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Prologo

El libro que aqui se entrega responde al objetivo del Docto-
rado Interinstitucional en Arte y Cultura (p1ac) por formar
especialistas capacitados en el analisis, la investigacién y la
difusion de la cultura y del arte. Representa una muestra de
los avances de investigacion de los diferentes proyectos, pues
da cuenta de las inquietudes respecto a temas, acercamientos
tedricos y metodoldgicos, abriendo nuevos caminos para fu-
turas generaciones. Son cuatro las grandes tematicas en que se
pueden agrupar los diferentes ensayos:

La primera esta referida a los libros de arte desde diferentes
miradas. Gabriela Barragan Campos e Ioulia Akhmadeeva par-
ten de la pregunta “;es el fotolibro un libro-arte?”, al realizar una
especie de estado del arte que nos lleva de la mano desde el pri-
mer fotolibro, El ldpiz de la naturaleza —publicado en Londres
entre 1844 y 1846, hasta el presente. En el capitulo “El libro-
arte tipografico contemporaneo y sus posibilidades creativas’,
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Sandra Ileana Cadena Flores e Ioulia Akhmadeeva presentan una panoramica
de la evolucion de la tipografia en el libro-arte, desde sus primeras aparicio-
nes hasta la apertura de nuevas concepciones derivadas de la experimentacion
en los ambitos de las propuestas innovadoras graficas y artisticas. Asimismo,
Maria Graciela Patrén Carrillo e Ioulia Akhmadeeva recuperan la figura del
artista mexicano Ulises Carrion (1941-1989) y su importancia a nivel mundial
en el desarrollo de este género plastico en el capitulo “Ulises Carrion: de la
literatura al libro-arte. Un acercamiento a su legado artistico”.

La segunda temadtica se refiere al arte cinematografico como forjador de
identidades. Son dos los avances de investigacion que se insertan aqui: “Patria:
Rosaura Salazar, feminismo heroico en la obra cinematografica Rio Escondido
de Emilio Ferndndez”, de Saray Reyes Avilés y Maria Teresa Puche Gutiérrez,
quienes abordan el tema del nacionalismo en México y el papel que cumplen
las peliculas de Emilio Fernandez en la construccién de la identidad nacional
y de las identidades de género en el contexto del proyecto politico de Lazaro
Cardenas del Rio (1934-1940), asi como de los primeros movimientos de mu-
jeres entre 1920 y 1935. Del mismo modo, Francisco Raul Casamadrid Pérez
y Arturo Morales Campos recuperan las experiencias del primer concurso de
cine experimental en 1965 y la revista Nuevo Cine bajo la influencia de un
grupo de jovenes, entre los que se encontraba Salomoén Laiter. Estos jovenes,
conocidos como la Generacién del 68, propusieron elementos contradiscursi-
vos en el cine como el rock, el sexo y las drogas.

La tercera tematica esta referida a la propuesta de nuevas miradas para
analizar el arte. En ese sentido, es la de José de Jests Loza Sanchez y Manuel
Coca Izaguirre la encaminada a la observacion del arte como un bien simbd-
lico mas alla de los espacios institucionalizados y sacarlo a los espacios pu-
blicos como el barrio y la colonia. La propuesta del proyecto de Anani Bravo
Sosa e Ivy Jacaranda Jasso Martinez se refiere al uso de la semidtica como
un elemento importante en el analisis cultural. Asi también, el trabajo de
Yolanda Torres Lépez y Nicolas Rey es una etnografia de un barrio en la zona
central de la ciudad de Guadalajara, donde conviven diversos espacios como
plazas publicas, galerias, museos y centros culturales, que ofrecen diferentes
opciones de arte oficial y arte alternativo.

Una cuarta tematica refiere a la musica. La investigacion de Hirepan So-
lorio Farfan y Raul W. Capistran Gracia tiene como preocupacion la relacion
del objeto musical y su concepcidn, utilizaciéon y andlisis en tres momentos
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histdricos distintos de la temporalidad humana occidental. La segunda, de Yo-
landa Montejano Hernandez y Gabriel Rojas Pedraza, pretende realizar una
propuesta para la ensenanza de la musica en un contexto de nuevas formas
de consumo, debido a la incursién de nuevas tecnologias. En este bloque se
incluye, igualmente, un ensayo del investigador Manuel Coca Izaguirre, en el
que establece la influencia de los inmigrantes franco-haitianos en Cuba y, con
ello, la de las sociedades de tumba francesa en la formacién cultural cubana.

Se incluyen, también, cuatro trabajos referidos a diferentes temas: 1) la
discusion que realizan Jorge Custodio Casimiro y Vanessa Freitag respecto
al concepto de artesania en la década de los setenta a partir de dos vertientes:
el mestizaje de los mexicanos, que supone como patrimonio cultural a lo
auténticamente mexicano, esto es, la artesania realizada por los diferentes
grupos indigenas; y los escenarios de trabajo en los que se realiza esta arte-
sania, particularmente Michoacan. 2) Romano Ponce Diaz y Jorge Arturo
Chamorro Escalante investigan sobre las creaciones artisticas y culturales
que tenian como destinatarios a grupos especificos y estratos sociales privi-
legiados, mismos que se han masificado con el uso de diferentes medios que
reproducen objetos gemelos, perdiendo su calidad de objeto original.

3) El tema del arte, la tecnologia y la automatizacion industrial también
es abordado en este libro. A partir de consideraciones algoritmicas-iconolégi-
cas, José Luis Rangel Mufioz y Alfredo Cruz Vazquez toman el mural Industria
de Detroit que el artista mexicano Diego Rivera creé en Detroit, Michigan,
Estados Unidos, para analizar cémo la incorporacion de la robética y la auto-
matizacion en la industria ha impulsado la fusion de técnicas fisicas y objetos
computables, las cuales, de manera inhumana, han ido minimizando -hasta
casi eliminar- el involucramiento reflexivo, critico y creativo del hombre en
el espacio de trabajo. Las artes visuales como clave de analisis, desde algunas
consideraciones iconoldgicas, cuando se trata con objetos de formas algorit-
micas (también creaciones culturales), permiten entrever estas creaciones he-
chas desde abstracciones automatizables (lo repetitivo), y que esquematizan
operaciones adaptadas a comportamientos en el mundo fisico (sincronia). 4)
Hermann Omar Amaya Velasco y Luis Fernando Macias Garcia, partiendo
del texto de Foucault, Vigilar y castigar (1975), afirman que la vigilancia sigue
siendo una caracteristica de las sociedades actuales, debido a que la tecnologia
virtual y los sistemas digitales de almacenamiento de datos son el instrumento
para ello.
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Con todo lo anterior, se considera como cumplido el cometido propuesto
en un doble sentido: profundizar en el analisis de los fenémenos culturales y
artisticos desde una perspectiva interdisciplinaria, al igual que divulgar los
nuevos conocimientos generados. A este tenor, el libro representa una especie
de memoria de lo realizado por el DIAC en el presente.

Consuelo Meza Mdrquez
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;Es el fotolibro un libro-arte?
Nociones, problemas y
acercamientos

Ioulia Akhmadeeva'
Gabriela Barragan Campos®

El arte es el medio mds seguro de aislarse
del mundo asi como de penetrar en él.
E W. Goethe®

Introduccion

Actualmente, solemos contemplar las fotografias en las panta-
llas de nuestros celulares o computadoras y, en contadas oca-

siones, colgadas en la pared de una galeria o de nuestra casa.
La otra opcion, menos conocida, pero que en las ultimas dos
décadas ha despertado mucho interés por parte de un publico

Profesora investigadora, uMsNH. Correo: ioulia.akh@gmail.com.

Estudiante del Doctorado Interinstitucional en Arte y Cultura, umMsNH. Correo: ga-
brielabarragn@gmail.com.

Didi-Huberman (2007, p. 9).
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especializado, son los llamados fotolibros, palabra de nuevo cufio que, al mis-
mo tiempo, no es un concepto nuevo.

De acuerdo con diversos historiadores, los primeros libros fotograficos
aparecieron apenas cinco anos después del anuncio oficial de su invencién. De
hecho, se considera a El ldpiz de la naturaleza, de William Henry Fox Talbot,
publicado en Londres entre 1844 y 1846, como el primer fotolibro de la histo-
ria. Integrado por 24 calotipos pegados a mano, este libro ilustra el desarrollo
de este procedimiento, que fue el primero en generar una imagen en negativo a
partir de la cual podian realizarse multiples copias positivadas. Algunos otros
fotolibros pioneros son: Die Welt ist Schon (1928) de Albert Renger-Patzsch,
Eyes on Russia (1931) de Margaret Bourke-White, Paris (1931) de Moi Ver, Pa-
ris la nuit (1932) de Brassai, The Americans (1958), en su edicién norteameri-
cana, de Robert Frank, Twenty-six Gasoline Station (1963) de Edward Ruscha,
asi como In Boksburg (1982) de David Goldblatt.

El fotolibro como género se consolido, entonces, desde las primeras van-
guardias en los afios veinte, junto con las ideas que surgieron en ese contexto
sobre la obra de arte y las nuevas condiciones de su reproductibilidad técnica,
por lo que continud en las segundas vanguardias: “Es a partir de ese momento
que lo mejor de la creatividad fotografica se encauzara hacia las artes del libro,
el cartelismo y las revistas ilustradas” (Fontcuberta, 2011, parr. 4).

No obstante, el interés consciente por los fotolibros es relativamente re-
ciente, tanto de parte del mundo académico como del publico en general. Es a
inicios de nuestro siglo que surge la inquietud por delimitar este concepto: su
detonante lo encontramos en la exposicion Fotografia publica, Photography in
Print 1919-1939, llevada a cabo en el Museo Reina Sofia en 1999. Esta mues-
tra, comisariada por Horacio Fernandez, revel6 el alcance y la conveniencia
de una relectura de la historia de la fotografia, tomando como consideracion
la presencia de este medio en el ambito publico, a través de la pagina impresa.
Como afirma Fontcuberta (2011): “muy pocas fotografias han sido realizadas
para ser expuestas en galerias y museos, y en cierta medida su museizacion
constituye un acto a contra natura de las intenciones de su autor” (parr. 4).
Para Martin Parr y Gerry Badger, autores y editores de tres volimenes titula-
dos The Photobook: A History, el fotolibro es el espacio natural de las fotogra-
tias, que muy tardiamente se colaron en las galerias para ser apreciadas en las
paredes (G de la G, 2012, parr. 4).
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:Qué es un fotolibro?

