciéon cultu-
ral: resultado de un proceso evolutivo que comenzo a partir de la musica
rock de los anos sesenta, especiando nuevos géneros: productos hibridos,
fusiones y transformaciones que poblaron la escena musical del momen-
to. Una vez que con estas notas hemos establecido los antecedentes mas
importantes del género musical en cuestion, en la segunda parte de este
articulo —a publicarse en el siguiente nimero de esta coleccion— descri-
biremos de manera mas especifica algunos de los memes y complejos de
memes exitosos que dieron origen al rock progresivo.

A manera de una primera conclusion, hemos de senalar que este tra-
bajo se plantea un tema doblemente novedoso, pues tiene la virtud de
conjuntar en un solo articulo dos tépicos nunca antes tratados en el am-
bito local: el tema de la evolucion cultural, por un lado, y el tema del rock
progresivo, por el otro. Sirva esta primera entrega para incursionar en la
difusion, dentro del ambito local, de la teoria de la evolucion cultural vy,
ademas, promover su aplicacién en los distintos campos de estudio de
las ciencias sociales y las humanidades, asi como demostrar su validez y
su efectividad en la explicacion de los fenémenos culturales. Por otro
lado, promover el estudio serio de la musica rock en general, y del rock
progresivo en particular, en nuestro pais, ya que sin él nuestra visiéon de la

historia de la musica del siglo XX estd claramente incompleta.
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APROXIMACION A LA OBRA DE LEO BROUWER.
1.O CUBANO EN SU MUSICA PARA GUITARRA:
CONSOLIDACIONDEUNLENGUAJEMUSICALPARADIGMATICO

Ramdon Patitio Espino'
Manuel F. Espindas Valdés®

El presente trabajo de investigacion esta basado en el compositor cubano
Leo Brouwer (La Habana, 1939). Como sugiere el titulo, la intencion es
aproximarnos a un aspecto especifico de la obra musical escrita por este
creador: sus obras para guitarra clasica. Descubrir en dénde y como se
expresa lo cubano en su musica para guitarra se convierte en nuestro
objetivo principal que, una vez analizado y discutido, nos llevara a validar
la hipétesis sobre la consolidacién de un lenguaje paradigmatico® en la
obra de este artista. LLeo Brouwer ha creado, con su musica, un sello in-
cuestionable. Asi como podemos reconocer un cuadro de Pablo Picasso
o una escultura de Fernando Botero sin necesidad de mas informacion
que la que capta nuestra vista, podemos reconocer la obra del compositor
cubano: basta escuchar s6lo unos cuantos compases para identificar su
estilo. Muy pocos son los artistas que logran, dentro del proceso légico
de su evolucion, conservar rasgos cualitativos particulares en su creacion
que produzcan una identificacion con el publico. En musica abundan

ejemplos que ilustran estilos, tendencias o paradigmas. Podemos mencio-

! Profesor de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

2 Egresado de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

Lo paradigmatico es, en estricto apego a su etimologia, la razén o soporte principal que
motiva esta investigacion para poder dilucidar las caracteristicas del lenguaje musical en
Leo Brouwer. El venerado guitarrista espanol Andrés Segovia lleg6 a convertirse en para-
digma, un tanto por su manera de interpretar y otro tanto por su repertorio. Las peliculas
realizadas por el director cubano Tomas Gutiérrez Alea (conocido coloquialmente como
Titén) son paradigmas del humor negro italiano transportado a la realidad imperante en
la isla en diversos estadios. Y asi, tendriamos infinitos ejemplos. Es preciso puntualizar que
dentro del significado técnico de la palabra paradigma se contemplan otras palabras, como
“modelo” o “ejemplar”, y esto nos lleva invariablemente a las asociaciones, que son en si las
que producen o instauran los paradigmas. Se asocia a Leo Brouwer, por ejemplo, con obras
como Elogio de la danza, Drumme Negrita (que de hecho es un arreglo, no es original), Danza
caracleristica o La espiral elerna. Peor aun, se le asocia, en muchos casos, con la creacion tini-
camente destinada a la guitarra clasica. Estas asociaciones van moldeando el paradigma.
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nar a Joaquin Rodrigo, a Claude Debussy, a Wolfgang Amadeus Mozart, a
Frédéric Chopin y a muchos mas.