Carlos Spottorno, fotégrafo documentalista espaniol y premiado con un
Photobook Award, explica la diferencia entre un libro de fotografias y los
fotolibros: “se tratan de libros que responden a un concepto de autor y no a
una recopilacion de fotos acerca de un tema planteado por terceros” (Vilella,
2014, parr. 3). Aunque esta definicidn minima parece emparentar al fotoli-
bro con el llamado “libro de artista’, y de hecho hay algunos que son consi-
derados como un objeto estético de este tipo, la diferencia principal puede
radicar en que el fotégrafo no es el unico que interviene en la obra. Se trata
de “una obra coral en la que interviene el disefio, el grafismo y la tipografia,
la secuencia de las imagenes, la maqueta, el texto, es decir, una conjuncion
de cualidades de concepto y de objeto” (Fontcuberta, 2011, parr. 5); en otras
palabras, un fotolibro es una obra en la que suelen colaborar otros profesio-
nales, como editores, disefiadores, artistas, tipografos e inclusive escritores
(G dela G, 2012, parr. 4).

De hecho, hay todo un debate en cuanto a qué libros entran en la catego-
ria de “libros de artista’, el cual tiene como eje de discusion la nocién de inten-
cionalidad artistica. Este principio, que delimita si una publicacién de este tipo
puede considerarse o no “libro de artista”, podria suplirse o complementarse
por otro que tenga mas bien como punto de consideracion principal el tipo de
experiencia visual que inaugura o posibilita un fotolibro en particular, ya sea
a través de su sintaxis estructural y su forma, y asi pueda llevar a calificar a un
fotolibro como “libro de arte” u obra-libro, independientemente si fue creado
por una o mas personas, o se consideren artistas o no.* No obstante, este punto
esta abierto a debate, pues en él intervienen ciertas circunstancias externas
al objeto mismo como experiencia: factores como el coleccionismo, intereses
economicos de las casas de subastas y las posiciones de los criticos de arte.

Aun asi, vale la pena tomar en consideraciéon lo que Bruno Ceschel
(2015), fundador de la organizacion y editorial Self Publish, Be Happy, dedi-
cada a la promocién de los fotolibros autopublicados, aconseja en el manual
y manifiesto del mismo nombre: hay que deshacerse de cualquier idea previa
que se tenga del “fotolibro” cuando alguien quiere adentrarse en la creacion de

4 No es clara la frontera entre libro de artista y libro-arte, u obra-libro, pero preferimos esta tltima nocion,
ya que no excluye la posibilidad de la participacion de otros profesionales para la creacion de un fotolibro
como obra colaborativa.
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uno, y nosotros extenderiamos la invitacion a cualquiera que desee abrirse a la
experiencia de leer y explorar uno.

+Por qué el fotolibro?

Hay que destacar que la intensificacion de esta no tan nueva y natural sintonia
entre el libro y la fotografia —ya que ha sido a través de la hoja impresa como
mas se ha difundido y mayor influencia ha tenido el trabajo de los fotografos—
ha surgido como contrapeso al hecho de que hay pocos espacios expositivos
para un medio tan democratico como la fotografia, segtiin opinion de expertos
(Sanchez, 2016, parr. 1). Estas son algunas posibles razones de este fenémeno:
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Montar una exposicion es un trabajo arduo que sélo puede ser contem-
plado por un tiempo determinado, a diferencia del fotolibro que permite
un contacto directo y tactil, una lectura individual, relajada e intima.

Su estructura abre un espacio para la experimentacion y el juego, ya que
permite encontrar nuevas maneras de contar una historia que rompen
con los modos tradicionales de contar narrativas, al no tener una progre-
sion clara de principio a fin.

Podria aventurarse la idea de que este retorno a la pagina impresa, tan-
gible, a esta experiencia multisensorial de tener un libro entre las manos,
olerlo, tocarlo, abrirlo, es una reaccion al imperante mundo virtual hoy en
dia (Neumiiller, 2017, parr. 2).

Su creacion siempre ha estado relacionada con la necesidad de que sean
los mismos fotégrafos quienes creen y controlen su propio discurso, ge-
nerando un soporte de su trabajo en donde ellos mismos puedan crear su
propia narrativa, tomando en cuenta los materiales, el tamafo, el montaje
y regulando sus posibilidades de distribucién. Ademas, los fotolibros per-
miten explicar las semejanzas, influencias y diferencias de los fotdgrafos.
Una publicacion de este tipo, como producto cultural, es una manera de
crear comunidad, de intercambiar ideas y dialogar a través de la comple-
jizacion de un discurso visual que, como diria Paolo Gasparini, mas alla
de si es bello 0 no, es un medio para despertar la conciencia sobre algunos
problemas (Fernandez, 2011, p. 14).
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El fotolibro como montaje

No obstante, lo que define principalmente el valor de un fotolibro sigue siendo
todo lo relacionado con la misma imagen. Parr y Badger lo confirman asi:

Un fotolibro es un libro [en el que] —con o sin texto- [...] el mensaje funda-
mental de la obra es transmitido por las fotografias. Es un libro cuyo autor es
un fotdgrafo o alguien que edita y determina el orden de la obra de un foto-
grafo, o incluso, de cierto numero de fotografias (Gronemeyer, 2015, parr. 32).

Y Horacio Fernandez lo reitera al afirmar que todo lo demas (texto, in-
formacion, disefno), si bien puede ser decisivo, es al mismo tiempo secundario,
s6lo un complemento de la imagen (Gronemeyer, 2015, parr. 33). Habria que
agregar, asimismo, que en el fotolibro, la unidad es la obra en su conjunto y
no cada fotografia concreta. De acuerdo a Elizabeth Shannon (2011), es Ralph
Prins quien mejor conceptualiza al fotolibro de forma concisa y coherente:

Un fotolibro es una forma auténoma de arte, comparable con una pieza de
escultura, una obra de teatro o una pelicula. Las fotografias pierden su propio
caracter fotografico como cosas en si mismas y se convierten en partes tradu-
cidas en tinta impresa de un evento dramatico llamado libro (p. 57).

Esta ultima nocién aparece conectada con otra: el libro como una se-
cuencia de paginas, de espacios, de momentos. Aun cuando todos los libros
tengan un comienzo y un final, la estructura que presenta un fotolibro no es
necesariamente lineal, sino que ofrece otras posibilidades. “La fragmentacion,
la acumulacion, la dispersidn, el vuelo en circulo o el contraste de plano y
contraplano son también estrategias narrativas” (Villatoro, 2017, parr. 3). Un
fotolibro no se lee como cualquier otro texto (una novela, un texto filoséfico
o historico). De acuerdo con uno de los curadores de la exposicion Fendmeno
Fotolibro, frecuentemente se compara la estructura narrativa del fotolibro con
la de las peliculas, ya que en algunos fotolibros hay un uso del lenguaje filmico
a través del montaje como recurso, lo cual posibilita dar nuevos significados a
las iméagenes:
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Una pelicula puede superar su naturaleza descriptiva a través del montaje,
presentando al espectador objetos que ni siquiera existian en la realidad. [...]
[Asi] la imagen se convierte en un flujo de consciencia, una estructura narra-
tiva, una experiencia filmica que nos permite estar de verdad «en la imagen»
(Neumdiller, 2017, parr. 12).

Incluso se podria decir que el espectador o lector crea su propio “mon-
taje” en cruce con el tipo de secuencia(s) y montaje que ofrece el propio libro.
Para explicar mejor este planteamiento, conviene hacer referencia al concepto
atlas como una forma de conocimiento visual, originado en el trabajo del his-
toriador y tedrico del arte Aby Warburg y que, como idea o concepto, nosotros
proponemos desplazar al ambito del fotolibro para explorar las posibilidades
que tiene como medio, con el fin de trazar diversas historias, historias de la
imaginacion humana que resultan opuestas a las narrativas lineales.

La forma de atlas, como bien confirma Georges Didi-Huberman (2011)
en el catalogo de la exposicion “Atlas. ;Cémo llevar el mundo a cuestas?”, ha
inspirado a diversos artistas a repensar y trastocar por completo las moda-
lidades segtin las cuales se proyectan y presentan las artes visuales. Algunos
ejemplos de fotolibros en este sentido son el Album de Hannah Hoch y el
de Hans-Peter Feldmann. Asi pues, y siguiendo a Didi-Huberman (2011),
podriamos afirmar que un atlas, al igual que un fotolibro, no esta hecho de
paginas en el sentido habitual de la palabra, sino sobre todo de laminas en
las que se disponen las imagenes. Son trabajos de montaje visual que pue-
den leerse y se disponen en una mesa® junto con otros objetos, imagenes o
libros. Al interior del fotolibro encontramos ciertas imagenes colocadas en
determinado orden que producen cierto significado. Si cambiamos el orden
en que las vemos, se crea un significado distinto. Lo mismo sucede, en un
movimiento mas complejo, si pensamos en el fotolibro como objeto que
convive con otras publicaciones del mismo tipo, o de distinto género, otros
objetos, otras imagenes en un espacio privado. Este gesto aparentemente
gratuito produce un tipo de saber que bien puede pasar desapercibido, por-
que poco se han abordado las formas visuales del saber como formas abier-
tas, no especificas y en cruce con otros saberes.

5 Didi-Huberman relaciona la palabra francesa table, que significa mesa, y tableau, que puede ser traducida
como cuadro, para afirmar que se trata de un trabajo que siempre estd en proceso, que tiene lugar en una
mesa, en la que tenemos tres o mas imagenes distintas y podemos combinarlas de distintas maneras.
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Y es que cuando tenemos un tipo de publicacion en la que prevalecen las
imagenes, lo mds probable es que lo veamos relajadamente, sin un objetivo
preciso. Podemos comprar un fotolibro porque tenemos un objetivo mas o
menos claro, por ejemplo, cuando nos atrae un autor o cierto tema, y lo vemos
una o varias veces. Pero esa curiosidad primera, que busca algo mds o menos
puntual, termina por combinarse en muchas ocasiones, y es reemplazada la
mayoria de las veces por otro tipo de gesto: el recorrido y juego con distintas
secuencias, un deambular por las imagenes que no tiene una intencién dada. Y
esta tltima accion puede repetirse una y otra vez, sin resultado aparente, hasta
que ese preguntar difuso encuentra algo y produce un tipo de conocimiento
nuevo (Didi-Huberman, 2011, p. 14).

Al considerar algunos fotolibros como atlas, como trabajos de montaje
que unen tiempos e imagenes distintas, nos atrevemos a afirmar, a partir de
Georges Didi-Huberman, que este fenémeno (como la propia nocion de atlas)
deconstruye nociones como la de cuadro (unidad de una bella forma ence-
rrada en un marco) o unicidad, y posibilita, por el contrario, algo mucho mas
interesante: la exploracion de espacios en los que lo heterogéneo y lo dispar
conviven a través de la imaginacion.

Repitamos con Goethe, Baudelaire o Walter Benjamin que la imaginacion, por
desconcertante que sea, nada tiene que ver con una fantasia personal o gratuita.
Al contrario, nos otorga un conocimiento travesero, por su potencia intrinse-
ca de montaje, consistente en descubrir —precisamente alli donde rechaza los
vinculos suscitados por las semejanzas obvias— vinculos que la observacion
directa es incapaz de discernir (Didi-Huberman, 2011, p. 16).

Cabe, entonces, la pregunta por el tipo de conocimiento que genera la
imagen, lo cual tendria que llevarnos, de acuerdo con Didi-Huberman (2007,
p. 13), a “reescribir toda una Arqueologia del saber de las imdgenes”, un saber
abierto, no especifico y punto de cruce de otros saberes.

Conclusion: fotolibro, otra forma de leer

De lo anterior se desprende que un fotolibro no es simplemente un catalogo
(Sanchez, 2016, parr. 7), pues a diferencia de éstos o de los albumes, el libro ya
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no se entiende como soporte, mas bien deviene como obra en si misma (Font-
cuberta, 2011, parr. 5).° Y los mejores libros, de acuerdo con el editor inglés
Michael Mack, son aquellos en los que “la relacion entre las ideas, las imagenes
y la forma se unen para convertirse en una obra en si misma. Cuando se con-
vierte en un elemento distintivo de la practica del artista. Cuando el libro es la
pieza” (Gronemeyer, 2015, parr. 29).

Para Ulises Carridn (2016), es indispensable estar al tanto de todo esto,
porque cuando abordamos cuestiones relacionadas con las obras-libro, se tra-
ta en realidad del futuro de los libros impresos. “Las obras-libro son la posibi-
lidad real que tienen los libros para sobrevivir” (p. 146). Y es que el continuo
desarrollo de las tecnologias digitales ha llevado a que se proclame el fin de la
era de los libros a largo plazo. No obstante, a pesar de la crisis de esta indus-
tria y del incremento y éxito de los libros electrénicos, se producen, se leen y
se compran mas fotolibros que nunca. Hay manifiestamente un regreso a la
pagina impresa en el medio fotografico; las publicaciones independientes y
la autoedicion de fanzines y libros de fotogratia es ya todo un fenémeno que
tiene un impacto considerable en la cultura contemporanea (Neumdiller, 2017,
parr. 2). Esto podria deberse, en parte también, a lo que afirmaron Deleuze
y Guattari (1994) en los afios setenta, en el contexto mismo de la reconfigu-
racion del libro en las post-vanguardias: “No hay muerte del libro, sino otra
manera de leer” (p. 39); otras maneras —se podria agregar— de ver, de sentir y
de experimentar el mundo a través de los llamados fotolibros, que en mayor o
menor medida poseen estas dos caracteristicas: un tipo de sintaxis que posibi-
lita cierta experiencia visual como fin en si (basada en cierta intencionalidad al
materializarla como obra-libro), y la atencion especifica a cierta forma (forma-
to, diseflo y mecanismo del libro). Asi, los fotolibros con estas caracteristicas
se convierten en un subconjunto del libro del artista.

6 El editor alemédn Gerhard Steidl, considerado uno de los mas importantes e influyentes en la actualidad,
confirma que un libro de calidad debe tener un formato individual -no uno estdndar-, en corresponden-
cia con las imagenes: el papel, la impresion de los colores, la encuadernacion es lo que hace que el libro sea
unico. Declara: «yo no describiria mis libros como productos industriales. Son “multiplos”. Un “multiplo”
es una idea que desarrolla un artista, pero que una persona, de forma técnica, acaba realizando [...]»
(Gronemeyer, 2015, parr. 27).
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Introduccion y desarrollo

Alusivo a la tipografia y su desarrollo en el transcurso del tiem-
po, podemos externar que ha fungido como un recurso esen-
cial dentro del ambito profesional del disefio grafico, ya que su
evolucion ha sido vasta para el estudio practico y tedrico desde
tiempos remotos. De tal manera que al dia de hoy mantiene una
multiple concepcién de sus funciones y aplicacion tanto en el
disefio como en el arte. Sobre la utilizacién de las estructuras
tipograficas donde la encomienda principal ha sido comunicar
o transmitir informacién de distinta indole, Francisco Calles
(2003) refiere: “[...] la tipogratia convierte a la palabra en una
mercancia. Nada es tan habitual y ordinario en nuestra vida co-
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tidiana, tan presente y obvio, como la tipografia” (p. 33). Motivo por el cual se
ha utilizado como recurso comunicacional y la hemos podido apreciar cum-
pliendo cabalmente su funcion en diferentes tiempos, de acuerdo a las exigen-
cias de cada momento. Conservando la ordinariedad de su uso y su funcidn,
porque no ha dejado de ser

El oficio que trata el tema de las letras, simbolos, niimeros que estan en un
texto impreso que puede ser fisico o electromagnético, la tipografia estudia
el tamafio, la forma, el diseflo y como se relacionan unos tipos con los otros,
como se relacionan visualmente entre ellos, cémo influye la tipografia en la
sociedad (Poblete, 2007, s/p).

Sin embargo, en su momento, una de sus posibilidades comunicativas
mas significativas ha sido, entonces, esa diversidad de posibilidades compo-
sitivas que ofrece el libro-arte, con formatos desobedientes al rigor editorial
de otros tiempos; mediante proporciones estructurales diversas, dispuestas en
orden y en desorden, con la intencién principal de transgredir lo formal. Rom-
piendo de manera tajante con toda la trayectoria del libro y la formalidad que
se vino gestando desde los primeros usos de los tipos mdviles, considerando
que emergid una nueva forma de producir libros, donde los artistas de la épo-
ca comenzaron a trabajar en propuestas mas creativas y composiciones en las
que la experimentacion era el recurso principal entre el libro y la tipografia
como sustento para la creacion artistica.

La idea de enaltecer a la tipografia como el medio de expresién y comuni-
cacion por excelencia dentro del formato del libro, vendria de manera mas
explicita, de la mano de los futuristas —a raiz de su concepto de poesia visual-
y los surrealistas a colacion de su interés por el caligrama. Creadores que
renegando de cualquier asociacidn creativa ligada a la tradicion y al pasado,
convinieron en liberarse por completo de las cuestiones reticulares que de
alguna manera les habian venido coaccionando (Cadena-Minguez, 2012, pp.
118-119).

Es decir, la liberacion que se menciona fue una consecuencia de la época y si-

tuacion sociopolitica que se vivi6 en los albores del siglo xx, siendo un tiempo
de inconformidad y necesidad de protesta mediante los recursos artisticos, en
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los que se plasmaron diversas formas de expresion que pretendieron romper
con la tradicion propia del arte hasta el momento. Un suceso relevante fue el
surgimiento del futurismo, movimiento artistico que va mas alla de la pintura
y la literatura tradicional, generando obras novedosas dentro de la propia poe-
sia visual y sonora, principalmente.

Como es conocido en el medio del arte, el precursor de este movimiento
tue el poeta y dramaturgo Filippo Tommaso Marinetti’ (1876-1944), quien
persiguid la idea de abandonar las tradiciones como elemento representati-
vo del pasado y propagar tanto nuevas formas de produccion artistica, como
contenidos propios y actuales de la época, donde se vivia la consecuencia de la
Revolucién Industrial y los procesos mecanicos de produccion (tomando en
cuenta para la creacion, las caracteristicas propias de dichos mecanismos, que
van desde la fuerza que representa una maquina, su velocidad, el movimiento,
el ruido que emite y finalmente la frialdad que dicho mecanismo genera como
contraposicion a las artes tradicionales que antecedieron a este movimiento).
Aunado a las problemadticas politicas y sociales, las cuales originaron sustan-
ciales posibilidades creativas en el campo del arte y la generacién de la poesia
visual para el arte futurista, empleando la tipografia como el recurso principal
de representacidn, esto mediante composiciones que reflejaban las experien-
cias del momento que se vivian,

Los Futuristas y los Dadaistas usaron gran variedad de tipografias y formatos
para liberar el lenguaje poético de las constricciones de las convenciones lite-
rarias, en particular el sentido lineal del texto. El lenguaje y la apariencia de
la pagina de los primeros experimentos de la vanguardia tenian una calidad
fortuita y cadtica (Crespo, 2012, p. 8).