El objetivo o aspecto especifico que se menciona en el parrafo ante-
rior se concentra en investigar sobre las etnias africanas que llegaron a
Cuba durante la importacion de esclavos en la época de la Colonia espa-
nola, tener conciencia de cudles son los elementos que el cubano asimila
de éstas e incluye en su musica, y también, conocer dénde se ubicaban
los asentamientos regulares de cada cultura africana, ya que estos datos
podrian arrojar informacion sobre la forma de componer en los dife-
rentes estados de la Republica cubana. Este proceder nos conducird a
validar la hipétesis que se plantea el presente estudio, de que la musica
escrita para guitarra clasica por Leo Brouwer se nutre de la estética del
arte africano en casi todas sus variantes, como podrian ser la del canto, la
de los tambores o la de las representaciones magico-religiosas, entre otras,
constituyéndose como un paradigma estético para muchos compositores.

A pesar de que se han escrito numerosos textos que abordan la figura
de Leo Brouwer desde su miusica y su estilo composicional, el presente
trabajo podria sentar precedentes debido a que se concentra inicamente
en la musica del compositor escrita para guitarra clasica. Esta investiga-
cion estara dirigida o enfocada en encontrar datos relevantes que aporten
informacién para la futura comprension del lenguaje musical utilizado
por Brouwer en sus obras para el instrumento de las seis cuerdas. Estoy
consciente de que al referirme a “comprension” estoy dirigiendo esta in-
vestigacion, en cierta manera, a un publico cuasi especializado en el tema,
concretamente a los guitarristas intérpretes de las obras de Brouwer pero,
al mismo tiempo, los datos que proyecte esta tesis podrian resultar de
valiosa ayuda para los amantes de la musica clasica que necesitan contar
con referencias tedricas para una asimilacién sensible de lo que escuchan.
Aunque no resulte imprescindible una contextualizacién o explicaciéon
de las representaciones artisticas, en este caso de la ejecuciéon musical,
siempre es oportuno el hecho de poseer referencias acerca de un estilo,
de una forma de interpretacion o de tendencias estéticas. En este tenor, si
la hipétesis que sustenta este trabajo resulta verdadera, las futuras genera-
ciones podrian contar con un documento de consulta de la musica para
guitarra de este compositor.

Por ejemplo, un dato curioso y por demas poco asimilado es el he-

cho de que en la musica de Brouwer, concretamente la dedicada a la gui-
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tarra, se exploten los recursos armonico-timbricos para crear la ilusiéon
ritmica propia de la percusién sin recurrir a ésta como tal (entiéndase
como percusion la accién de percutir, de golpear, sobre alguna superfi-
cie solida); esto es ya, en primera instancia, el elemento caracteristico
de la musica de este compositor, estrictamente la relacionada con este
instrumento, algo parecido a lo que en su momento causé expectacion
en la musica del compositor ruso Igor Stravinski al utilizar la seccion
de cuerdas frotadas* de la orquesta con semejante propésito. Leo Brou-
wer ha convertido a la guitarra en una extension, en esencia, de los
tambores Batd gracias al magistral uso de las alturas de los sonidos y su
organizacion ritmica en patrones o secuencias especificos. Es aqui don-
de se aleja del trillado folclorismo y va fortaleciendo, desde sus prime-
ras composiciones, lo que hoy podemos llamar, sin ninguna vacilacion:
estilo brouweriano. Esta aseveracion constituye un punto relevante en
nuestra hipétesis, misma que busca refrendar el hecho de la utilizacion
del folclore negro, en toda su expresion, como elemento detonante en
la musica de Brouwer.