3 Figura italiana representativa del origen del movimiento futurista en la primera década del siglo xx,
incursionando dentro de la poesia visual y las nuevas formas de representacion tipogréfica.
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C 1. MARINETT! FUTURe™
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Figura 1. Bosquejo de la obra Zang Tumb Tumb de Marinetti (1914), redibujada por una de

las autoras

La obra mas significativa fue Zang Tumb Tumb de Marinetti (1914), poema
sonoro y concreto que refleja la vivencia de un reportero del peridédico francés
L'Intransigeant (publicado durante 1880-1948) en la batalla de Adrianépolis,*
describiendo fielmente los sonidos y ruidos estridentes de la guerra. El tex-
to compuesto por Marinetti, titulado Palabras en libertad (Parole in liberta),
muestra una mezcla de los recursos visuales y sonoros que empleé de manera
experimental para generar el poema visual, mediante la composicién tipo-
grafica que refleja los sonidos y ruidos estremecedores, producidos a raiz de

4 Correspondiente a los enfrentamientos de la Primera Guerra de los Balcanes, entre finales de 1912 y
principios de 1913.
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los bombardeos y explosiones de la guerra. Logrando asi, consolidarse a tra-
vés de los afios como un ejemplar representativo del movimiento futurista
de vanguardia, gracias a la experimentacién pldstica y su novedosa construc-
ciéon compositiva de los elementos tipograficos que narran visualmente un
acontecimiento tan relevante para la época, a razén del quebrantamiento de
las estructuras editoriales anteriormente empleadas de manera convencional,
convirtiéndose en parteaguas de las nuevas formas de expresion artistica de
principios del siglo xx, dando paso a la creacién del libro-arte como elemento
artistico reformador. Sobre todo si consideramos que estas nuevas propuestas
experimentales forman parte de la iniciacion del libro-arte, bajo el cobijo de
las propuestas artisticas de vanguardia de principios del nuevo siglo; y por
otra parte:

El proceso intimo de descubrimiento es fundamental para la experiencia del
Libro-Arte como forma. Desde sus muchas funciones diarias hasta su existen-
cia metaférica, el libro tiene un potencial que ofrece un espacio privado parala
comunicacion e intercambio a través de bastos espacios de tiempo y geografia,
para entrever o vislumbrar la expresion de experiencias reveladas o comunica-
das, a través del espacio y del tiempo (Crespo, 2012, p. 3).

El hecho de que la tipografia es tomada, en este contexto, como parte
de la experimentacién en cuanto a la disposicion dentro de la composicion
propia del libro-arte —el tema que hemos venido tratando- es prueba de ello,
donde la poesia visual es muestra de la variabilidad en el tamafo y disposi-
cion de las letras dentro del formato dispuesto, fungiendo este ultimo como
parte de la intencién que el autor le asigna al libro-arte. Dicha narracién es
determinada por los elementos culturales implicitos en la estructura tipo-
grafica, por una lado; es decir, las letras, mas alla del significado alfabético
que poseen, portan en si mismas un sinnimero de informacion o represen-
taciones culturales en su propio cuerpo; y por otro, la intencion del artista,
quien dispone del espacio y los elementos compositivos, restringidos por sus
propios intereses de expresion.

Otro aspecto significativo dentro del libro-arte tipografico y la poesia
visual es la conexion que establece el artista entre la imagen originada por
la palabra (el contenido) y la literatura en transicién al medio visual, dan-
do paso a la estructura tematica que conforma la obra en cuestion. Asimis-
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mo, es pertinente tomar en cuenta que en ese periodo las tipografias que se
empleaban consistian en formas novedosas provenientes de la Revolucion
Industral, con estructuras condensadas, contrastes muy marcados de los tra-
zos gruesos y delgados, asi como estilos mas rebuscados, con patines muy
extendidos y curvados, y finalmente, los tipos sin patines o grotescos, en los
cuales se omitié totalmente el uso de los remates y patines, recurrentes en la
poesia visual.

Esto es, la tipografia se convirtié en imagen dentro de las composicio-
nes del nuevo libro-arte, el cual no partia de un origen establecido mediante
el uso y aplicacion reticular, sino que estaba dispuesto en diferentes direc-
ciones, proporciones, color, formas diversas que proyectaban composiciones
mas dindmicas y densas en algunos casos; evidentemente el formato con el
titulo, cuerpo de texto, columnas y margenes como origen de la pagina perdid
sentido con estas nuevas propuestas. Asi pues, anos posteriores a Marinetti
surge otro gran representante del futurismo, o mds concretamente, dentro del
segundo futurismo, el artista italiano Fortunato Depero (1892-1960), quien:

Fue uno de los protagonistas de la cultura italiana de vanguardia, presentd
una actitud multidisciplinar muy acusada y, afin a las doctrinas de Marinetti,
se perfild como un auténtico artista futurista. La velocidad, la repulsa hacia el
arte del pasado, la actitud patridtica exacerbada o el culto a la maquina, son
algunas de las bases de la revolucion artistica que supuso el Futurismo (Pérez,
2006, p. 33).

Una de sus obras mas significativas ha sido el Libro Bullonato di Fortunato
Depero (1927), un ejemplar que funge como el precursor del libro-objeto, del
cual presentamos, a manera de esbozo, su portada, con la finalidad de apreciar
la distribucién y aplicaciéon de sus elementos compositivos.

30



Ellibro-arte tipografico contemporaneo y sus posibilidades creativas
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Figura 2. Bosquejo de la obra Libro Bullonato di Fortunato Depero (1927), redibujada por una

de las autoras

Debido a que es un libro autobiografico que registra los procesos creati-
vos e ideoldgicos del artista, posee una innovadora encuadernacién bajo un
concepto post-industrial, “[...] encuadernado con dos tornillos de los usa-
dos en las carlingas de los aeroplanos de la época, y que hoy estd considerado
como una de las publicaciones emblematicas del arte moderno” (Pérez, 2006,
p. 35). En él, la disposicion de los elementos tipograficos pragmaticamente
establecidos genera una narracion visual, originada por el incremento de sus
proporciones; figuras que simulan movimiento, profundidad y el manejo del
alto contraste, generando mayor intensidad tanto en lo que se ve como en lo
que se quiere comunicar.

Sin embargo, no podemos caer en la idea de que los libros futuristas fueron los
unicos, ni los primeros en abordar la tipografia de manera poco convencional.
De hecho, la proteica naturaleza del libro, del disefio editorial y tipografico
asi como del arte, nos obliga a no caer en la pretenciosa idea de senalar
historiograficamente ni fechas concretas sobre los nacimientos del Libro-Arte,
ni del Libro-Arte tipografico (Cadena-Minguez, 2012, p. 120).
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Asi pues, las nuevas propuestas del género lograron un impacto trascen-
dental hasta la década de los sesenta y setenta, concibiendo nuevas modalida-
des en el tratamiento de la obra artistica y conservando las propuestas de los
grandes precursores del libro-arte.

Los poetas Mallarmé y Apollinaire, los futuristas italianos, los dadaistas y los
constructivistas rusos, todos ellos vinculados a la ruptura del texto y de la pa-
gina tradicional. Marcel Duchamp, vinculado a los movimientos DADA vy su-
rrealista e innovador de mil ideas nuevas: pop-art, happening, instalaciones,
cajas contenedoras, arte conceptual, fluxus [...].

Las nuevas formas de concebir los objetos de los surrealistas. Los poetas con-
cretos y visuales de los aflos 60, con un mayor interés por el valor visual y
espacial de la pagina (Anton, 2004).

Teniendo en cuenta la diversidad de oportunidades que ofrece el libro-
arte y la tipografia como elemento unico narrativo dentro del mismo y en
correspondencia con la tecnologia propia de la época, emanaron un sinnu-
mero de propuestas cimentadas en las posibilidades narrativas que ofrece la
tipografia, las cuales consistieron en un proceso de experimentacion tipogra-
fico-espacial dentro de lo que conocemos como libro-arte tipogrdfico, donde,
mediante el uso esencial de la maquina de escribir se abordo el espacio y la
disposicion de los caracteres dentro del mismo, recurriendo a los elementos
basicos del disefo, por ejemplo: la repeticion, la profundidad, el ritmo, el mo-
vimiento, la secuencia, la anomalia, el tamafo y la forma, asi como el empleo
de los recursos retdricos dentro de las obras generadas, como piezas de la poe-
sfa visual del momento.

5 Tipografia, o letras, son formas individuales que transmiten informacién por medio de su estructura y
conformacion, estan debidamente identificadas dentro del alfabeto y su significado es muy claro, funcio-
nando de acuerdo a criterios fonéticos y a una estructura con un significado especifico, pudiendo tener
diferentes representaciones, como: letras trazadas en linea, en positivo, negativo, con textura; incluso,
hasta pueden contener imdgenes dentro de su mismo cuerpo. Sin embargo, como el ser humano, cada
una de las letras son diferentes, y aunque hay similitudes entre ellas, también poseen particularidades
que las hacen unicas, pues existen en diferentes formas: desde letras altas, bajas, redondeadas, angulares,
delgadas, gruesas o inclinadas; evidentemente, todas estas posibilidades pldsticas, propias en una letra, no
alteran su significado, pero si pueden enfatizarlo considerablemente.
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Un significativo precedente de la poesia visual concreta y sonora, a la
vez, es el mexicano Ulises Carrion (1941-1989), quien fracciona la tradiciéon
del libro mediante una insoélita concepcion, propia de la construccion del
nuevo libro, a la que denomind El nuevo arte de hacer libros. Y su explicacion
sobre el tema refiere que:

El lenguaje del arte nuevo es radicalmente diferente del cotidiano. Desatiende
las intenciones, la utilidad, y se vuelve sobre si mismo, en busca de formas,
de series de formas, que den nacimiento a, se acoplen con, se desplieguen en,
secuencias espacio-temporales (Carrion, 2016, p. 50).

e

Figura 3. Print + Pen niumero 14 de Ulises Carrion (ca. 1972)
Archivo Lafuente, Ulises Carrrion, Exposicion: Ulises Carrion. Querido lector. No lea. México:
Museo Jumex, abril del 2017. Tomada por el autor.

La obra numero 14 de la serie Print + Pen es un ejemplo de la intervencién
directa de Carrién sobre la pagina de texto comun, en la cual genera sonidos
de manera visual mediante el uso del boligrafo directamente. En concordan-
cia, podemos observar variables en la intensidad, tanto de la forma como del
efecto sonoro representado de manera grafica y bidimensional, debido al in-
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cremento del achurado, que produce visualmente la intensidad que refleja la
obra; ademds, propicia un rompimiento de la secuencialidad predeterminada
con los picos desmesurados que intensifican el mensaje, en conjunto con las
formas agudas que, a la vez, nos remiten a un tono un tanto intenso y provoca-
dor, acentuado por los grosores estratégicamente implementados en las lineas
protagonistas de la obra:

En los trabajos de Carrion se puede observar una relacion tautologica entre la
teoria y la obra de arte. El analisis y la reflexion de la escritura se convirtieron
en variados experimentos, logré adaptar la tecnologia adoptada por las artes
visuales a sus ejercicios de (des)escritura, creando piezas como los collages
sobre papel y la serie Print + Pen [impresion y boligrafo] (1972). En esta serie,
Carridn utiliz6 lineas para modificar las narrativas y convertir el contenido de
las paginas en imagenes (Zavala, 2017, p. 28).

P
=
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Figura 4. Textos y Poemas de Ulises Carrion (1975), en Revista Plural
Exposicion: Ulises Carrion. Querido lector. No lea. México: Museo Jumex, abril del 2017. To-
mada por el autor.
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De esta manera, podemos observar el resultado de la experimentacion
que Carrion hizo en su trabajo, y como fue que aprovecho los recursos tec-
nolégicos con los que contaba, rompiendo esquemas y transgrediendo la idea
central y formal de un texto. Para esto, suprimio los caracteres por signos con
la intencion de generar en el lector una interpretacién que obviamente seria
a partir de su riqueza cultural y la disposicion que dicho lector u observador
le brindara a este nuevo arte de hacer libros, como lo llamé el propio Carridn,
conservando el orden y disposicion de los elementos que conforman una pagi-
na, obligando a pensar e interpretar desde una perspectiva conceptual.

Por otra parte, también estan las aportaciones de la artista Johanna
Drucker (1952), quien trabaja el espacio y la inclusion de las tipografias de
manera sublime en su obra titulada Stochastic Poetics (2012). Un claro ejem-
plo de la experimentacion tipografica, gracias al empleo de los tipos méviles
que, en su mayoria, son de palo seco, generando una contraposicion intere-
sante en el resultado, debido a la perspicacia y contemporaneidad que dichas
fuentes proyectan, asi como el contenido tematico de la obra. En ella expone
cuestiones de racismo, temas sexuales, esclavismo, etc., mediante contenido
textual que conforman las lineas de texto con cierto orden de lectura, mas
no de direccidon. También es importante mencionar la disposicion al azar que
hace de los elementos tipograficos en distintas direcciones y proporciones,
logrando composiciones con movimiento, variables tonales por la repeticion
y empalme de los elementos tipograficos, mismos que danzan en el lienzo
del papel, creando sensaciones exquisitas que envuelven al espectador, hasta
adentrarse en su atractiva propuesta grafica.
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Figura 5. Stochastic Poetics de Johanna Drucker (2012)
Tomada por el autor de Drucker (2012). Ruckworks.

Otro caso diferente, poseedor de mayor dinamismo fisico y estructural
dentro del libro-arte tipografico, es la obra Face the Face® (2007) de Ximena
Pérez Grobet (1965), donde los caracteres funcionan como una representa-
cion fisica y dispuesta de tal forma que se pueda leer el alfabeto occidental de-
pendiendo de como se dialogue con el libro, ya sea en su formato de acordeén
o de codice. Aqui, no deja de tener un orden de lectura porque su funcion es
jugar con los caracteres sin que se aparten de su significado alfabético; y si
consideramos que la tipografia es capaz de transmitir, comunicar y narrar di-
ferentes conceptos o aspectos por si misma, gracias a su plasticidad estructu-
ral, podemos aseverar que mediante el juego y diversificacion de su apariencia
tisica (no significativa) se puede generar una narracion.

6 Para consulta de la obra Face the Face, visitar: https://www.ximenaperezgrobet.com/facetheface/.
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En conclusion

Es una realidad que la tipografia ha sido una herramienta muy generosa que
permite ser construida de multiples maneras; incluso, brinda la oportunidad
de poder modificarla en cuanto a su estructura, obteniendo diversas represen-
taciones, con el fin de generar una narracion. Los diferentes ejemplos mostra-
dos anteriormente son una menuda muestra de la evolucién de la tipografia
como elemento narrativo dentro del libro-arte tipografico contemporaneo,
que va desde el tratamiento de la letra en la época vanguardista, mediante
un manejo meramente estructural y compositivo en el libro-arte, los juegos
dimensionales y la proyeccion en correspondencia con el contenido tematico
que se pretendia expresar, siendo punta de lanza para las propuestas concep-
tuales de Carrion (2016) o Drucker, por mencionar sélo algunos ejemplos.
Posteriormente, composiciones bajo un criterio tautoldgico, como se hace re-
ferencia a la obra de Carrion, haciendo construcciones de texto que ofrecen
una interpretacién exigente en el lector, debido a la ausencia de significados
textuales, pero valiéndose de la disposicion de los signos o ausencia de los mis-
mos dentro de la obra. Asimismo, con el paso del tiempo, se puede observar
la libertad de expresion que los propios tipos méviles ofrecen, como las obras
que logré Drucker (2012), haciendo composiciones circunstanciales durante
su proceso de produccion, sin dejar de mencionar, también, la profundidad de
los temas que narra a través de dichos recursos.

De igual manera, el juego con las estructuras tipograficas y la disposicion
de un formato diferente poseedor de dinamismo y un espiritu ludico durante
la interaccion con el mismo, se convirtié en otro peldaiio mas de las diversida-
des que nos brinda el tratamiento de la tipografia en el libro-arte tipografico,
muy bien aprovechado por Pérez Grobet, originando una obra actual, tridi-
mensional y conformada por una técnica de representacion distinta a lo que
habiamos venido observando.

En concordancia con lo anterior, la nobleza de la tipografia en el trans-
curso del tiempo dentro del libro-arte ha presentado una evolucion significa-
tiva, misma que podemos considerar como un elemento compositivo en una
narracion o, desde otra 6ptica, ser una narracion en si misma, manteniendo
la expresion como el objetivo principal del libro-arte, permitiéndonos interac-
tuar y vivirlo tanto visual como fisicamente en la actualidad.
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dam, 1989) es uno de los pilares en el desarrollo del género
plastico conocido como libro-arte. Tanto su obra como su tra-
bajo tedrico constituyen sin duda uno de los mayores aportes a
nivel mundial, por lo que se vuelve un referente obligado para
creadores e investigadores enfocados en el tema, especialmente
debido al marcado crecimiento que ha experimentado la pro-

duccién del libro-arte en México durante el presente siglo, es-
pecificamente en la ultima década, colocando el trabajo de este
artista como uno de los ejes para comprender su desarrollo y
bases conceptuales.
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Muestra de la revaloracion de su legado es la primera exposicion retros-
pectiva de su trabajo, presentada en la Ciudad de México en el Museo Jumex
durante febrero y marzo del 2017, bajo el titulo Querido lector. No lea (Figura
1). Si bien, parte de su trabajo ya se habia expuesto en el pais en dos ocasiones
previas —primero con la exposicion El arte de los libros de artista, presenta-
da en el Instituto de Artes Graficas de Oaxaca en 1998 y en la Biblioteca de
México en 1999, y posteriormente otra en el Museo de Arte Carrillo Gil en la
Ciudad de México en el afio 2002, titulada Ulises Carrién: ;Mundos personales
o estrategias culturales?; esta Gltima con curaduria y texto de catalogo de Mar-
tha Hellion- esta exposicion reciente en el Museo Jumex permite explorar no
so6lo su amplia produccion artistica, sino también parte del archivo que surge
a partir de su centro Other Books and So, conformado por piezas de diversos
creadores que participaron con Carridn, en proyectos tales como el arte co-
rreo. A través de ello ha sido posible identificar la vigencia de su legado que
continda produciendo redes, puntos de encuentro, material para desarrollar
temas de investigacion y discusion, asi como su influencia en el trabajo de
nuevas generaciones de artistas plasticos mexicanos.

Figura 1. Dear Reader. Don’t read de Ulises Carrién (1973). Diptico, impresion sobre papel.

Museo Jumex
Fotografia de Maria Graciela Patron Carrillo.
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El tema se desarrolla tomando en cuenta tres aspectos principales. Prime-
ro, se presenta una semblanza del artista a partir de la experiencia de algunos
colegas hoy reconocidos a nivel internacional, quienes conocieron y colabora-
ron directamente con Carrién; se trata de Guy Schraenen, Felipe Ehrenberg y
Jan Voss, quienes comparten en sus textos para el catalogo de Querido lector.
No lea su relacién con este creador, asi como a través de su obra, que sirve
como guia de recorrido a través de su vida. A partir de ellos se perfila un retra-
to de Carridn en la figura de un hombre curioso e inquieto, preocupado por
observar y aprender de su entorno; un artista siempre activo haciendo planes,
proyectos y con una constante disposiciéon por conocer otros creadores, en
especial cuando se trataba de aquellos que escapaban al reconocimiento ins-
titucional y al mercado del arte. A la vez, ello permite comprender la cercania
entre su vida y su proceso creativo, sintetizada en su idea de no separar arte y
vida, una postura donde se unifican, misma que se manifiesta en su trabajo.

Una vez establecida la relacion entre la vida y obra de Carrion, se realiza
un breve estudio sobre su proceso de produccion artistica, el cual comienza
con la renuncia a la creacion literaria y el acercamiento al analisis de las estruc-
turas poéticas y los componentes del libro tradicional, para transformarlos en
elementos de las artes visuales. Se trata de una aproximacién donde se muestra
la manera en que el artista interactia con los elementos literarios y signicos,
expandiendo los limites de su funcién en tanto componentes del libro. De en-
tre su extensa obra, que comprende el video, la instalacion, la performance, la
escritura en sus inicios, la experimentacién con el lenguaje, el presente texto
se aboca al estudio de su trabajo en torno al libro, que resulta de vital impor-
tancia para comprender el género plastico del libro-arte.

Lo anterior lo conducira a una prolifica produccion de piezas basadas en
el libro comun, que el autor denomina “obras-libro”, explorando la capacidad
de los artistas al realizar por completo el proceso de sus publicaciones: desde el
concepto o idea inicial, creacién de una narrativa, el proceso de manufactura,
métodos de impresion, elaboracion de imagenes, realizacion de empastados, e
incluso lo concerniente a la exhibicion, difusién y venta de sus piezas; es decir,
el poder del creador en términos de concepcidn, construccion y circulacion de
su obra sin depender de las instituciones o espacios establecidos de exposicion.