Esta ritmica tan notoria en la creacion musical de Brouwer se consi-
gue (remitamonos otra vez a Stravinski) por la repeticiéon de pequenos
motivos o células de no mads de tres o cuatro notas, que emulan con su
propia contraccién o expansion en el tiempo mediante la incorporacion
de elementos musicales contrastantes como complementos esenciales.
Para ser mas didfano, la anterior afirmacién se puede ilustrar sensible-
mente si escuchamos® el tercer movimiento Toccata de Pasquini de su Sona-
ta para guitarra, el Concierto de Toronto, €l Estudio sencillo No. 20, el Nuevo
estudio sencillo No. 10 (Homenaje a Stravinski), entre otras piezas. Es, en con-
secuencia, sumamente relevante estudiar la articulacién musical®y su tras-
cendencia. Cada uno de los apéndices de ésta, como son los ligados, los
staccato o los acentos, estan pensados para recrear ritmicamente una idea.

Asimismo, tal y como nos enfrascamos en descifrar la polifonia oculta’ en

Entiéndase por seccion de cuerdas frotadas el lugar donde se concentran los violines, las
violas, los chelos y los contrabajos.

El lector encontrard ejemplos musicales anexos a este texto.

Asi como existe la articulacion en la lengua hablada, encontramos en la musica, como
lenguaje de los sonidos organizados a priori, un sistema de signos y c6digos que consti-
tuyen la articulacién musical. Entre éstos se encuentran los ya mencionados staccatos, los
acentos, los ligados, y muchos mas.

Para los eruditos en misica, especialmente para los teéricos especializados en la musica
escrita por el compositor aleman Johann Sebastian Bach, la polifonia oculta es aquel juego
o didlogo de voces o diferentes lineas musicales que se encuentran o podemos advertir
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Bach, en la musica de Brouwer debemos advertir el ritmo que se oculta
dentro de aparentes arpegios® tradicionales.

Recordemos que la interpretacion musical o no musical, aunque en
un alto porcentaje porte cierto relativismo, debe estar sustentada, argu-
mentada. Interpretar es transmitir vivencias, y en el caso de la musica
consiste en la lectura de un contenido codificado? que, una vez filtrado a
través del particular intelecto y de la sensibilidad del ejecutante, adquiere
en cierta medida una nueva dimension. Posteriormente, la personal in-
terpretacion del artista se somete nuevamente a la lectura de un publico
que, segun su experiencia y su espiritu sensible, puede aceptar o desdenar
el mensaje que le demos. Gran parte de la comprension de los aconteci-
mientos que diariamente experimentamos se debe a una interpretacion.
La atinada o desafortunada asimilacion de éstos dependera del grado de
informacién que posea el intérprete en sus multiples facetas.

Podriamos argumentar aun, que el acto de creacion, para el caso de
la musica (aunque es aplicable a otras manifestaciones artisticas), no con-
cluye con la firma de la obra por parte del compositor. Tendriamos que
remitirnos, para ser mas exactos, al término recreacioén, debido a que la
aparicion de la partitura no coincide con el surgimiento de la musica;
aquélla, la partitura, es un documento cifrado en espera de su interpreta-
cion o decodificacion. Después de que la musica escrita se hace presente
(partitura) es cuando comienza a vivir el contenido de ésta en manos de
un ejecutante y en los oidos del publico.

Por ello, los guitarristas que interpreten la musica de Leo Brouwer
deben conocer los detalles composicionales antes sugeridos para poder
recrear una idea artistica mas auténtica. Es menester, entonces, asimilar
la cultura cubana. Si, por ejemplo, no sabemos qué es un toque de santo'’

ni como funcionan los tambores Bata,"' por citar acaso la fuente mas cer-

dentro de un pasaje musical a pesar de que la escritura no sea precisamente pensada en
diferenciar o destacar o evidenciar la simultaneidad de éstas.

Técnicamente se denomina arpegio cuando se pulsan las cuerdas de la guitarra de ma-
nera aleatoria aunque, realmente, en cuanto a la composicion musical, ese orden no se
concentre tanto en el azar.