Para finalizar, el texto se dirige hacia la revalorizacién de la obra de Ca-
rrién en el siglo xx1, lo que sirve como indicativo de la vigencia de su legado
en el libro-arte a nivel internacional y en particular en México, pues su exposi-
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cidn retrospectiva es un evento que suma a las exhibiciones, textos y mesas de
discusion de artistas y tedricos mexicanos en torno al libro-arte. Por otro lado,
dicha exposicién evidencia la influencia de este creador en el trabajo de las
nuevas generaciones de investigadores, productores plasticos y editores que se
sienten atraidos por incursionar en dicho género.

Al demostrar lo anterior, se contribuye a la construccion de redes entre
artistas y la manera en que se produce un didlogo entre la obra, los procesos
creativos y la distribucién del libro-arte contemporaneo, pues se permite el
intercambio de ideas que enriquecen la investigacion en torno al tema. De esta
manera, a través del estudio de la vida y obra de Carrién, su metodologia y su
legado, es posible comprender su importancia como una de las figuras centra-
les en el desarrollo del libro-arte.

sQué es el libro-arte?

La reflexion realizada por Ulises Carrion en torno al libro lo conduce a la
creacion de una serie de piezas que denomina obras-libro. De modo genérico
se les ha llamado también libros de artista, término que, acorde a Martha He-
llion (2003a), aparece en la década de los setenta para referir a piezas artisticas
construidas a partir de la estructura del libro comun. Este nombre proviene
del livre dartiste, que surge posterior al livre d’peintre (un trabajo de colabora-
cion entre un escritor, un artista plastico ilustrador y un editor); a diferencia
de éste, en el libro de artista un solo autor se encargaba de realizar la obra.
Carrién hablaba de su trabajo como obras-libro o bookworks (Moreno, 2003,
citado en Schraenen, 2015, p. 20), “las obras-libro son libros concebidos como
una escritura expresiva, es decir, en los que el mensaje es la suma de todos los
elementos materiales y formales”. Sin embargo, a lo largo del presente texto se
referird a estas piezas como libro-arte, término que engloba toda obra artistica
que toma al libro comutn como referente y que se usa en la actualidad por artis-
tas y tedricos. Dicho término fue acuflado primero como book-art en 1982 por
el critico de arte Clive Phillpot, quien buscaba una manera de referir a cierto
tipo de piezas basadas en los libros, pero cuyas narrativas no pertenecen a la
literatura, sino al ambito de la creacidn visual; posteriormente es traducido al
castellano como libro-arte por Bibiana Crespo (1999) en su tesis doctoral El
libro-arte. Concepto y proceso de una creacion contempordnea.
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El término libro-arte integra todas las manifestaciones artisticas basadas
en la idea o en la estructura del libro comun, ya sea libro de artista, libro-
objeto, libro coleccion, libro instalacion, etcétera. Comprende todas las obras
de arte creadas a partir de la forma o del concepto del libro comtn, es decir,
narrativas visuales construidas a partir de secuencias, que producen ritmos
de lectura y cuyos elementos actian como un todo. El libro-arte se mueve
en el territorio difuso que separa (o conecta) las artes plasticas, la escritura,
creacion de narrativas y el libro, entendido a manera de objeto que sirve como
el espacio por excelencia donde depositar los textos. Estas manifestaciones
cambian la manera en que se lee la obra y la relacion que entabla con su lector,
quien ademas se vuelve fundamental para la concrecidn de sus relatos.

Las narrativas del libro-arte no se desarrollan en estructura lineal, como
sucede con el texto del libro tradicional, sino a través de procesos en los que el
autor construye sentido a partir de diversos elementos que entablan conexio-
nes; al respecto, el propio Ulises Carrion (2003) menciona en El arte nuevo de
hacer libros que “en un principio, los libros existieron como recipientes de tex-
tos literarios. Sin embargo, los libros, vistos como realidades auténomas, pue-
den contener cualquier lenguaje (escrito) no solo literario, e incluso cualquier
otro sistema de signos” (p. 312). Con ello, se reta el sentido del lenguaje, las
nociones de texto y narrativa, la funcién de la escritura, asi como el propdsito
del propio libro y de los lectores, que se vuelven parte de la pieza.

El libro-arte sefiala un cambio de mirada en torno al libro, a sus elemen-
tos y hasta al lector. Cada uno se transforma, de modo que el autor de textos
se vuelve autor de obras; el lenguaje se vuelve estructura, ritmo y elemento
de cardcter grafico; la narrativa literaria se vuelve visual; el libro deja de ser
un soporte y se vuelve un mensaje, a la vez que deja de ser comunicante y se
vuelve significante. Asi, el lector requiere de nuevas rutas de aproximacion al
objeto, tanto como la propia obra requiere del lector para completar su ciclo
de significacion.

Ulises Carrion: relacion entre vida y obra
Ulises Carrion naci6 en el poblado de San Andrés Tuxtla, en el estado de Ve-

racruz, en 1941. Realiz6 sus estudios profesionales en el pais dentro del campo
de la creacidn literaria, y debido a que se perfilaba como una joven promesa en
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la escritura mexicana, obtuvo una serie de apoyos econdmicos para continuar
su preparacion en Europa, vivir y estudiar en Inglaterra, Francia y Alemania.
Sin embargo, al finalizar sus estudios y carente de interés por pertenecer a
los circulos de intelectuales y escritores en México, decidié establecerse en
la ciudad de Amsterdam, donde permanecio el resto de su vida. Durante sus
primeros anos en Europa, entrd en contacto con las artes plasticas, de franca
tendencia iconoclasta y hermanadas con el pensamiento filoséfico de la época,
que las llevaba a cuestionar todo lo aceptado y consumido en el mercado del
arte. Se trataba de creadores que proponian constantemente rutas inexploradas
en la expresion y manifestacion de ideas; para Carrion, esto dara pie al plan-
teamiento de nuevas interrogantes en torno a su propio ambito de creacién
~hasta entonces la literatura- y lo conducird a otros caminos, hasta llegar a la
renuncia definitiva de la produccion literaria, atraido por la experimentacién
con sus estructuras y componentes, antes que por la creacién de narraciones.

Al respecto, Jodo Fernandes (2016) menciona la importancia que tuvo
para Carrién entrar en contacto con la escena artistica de Amsterdam, de
la cual le atrajo la “dimension iconoclasta” (p. 39); con ello se refiere a la
intencion del arte en la segunda mitad del siglo xx por dejar de lado las téc-
nicas y modos de representaciéon imperantes para dirigir su atencién hacia
territorios donde tenian cabida las reflexiones sobre el lenguaje, el arte efi-
mero, la performance y el uso de objetos provenientes de &mbitos externos a
la tradicién plastica. En efecto, fue a lo largo de su estancia en Amsterdam
cuando Carrién produjo la mayor parte de su obra y aportaciones tedricas,
aunque siempre mantuvo contacto con México. Tal fue el caso de su relacion
con Octavio Paz, que dirigia la revista Plural, y en cuyo nimero 41 se publicd
por primera vez El arte nuevo de hacer libros (Figura 2), donde se encuentra
la sintesis de su pensamiento en torno al objeto-libro, la literatura y el despla-
zamiento de estos elementos al ambito de la visualidad. Dicho texto fue pu-
blicado en inglés como The new art of making books, en 1985, por la editorial
Visual Studies Workshop Press, fundada en 1969 en Rochester, Nueva York,
la cual también le publicé en 1987 For fans and scholars alike. Las reflexiones
presentadas en estos textos son hoy punto de referencia ineludible para cual-
quier interesado en la investigacion y produccion del libro-arte.

44



Ulises Carrion: de la literatura al libro-arte. Un acercamiento a su legado artistico

{ X X X X X X X
X X
X X X * X X
X X
u . § E S X 2
X C A R R i a_ N X
’ X
X & ¥ x X X X ¢ x
= X x = X X ® X8
E ¥ x 8 X X X “o8
X X A R 348 x X X
XCW WV O XX A
- X X DN X X X X
X X X H OA € R RS
X L vV o v o s 2
roxX X 2. X X
* X X X &
X X X X X S
EeueT X X Xiisg .. .
$ %o XX T
% é
X X ? a X
X " 4 X seiaveaee ‘A

Figura 2. El arte nuevo de hacer libros de Ulises Carrion (2016), Tumbona ediciones
Fotografia de Ioulia Akhmadeeva.

Fue el entorno abierto y vibrante de Amsterdam, cuya escena artistica
recibia y promovia los movimientos y manifestaciones de mayor actualidad,
donde Carridn vio la posibilidad de llevar a cabo una serie de proyectos que
incluyen desde la expresion personal en la performance, el video-arte y el
arte-objeto, hasta otros de caracter colectivo. Tal es el caso de su propuesta
de arte-correo (Figura 3), practica que sigue vigente, aunque de modo inter-
mitente, en distintos grupos y con diferentes objetivos.
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Figura 3. Arte correo de Ulises Carrién (2017), Museo Jumex
Fotografia de Maria Graciela Patrén Carrillo.

A lo largo de su trayectoria como artista, Carrion atravesara por modi-
ficaciones a su trabajo, dejard atrds el arte correo y dirigira su atencién hacia
otras estrategias culturales de cardcter innovador. Centra su quehacer artistico
en el libro, proponiendo distintas rutas de exploracion en torno a su estructura
y componentes, perfilindose como uno de los pilares en el desarrollo del libro-
arte. Eventualmente, el propio entorno de Amsterdam, sumado a su busqueda
por espacios donde mostrar su obra y la de otros artistas independientes, lo
llevard a la creacidén de un espacio especifico de exhibicidn, venta y difusion
de libro-arte; una pequena galeria que funcionaba también como centro de
produccion, llamada Other Books and So (0BAsS). 0BAs estaba dedicada a la
promocién de publicaciones de artistas, cualquiera que fuese su formato, in-
cluyendo cintas de video, libros, libro-arte, revistas ensambladas, panfletos y
carteles. Con ello, propone una manera de eludir el control que suponia para
un artista tener un contrato con instituciones gubernamentales, galerias o
compradores de arte.
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El cuestionamiento a los 6rdenes establecidos del mundo del arte, sus pro-
cesos de legitimacion y el rumbo que toma el mercado del arte hacia el siste-
ma capitalista, tuvo un fuerte impacto en la manera en que Carrion se asume
como creador, asi como el modo en que lleva a cabo su proceso creativo y la
difusion de su obra. Todo lo anterior lo conducira a la apuesta por la apertura
de un espacio donde la norma fuera dictada por los propios artistas, en lugar de
responder a los requerimientos de instituciones; gracias a ello, oBas (Figura 4)
se vuelve un centro de posibilidades de produccion y circulacién de obra para
los artistas interesados en desarrollar su trabajo fuera del rubro institucional.

Sobre la vida de Carridn, el artista plastico y comisario de su exposicion en
el Museo Reina Sofia, Guy Schraenen (2015), menciona la postura de aquel
en torno a la relacion entre vida cotidiana y arte, entre los que no debe haber
separacion, dado que uno alimenta al otro en un ciclo de intercambio conti-
nuo. Desde esta perspectiva, se entiende el interés de Carrion por participar
en los procesos de derrumbe entre las fronteras que los dividen, muchas veces
representadas por los espacios de exhibicion artistica, postura que no resultaba
extrafia a los movimientos artisticos del arte en la segunda mitad del siglo xx.

Figura 4. Other Books and So (0Bas) de Ulises Carrion (2017), Museo Jumex
Fotografia de Maria Graciela Patrén Carrillo.
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0BAS ofrecia a los creadores un lugar donde producir y mostrar sus pro-
pias publicaciones, en su mayoria obras basadas en la forma del libro, sus cons-
tituyentes y la manera en que se construye su estructura. Se catapulta como
el primer espacio de su tipo, un lugar dedicado a la exhibicién, distribuciéon y
venta de publicaciones que pertenece a los artistas en lugar de casas editoriales,
pues esta vertiente de la plastica constituye un nuevo género de publicaciones
no-literarias, objetos que refieren al libro tradicional pero que son obras de arte.
Otra caracteristica de estas piezas es que el artista no sélo se involucra en la crea-
cion de su obra, sino que realiza el proceso completo; de este modo, mantiene el
poder de decision para hacer llegar sus piezas a diferentes publicos, los costos y
finalmente la ganancia, dado que se carece de intermediarios. Asi, se dejan fuera
las instituciones y centros de legitimacion, se plantean otras rutas en el mercado
del arte, a la par que se crean nuevos publicos.

Respecto a oBAS, Schraenen (2015) sefiala que uno de los aspectos mas
innovadores del lugar era la bienvenida al visitante, a quien se permitia la en-
trada como si se tratara de una libreria, mas que de un espacio de exposicion
artistica, fomentando la interaccion directa entre espectador y obra. Se invitaba
a acercarse a las piezas, se daba la oportunidad de explorar, tocar y manipular,
como se haria con el libro comun en una libreria, generando una relacién de
cercania entre el lector y la pieza. Aunque cierra sus puertas en 1978, deja un
legado importante, pues impulsd la creacion de publicos, la formacién de redes
entre artistas, provoco el enriquecimiento de ideas, la generacion de proyectos
internacionales, y marcé el camino para que otros siguieran su ejemplo, abrien-
do pequeiias editoriales independientes y espacios dedicados a la elaboraciéon y
difusion del libro-arte.

Tras su desaparicion, oBas se transforma en oBasA (Other Books and So
Archive), un archivo donde se conservaron las numerosas obras editadas y reuni-
das en los anos de funcionamiento de la galeria. Aunado a ello, el legado de oBAs
sienta las bases para la apertura de distintos centros dedicados a la elaboracion y
distribucion del libro-arte, como el caso de Boekie Woekie, Books By Artist, fun-
dado en Amsterdam por Jan Voss en enero de 1986. Boekie Woekie contintia el
trabajo que comenzd Carridn, al ofrecer al publico “una combinacion de galeria
y libreria” (Hellion, 2003b, p. 51), tomando como inspiracion el modelo utilizado
por Carrién durante los afos de funcionamiento de oBas; se trata del lugar de
venta y exposicion de libros de artista que recientemente celebro su trigésimo ani-
versario, y donde se llevo a cabo la tltima exposicion de Carrién en vida, en 1987.
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Por su parte, el artista mexicano Felipe Ehrenberg (1943-2017) mencio-
na haber conocido a Ulises Carrion en la Ciudad de México, cuando ambos
vivian en el pais. Inicialmente sus encuentros eran resultado de las reuniones
y grupos de discusion formados por los integrantes de circulos culturales a
los que ambos pertenecian. En el texto que Ehrenberg escribe sobre Carrion
para el catalogo de Querido lector. No lea, sehala haberse inspirado por esta
concepcidn de los libros como piezas de arte. Este artista narra su llegada a
Reino Unido, huyendo de la persecucion a artistas e intelectuales, posterior
a la matanza de 1968, su establecimiento en Devon y la adquisicién de un
mimedgrafo de segunda mano, el cual en México era visto como herramienta
de rebelién y sus duefios perseguidos por el gobierno. Con el mimedgrafo,
Ehrenberg comienza a producir sus propios libros y mas adelante fundara la
editorial independiente Beau Geste Press (BGP).

Inspirado por el trabajo de Ehrenberg, Carrién consigue en 1972 un mi-
medgrafo y comienza con la elaboracion de sus propios libros. “Para empezar,
compré un mimedgrafo de segunda mano pero en perfectas condiciones y me he
lanzado a hacer mis propios libros” (citado por Ehrenberg, 2016, p. 30). Ehren-
berg visita Amsterdam, donde conoce el espacio de 0BAs, que a su vez tendrd
impacto en su trabajo. Poco después vuelve a México, aunque la corresponden-
cia se mantuvo entre ambos artistas. Sin embargo, no llegaron a coincidir de
nuevo, pues cuando Carridn visité México en 1984, Ehrenberg se encontraba
fuera del pais. El proyecto en que trabajaron juntos, titulado The Muxlows, fue
terminado por este tltimo, posterior a la muerte de Carridn, y su obra presenta-
da también de manera pdstuma en la V Bienal de Mercosur, comisariada por el
mismo Ehrenberg, que se llevd a cabo en el 2005.

A partir de los testimonios de Schraenen, Ehrenberg y Voss, es posible
identificar a Ulises Carrién como un artista multidisciplinario, un creador que
aborda su trabajo a partir de un proceso de cuestionamiento de todos los ele-
mentos involucrados en el quehacer artistico, ademas de llevar a cabo un cui-
dadoso proceso de formulacion de pensamiento® que sustenta cada uno de sus
proyectos. En este sentido, puede entenderse el legado de Carrién no solo en
lo concerniente a sus aportaciones dentro de la teoria y produccion del libro-
arte, sino también a partir de sus diversos proyectos, que ofrecen un ejemplo a

3 Cuando hablamos de “proceso de formulacion de pensamiento” nos referimos al proceso de construccién
discursiva; es decir, la manera en que un artista da forma a una idea que conduce a la creacion de una obra
artistica.
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seguir para la comunidad artistica y aquellos editores interesados en la produc-
cién y exhibicién del libro-arte.

Carridn es un artista que realiza una profunda observacién del mundo
del arte, a partir de la cual toma la decision determinante de mantenerse apar-
tado de los circuitos que definen y legitiman a los artistas establecidos, ade-
mas de poseer la generosidad suficiente como para crear redes que incluyen a
nuevos creadores, siempre con disposicion a escuchar nuevas ideas y distintos
modos de abordar la practica artistica, aunado a la generacion de reflexiones
en torno al libro-arte.

Ulises Carrion: aportaciones al género del libro-arte

Si bien la relacion entre el libro y las artes plasticas ha existido desde mucho
antes del nacimiento del libro-arte, es durante la segunda mitad del siglo xx
cuando surge como vertiente artistica, de la mano de movimientos tales como
Fluxus, el arte conceptual y el tautoldgico, donde los artistas buscaban romper
las reglas que habian definido al trabajo del arte en la primera mitad del siglo
xX. Los creadores apuestan por la disolucion de fronteras entre el mundo del
arte y la vida, la experimentacion a partir de objetos utilizados en la cotidia-
nidad, la puesta en crisis de los procesos establecidos de produccién y circu-
lacién de obra, y la independencia del creador respecto a las instituciones. A
lo anterior se agrega una estrecha relaciéon con el pensamiento filoséfico, que
desemboca en una serie de reflexiones en torno al lenguaje, su relacién con los
procesos de formulacion de ideas, los componentes de la escritura (texto, pa-
labra, signo, significado) y su aplicacion en el campo de la visualidad; todo ello
llevara a los artistas plasticos a través de un camino de experimentacion hacia
el libro, entendido como parte de las artes visuales. En este agitado periodo,
la figura de Ulises Carrion resulta fundamental en el nacimiento y desarrollo
del libro-arte; su preparaciéon como escritor le permitié reflexionar sobre la
estructura y elementos del libro, ademas de identificar las posibilidades que le
ofrecia la poesia visual.

Entre los antecedentes retomados por Carrion se encuentran el cons-
tructivismo ruso y el trabajo del futurista Filippo Tommaso Marinetti, asi
como la obra del poeta simbolista Stéphane Mallarmé, cuya pieza Una tirada
de dados jamds abolird el azar es clave en el surgimiento del libro-arte, pues
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reconfigura los drdenes del lenguaje y la visualidad en los textos. Al entender
el texto como un elemento de caracter grafico —es decir, como una imagen-,
la visualidad se integra al proceso de creacion de libros y las narrativas que
surgen de ello se producen a partir de imagenes, generando un intercambio
de informacién entre elementos, tales como distintas tipografias y tamafos de
fuente, fotografias, dibujos, estampas, manuscritos.