Se puede decir que el lenguaje musical es elitista, ya que sélo los que estudien musica
podran descifrar el contenido de una partitura.

El toque de santo es un evento que bien podria insertarse dentro de las representaciones
magico-religiosas que los descendientes de africanos organizan en la isla de Cuba. En estas
fiestas de celebracion se caracterizan por contar con el toque de tambores de manera
constante para invocar en la supuesta mujer poseida la presencia de los santos.

Los tambores Batd son, segun la hipétesis por demostrar, la influencia mas notoria de la
musica africana en la obra para guitarra de Leo Brouwer.

10
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cana, es probable que nuestra interpretacion no esté en comunién con la
estética que propone la musica de Leo Brouwer.

En esencia, seria éste el proposito fundamental al escribir este texto:
que los guitarristas y el publico en general cuenten con una herramienta
eficaz para argumentar, prdctica y teéricamente, un entendimiento acer-

ca de la obra de este compositor.

1.1 Origenes de la miisica cubana

Es preciso e inevitable, antes de abordar la obra musical de Brouwer, re-
mitirse de forma sintética a la historia de la musica cubana, a su génesis
y a su posterior definicién en tanto forma y estilo, debido a que ésta es la
materia prima en la que se basa, en un alto porcentaje, la obra del com-
positor Leo Brouwer.

La musica cubana, la que podemos llamar cubana —ya que existen
tergiversaciones en la clasificacion que son producto de la mercadotec-
nia—, es el resultado de la coexistencia de diversas tendencias y estilos
musicales que, con el paso del tiempo y su recurrencia, han forjado su
probada autenticidad. Entre estas tendencias o estilos asimilados, los mas
importantes provienen de la musica africana, espanola, francesay, en me-
nor grado, estadounidense.

¢Qué ha asimilado el cubano de estas cuatro corrientes artisticas? De
Africa: el ritmo, los tambores y las melodias minimalistas y celulares,'
propias de los cantos y alabanzas a deidades africanas. De Espana: los
instrumentos de cuerdas como la guitarra (importantisimo en la musica
cubana), el laud y los géneros musicales que fueron determinantes para
el surgimiento del bolero, el son, el danzén o la cancién romantica, en-
tre otros. De Francia: el refinamiento y las armonias. Recordemos que la
contradanza y la danza cubana, universalizadas en creaciones de Manuel
Saumell o de Ignacio Cervantes" y del inmortal Ernesto Lecuona, fueron
géneros que vieron la luz, entre otras circunstancias, por la influencia
francesa en el oriente de la isla. Por ultimo, de Estados Unidos de Nor-
teamérica, la influencia mas notoria la escuchamos proveniente del jazz

y en el uso de los instrumentos de metal: trompetas, saxofones, trombo-

12 Se entiende por melodias celulares aquellas que se basan en repeticiones de pequenas
células o motivos melédicos.
Ignacio Cervantes (1847-1905) es tal vez el compositor cubano mas importante dentro de

la corriente nacionalista.
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nes, etcétera. De todas estas manifestaciones, es indudable que la relacion
principal se produce entre la cultura espanola y la cultura africana intro-
ducida, esta dltima, por los negros esclavizados durante la Colonia.

De esta asimilacion cultural proveniente de diversas culturas se ird

1'* diferente a

forjando una identidad propia, una nueva variante naciona
la de los antecesores, ya que de los aborigenes que habitaban la isla antes
de la llegada de los espanoles existia muy poca informacion, practica-
mente nula. Por ello, hablar sobre influencias de una cultura indigena o
autoctona, tal y como se puede hacer con sobrado goce en paises como
México, Guatemala o Peru por poner algunos ejemplos, es, en el caso de
Cuba, imposible, debido al pronto exterminio de los pocos indios que
moraban el lugar. Se puede decir, entonces, con bastante certeza, que la
historia de la musica cubana se comienza a escribir a partir de 1492, ano
en que Cristébal Colon descubre Cuba. Comienza entonces bajo el ya tri-
llado titulo del encuentro entre dos culturas, la configuracion de lo que hoy
podemos llamar musica cubana.

Con el justo y sabio paso de los anos, y con la aludida asimilacion de
culturas tan diversas como la africana, la espanola, la norteamericana y la
francesay otras que se pudieron colocar dentro del gusto del pueblo, pro-
ducto del intercambio cultural europeo durante la época de la Colonia,
la musica en Cuba iba tomando nombre propio, absorbiendo de unas cul-
turas y desdenando de otras, como es habitual en el proceso de creacion
de una identidad cultural.

El gran musicélogo cubano Fernando Ortiz tuvo a bien llamar o clasi-

» 15

ficar a la cultura cubana como un “ajiaco”.

1.2 Proceso de consolidacion de una identidad nacional

Se puede hablar de una consolidacion cultural o configuracion de la iden-

tidad cubana en la musica a partir del siglo XVIII, cuando los composito-

res comienzan a sacudirse las influencias europeas que estaban de moda.
En las primeras décadas del siglo XVIII nacen dos autores que se con-

vertirian en los primeros en concebir musica dentro en la isla, ellos son

Esteban Salas (1725-1803) y Juan Paris (1749-1845). La musica escrita por

ellos seguia bajo el influjo europeo con fuertes rasgos caracteristicos de

" Maria Teresa Linares, La presencia de los elementos nacionales en la miisica cubana.

Ajiaco es un platillo culinario en el que se mezclan practicamente todas las verduras que
se consumen en Cuba, asi como carnes y tubérculos.

15
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las obra de Tomas Luis de Victoria (Espana, 1548-1611), de Orlando di
Lasso (1531-1594, compositor franco-flamenco), de George F. Handel
(Inglaterra,’® 1685-1759), y en otros casos de Georg Philipp Telemann
(Alemania, 1681-1767) o de Joseph Haydn (Austria, 1732-1809). Es en
los albores del siglo XIX cuando se comienza a sentir algo novedoso en la
manera de tratar a la musica de concierto con el surgimiento de la con-
tradanza San Pascual Bailon (1803, anonima), y poco después con las refi-
nadas danzas de Manuel Saumell, con las que podriamos referirnos a las
primeras manifestaciones musicales de musica cubana. Aunque hablamos
de los primeros indicios de una musica como tal cubana, es importante
recalcar que la producciéon realizada en esa época y la que actualmente
escuchamos y reconocemos como cubana no tiene gran originalidad, ya
que en si no se ha inventado algo nuevo en relacién con los patrones rit-
micos imperantes durante el siglo XVIII o antes. Lo caracteristico, lo que
impone el sello de musica cubana es el hecho de la combinacién magis-
tral de ritmos y melodias de forma especialmente diferente y, obviamente,
su uso habitual o recurrente. Esto es lo que impone un estilo, una manera
diferente de hacer musica y hacerla notar ante el mundo. Desde el citado
Manuel Saumell hasta Sindo Garay, llegando a compositores como el pro-
pio Leo Brouwer, podemos notar insinuaciones del lirismo de la 6pera ita-
liana, del encanto de las formas europeas como el vals o una gavota, de la
polifonia barroca, y también, de la ritmica africana y de las modulaciones
de sus cantos, etcétera. Aunque evidentemente he mencionado a compo-
sitores de musica cldsica o musica culta, o como mejor se conozca, ésta
siempre ha sido una recreacion intelectual de lo que en las calles o en las
vecindades la gente bailaba o cantaba. Nuestros compositores clasicos no
han hecho otra cosa que filtrar la sapiencia popular y elevar a un estatus
diferente lo comun, lo tradicional.

Este trabajo se centra en un compositor clasico, Leo Brouwer, pero
no es posible llegar a su obra y analizarla sin antes voltear la mirada a las
raices de los que llamamos cultura cubana.

Segun De la Vega, en el siglo XIX ya se puede escuchar una musica
con estilo mas concreto, aunque persisten influencias europeas en el tra-

tamiento técnico musical. Surgen autores como Ignacio Cervantes (1847-

% Aunque el compositor George F. Hiandel nace en Alemania, posteriormente se nacionali-

za inglés y ha pasado a la historia como un autor de nacionalidad inglesa.
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1905) y Nicolas Ruiz Espadero (1832-1890), que acompanan a Manuel
Saumell en esta configuracion, consciente o no, de lo cubano musical-
mente hablando. Se destacan los primeros ejecutantes, como los pianistas
José Manuel Lico Jiménez (1855-1917) y Cecilia Aritzi (1856-1930) (tam-
bién compositora), y los violinistas Claudio José Brindis de Sala (1852-
1911) y José White (1836-1912). Laureano Fuentes Matons (1825-1898)
y Gaspar Villate (1851-1891) fueron compositores de 6peras que estaban
muy influenciados por los canones franceses e italianos; destaca también
en esta época Guillermo Tomads (1868-1937) con obras de gran influencia
alemana. Si en este periodo podemos notar una musica mas definida en
razgos nacionalistas, es con la llegada del nuevo siglo cuando por fin lo
musical cubano prospera.

Es propiamente durante los primeros anos del siglo XX cuando la mu-
sica cubana irrumpe en el mundo con gran empuje y sobrada autenti-
cidad. Muchos compositores destacan en este momento: Osvaldo Farrés
(1902-1985), Manuel Corona (1880-1950), Jorge Ankermann (1877-1941),
Eliseo Grenet (1893-1950), Emilio Grenet (1901-1941), Maria Cervantes
(1885-1981), Sindo Garay (1887-1968), Benny Moré (1920-1963), Miguel
Matamoros (1894-1971), Damaso Pérez Prado (1916-1989), Moisés Simons
(1844-1944, el autor del cuasi himno nacional cubano El manisero), Rodri-
go Pratts (1910-1980), René Touzet (1916-2003) y Antonio Maria Romeu
(1876-1955). Sin duda, de todos estos compositores y quizas otros que se
hayan obviado sin intencién, los mds sobresalientes fueron Ernesto Lecuo-
na (1895-1963) con su coleccion de zarzuelas cubanas y piezas para piano,
hoy mundialmente conocidas, y Gonzalo Roig (1890-1970), con la opereta
Cecilia Valdés'" y la cancion “Quiéreme mucho”, entre otras.

Alejandro Garcia Caturla™ (1906-1940) y Amadeo Roldan (1900-
1939) son compositores que no pueden ser olvidados cuando de musica

cubana de concierto hablamos. Estos autores son los responsables de que

Cecilia Valdés o La Loma del Angel es una novela de la autoria del cubano Cirilo Villaverde y
es considerada como una de las mas representativas de “lo cubano”, tanto por sus temas
Como por su argumento; asimismo, se puede considerar la primera novela cubana. Cecilia
Valdés es una zarzuela basada en dicha novela, compuesta por Gonzalo Roig, que también
se ha convertido en simbolo de “lo cubano” gracias a su musica. Ambas estin marcadas
por un destino tragico o al menos infortunado. La obra se desenvuelve en La Habana
colonial, hacia 1830. Cecilia es el nombre de la pelicula que llevé al cine esta novela, del
director Humberto Solds en 1982. (En: http://es.wikipedia.org/wiki/Cecilia_Valdés)
Compositor cubano, discipulo de Pedro Sanjuan en La Habana y de Nadia Boulanger en
Paris. Con Amadeo Roldan (1900-1939) representa el grupo de compositores que inicia el
moderno sinfonismo cubano. (En: http://www.epdlp.com/compclasico.php?id=4528)
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la musica cubana de concierto se equipare con el trabajo de otros grandes
como Igor Stravinsky (1882-1971) o Béla Barték (1881-1945) dentro del
lenguaje contempordneo musical, y se comience a especular sobre una
musica cubana de concierto. Segun Alejo Carpentier, “[...] tanto Caturla,
como Amadeo Roldan [...], estan inmersos en una ‘[...] tendencia que
[...] constituia un paso necesario para comprender mejor ciertos factores
poéticos, musicales, ritmicos y sociales, que habian contribuido a dar fi-

299

sonomia propia a lo criollo’”. Desgraciadamente, estos musicos vieron in-
terrumpida su vida a corta edad y con ello se frustraban dos carreras que
iban casi en paralelo apostandole a una internacionalizacién de la cultura
musical cubana. La propia Nadia Boulanger'® reconocié al entrevistar a
Caturla, cuando éste pretendia estudiar musica en Paris (hecho que se
consumo), que de la musica cubana no tenia grandes referencias y que
en sus obras (las de Caturla) veia un material propositivo y con futuro.
En el trabajo de Alejandro Garcia Caturla y de Amadeo Rolddn es
reconocible el esfuerzo de estos musicos por rescatar los aspectos trascen-
dentes de una cultura un tanto subvalorada o discriminada por la pujante
burguesia de la segunda parte del siglo XIX que, entre muchas acciones,
despreciaba todo lo que tuviese que ver con lo africano en la musica, til-
dando de vulgares o “populachas” a las creaciones que insinuasen o clara-
mente poseyeran ritmos o rasgos distintivos de la cultura procedente del
continente negro. La labor de estos compositores no era tan superficial,
en tanto que solamente utilizaban elementos africanos en sus creaciones
para hacer algo distinto, como tal vez algunos pudiesen pensar y que de
hecho, pensaban. La labor de Caturla y de Roldan fue la de rescatar y
asimilar otros recursos musicales, aparte de los procedentes de Europa,
los ritmos africanos; fue un acto de integraciéon de estandartes musicales
negros que frecuentemente eran escuchados por el pueblo. Si con Ma-
nuel Saumell se hablaba de las primeras manifestaciones musicales pro-
piamente cubanas, lo mismo, a una escala mayor, estaba sucediendo con
Amadeo Roldan y con Alejandro Garcia Caturla. Saumell introdujo los

ritmos caracteristicos africanos a la musica de corte europeo en cuanto a

Nadia Boulanger, profesora, directora de orquesta y compositora francesa que influy6 en
varios compositores importantes, estadounidenses sobre todo. Naci6 en Paris y estudio
con el compositor francés Gabriel Fauré. Boulanger dio clases privadas y fue profesora
en el Conservatorio de Paris (1909-1924 y desde 1946), en la Ecole Normale de Musique
de la capital francesa (1920-1939) y en el Conservatorio Americano de Fontainebleau
(comenz6 en 1921; en 1949 se convirtié en la directora). (En: http://www.epdlp.com/
compclasico.php?id=963)
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armonias y melodias, mientras que Roldan y Caturla reivindicaban lo que
formaba parte inexorable de la cultura insular, la musica negray su ritmo;
se trataba de un acto rescatable y admirable, ya que la presion de la bur-
guesia abogaba por todo lo contrario, alegando que la verdadera musica
cubana debia prescindir de influencias de la cultura africana.
Encontramos posteriormente a Caturla y a Roldan, compositores que
contintian ejerciendo una labor relevante dentro del mundo musical en
la isla de Cuba. Uno de estos autores fue el catalan nacionalizado cubano
José Ardévol, quien entre todas las actividades en que se desempeno so-
bresalié por haber fundado el Grupo de Renovacién Musical,” en el que
aglutinaba a jévenes compositores de musica de arte. Entre esos jovenes
existen nombres que en la actualidad cultural cubana, aunque ya falleci-
dos, son referentes, como Harold Gramatges (1918-2008), Edgardo Mar-
tin (1915-2004), Julidn Orbén (1925-1991), Argeliers Le6n (1918-1991),
Hilario Gonzdlez (1920-1996), Serafin Pro (1906-1978), entre otros.
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