A través de lo anterior, se revela una nueva faceta de la escritura: su as-
pecto visual, que Carrién analiza y explora en su obra. Con ello, actiia como
eslabon que une el libro, la estructura literaria y la expresion visual, aporte sin
precedentes en la historia del arte. El artista entiende al libro como un con-
junto de signos que forman secuencias y la relaciéon que dichas secuencias en-
tablan con la temporalidad. Estos conjuntos de signos adquieren un caracter
visual y se transforman en imagenes, a la vez que las imagenes en sentido tra-
dicional funcionan como signos; de este modo, se construyen nuevos tipos de
narrativas, que involucran secuencias espacio-temporales (Figuras 5y 6). En
este proceso, el autor explora los posibles modos de relacion entre los elemen-
tos del libro y la estructura que los contiene, lo que los conduce a comportarse
como partes de un todo. Su interés no proviene del lenguaje, en tanto medio
comunicante, sino en su estructura, que extrapola a la creacion de textos, a
la poesia, a la visualidad y al habla, dado que en la estructura se encuentra el
ritmo y éste sienta los parametros para la lectura o encuentro con la obra, sea
un video, una instalacion o un libro-arte.

Al estudiar la manera en que interactan tales elementos, le fue posible
identificar los puntos de convergencia y separacién entre la escritura, el tex-
to, el signo y la imagen para integrarlos a su quehacer artistico en una labor
constante de separacién y unificacion, un proceso de construccion y decons-
truccion que se manifiesta en su obra plastica, su reflexion tedrica y en su
propia vida. El interés por la estructura y esquema de las cosas se localiza tan-
to en su obra como en los proyectos que desarrolla, tales como el arte correo,
el estudio del comportamiento humano (en piezas donde reflexiona sobre la
légica del chisme, el rumor, el escandalo, la difamacion) y sus estrategias de
difusion de obra.
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Figuras 5y 6. Textos y poemas de Ulises Carrién (2017), Museo Jumex
Fotografias de Maria Graciela Patrén Carrillo.

Como resultado de esta exploracidn, presente en obras como Textos y
poemas, se transgreden los lineamientos de la narrativa tradicional y los orde-
namientos que comunmente siguen sus elementos, abriendo el camino para
la creacion de estructuras y 6rdenes de sentido relativos al lenguaje, texto y
escritura, entendidos como sistemas y emergiendo en sus estructuras. En con-
secuencia, el libro sera entendido como un continuo de momentos, una serie
de eslabones donde las estructuras se integran en una temporalidad y espa-
cialidad realizados durante la lectura. Asi quedaran sentadas las bases para el
desarrollo del libro-arte.

Estas reflexiones se publicaron por primera vez gracias a su relacién con
Octavio Paz, quien lo invité a presentarlas en la revista Plural namero 41 de
México, en el afio de 1975, bajo el titulo El arte nuevo de hacer libros, obra pa-
radigmatica en el desarrollo del libro-arte y punto neural en el entendimiento
del libro como parte de las artes visuales. Los postulados de Carrion dejan
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clara su renuncia definitiva a la escritura y a la creacion literaria para conver-
tirse en un productor de libros, no de textos. El autor literario se transforma
en productor de libros, mientras el libro se transforma de un contenedor de
textos a una obra plastica y, finalmente, el lector tradicional en su acercamien-
to al libro-arte actuara como un espectador de obra.

Siguiendo el texto del critico Jodo Fernandes (2016), Carrién deja atras
la idea de ser un autor para transformarse en hacedor y con ello explorar su
capacidad para publicar libros sin ser escritor, ya que el trabajo del escritor
consiste precisamente en escribir, es decir, en la creaciéon de textos, mientras
quien se asume como un autor producird obras. A partir de esta postura,
Carridn llegara a la reorganizacion de todos los integrantes del libro, propo-
niendo estructuras en el uso y ordenamientos de signos, el espacio de la pagina
y la forma en que se presenta el contenido, renunciando a la presentaciéon de
narrativas lineales para proponer conjuntos de elementos con un mayor grado
de complejidad, donde convergen tipografias, signos alfabéticos e imagenes,
en cuya interaccion surge el hilo conductor de la narrativa.

Acorde a Carrion y a El arte nuevo de hacer libros, en la pagina del libro
comun, la escritura lineal conduce a su lector por un trayecto claramente es-
tipulado; en contraste, los nuevos libros transforman al lector en espectador y
el objeto lo lleva a través de un nuevo tipo de secuencia. La lectura acostum-
brada cambia, adquiere ritmos que son resultado del juego de su autor con
la estructura de la pagina y la construccion de su texto. Asi, se trascienden la
poesia visual y la poesia concreta, y en su lugar surge una imagen formada
a partir de elementos provenientes del libro comutn pero que han atravesado
un proceso de deconstruccion. Carrion basa estas reflexiones en la obser-
vacion de las paginas del periodico, que contienen, en un mismo espacio,
distintas noticias, encabezados, tamafos de fuente, imagenes, textos, lo cual,
en conjunto, constituye una imagen antes que un escrito. Al traducir estos
elementos al ambito de la obra-libro, se enriquecen las posibilidades graficas
del texto, el signo alfabético, el signo ortografico, el tipo de fuente y la imagen,
proceso del que emergen como elementos de la visualidad. A través de este
trabajo, las posibilidades de creacién aumentan exponencialmente, dando lu-
gar a multiples maneras de construir las narrativas del libro-arte.

En El arte nuevo de hacer libros, Carrion sefala los atributos o cualidades
inherentes a estas nuevas obras, que parten del libro como un espacio donde
se deposita un texto, un objeto construido a partir de una estructura estan-
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darizada que posee pastas, portada, contraportada, paginas, texto. Se trata de
una serie de reflexiones en torno al libro y sus elementos, asi como un desglose
de la estructura de cada uno; analisis que le permite llevar a cabo una decons-
truccion. Es un cambio de mirada en torno al libro y a sus elementos, desde
el autor hasta el lector; en el proceso, cada uno se transforma de modo que el
autor de textos se vuelve autor de obras, el lenguaje se vuelve estructura, ritmo
y elemento grafico, mientras la narrativa literaria se vuelve visual.

Como resultado de tales reflexiones, el libro deja de ser un soporte de
textos y se vuelve un mensaje, deja de ser un objeto comunicante y se vuelve
significante. Asi, el lector también precisa de nuevas rutas de aproximacion al
libro y la propia obra requiere del lector para completar su ciclo de significa-
cién. Acorde a El arte nuevo de hacer libros, el libro se entiende como una se-
cuencia de espacios (las paginas) y cada espacio se lee en distintos momentos,
lo que da como resultado una secuencia espacio-temporal. Mientras en el libro
comun existe una secuencia narrativa definida por el orden de las paginas que
determinan el ritmo de lectura, en los nuevos libros la secuencia se construye
a partir de elementos que dictan la manera en que el lector se aproxima a la
pieza. Asi, de la secuencia se desprende el ritmo que en el libro comun es dado
por el texto, por la cadencia de la escritura y que para existir no requiere la
presencia de un lector; en contraste, en los nuevos libros, las secuencias surgen
a partir de los objetos o materiales que actiian como sus paginas. Aqui el lector
juega un papel fundamental, ya que el ritmo se manifiesta en la accion de la
lectura, pues como sefiala Martha Hellion (2003a):

los libros de artista requieren de un lector activo, dispuesto a percibir la obra a
partir de un cambio radical en sus habitos de lectura y la alteracién de sus pre-
conceptos sobre lo que debe ser la poesia, las artes visuales y el lenguaje (p. 22).

El libro comuin posee una serie de espacios en blanco que separan las pa-
labras, lineas, parrafos y capitulos, y cuya funcion radica en facilitar la lectura;
en los nuevos libros, el espacio es parte de la narrativa, su funcion sera causar
un efecto visual y con ello provocar distintas sensaciones en su lector. Esta
idea proviene de los ejercicios de poesia visual que se llevaron a cabo durante
las vanguardias artisticas, donde lo escrito deja de ser una herramienta para
volverse parte de la imagen. En consecuencia, el texto de estos nuevos libros
conforma un relato que no requiere de lo escrito, sino que puede construirse a
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través de signos, imagenes y otros objetos. El texto deja de ser elemento central
del libro y se vuelve uno de entre todos los integrantes de la obra, pues su pro-
posito es transmitir una idea, que se manifiesta a través de la totalidad de sus
elementos, tal como menciona Carrién (2003): “En un libro del arte nuevo, las
palabras no transmiten intencién alguna, son utilizadas para formar un texto
que es un elemento de un libro; y es este libro, como un todo, el que transmite
la intencién del autor” (p. 320). Esta intenciéon obedece a su busqueda por
expandir el terreno de accidn de la literatura y llevarla a nuevos soportes, am-
bitos y modos distintos en la creacion de narrativas.

Esta reinterpretacion del libro, a su vez, dejara la puerta abierta para
realizar lecturas a modo de performance, eliminando el texto y el lenguaje
para enfocarse sélo en el seguimiento de ritmos, sin palabras ni construccion
lineal, donde se desarrolla un concepto, como sucede con las lecturas en cir-
culos literarios. El ritmo y secuencia adquieren cada vez mayor relevancia en
la obra de Carrién y lo conducen a experimentar con la performance, la crea-
cién de videos y el cine, dada su relacién con el discurso espacio-temporal.
De este modo, se realiza una deconstruccion de las estructuras tradicionales
del libro y una posterior reconstruccion, ahora como elementos que funcio-
nan en otros sistemas.

Ellegado de Ulises Carrion

Gracias a su incansable labor como artista, investigador y gestor cultural, el
legado de Ulises Carrion cubre diversos aspectos: su amplia produccion vi-
sual, el desarrollo de textos, donde presenta el resultado de su reflexion tedrica,
la propuesta de mecanismos que permiten a los artistas cubrir por completo
los procesos conceptual, de realizacion y difusién de sus obras. La manera en
que toma como punto de partida sus actividades como escritor lo llevaran a
desarrollar una serie de cuestionamientos en torno a la creacion literaria y al
modo en que sus estructuras pueden aplicarse a la visualidad y la produccion
del libro-arte. En sus cuestionamientos y escritos pone en crisis el discurso li-
terario, sus signos y estructuras, usando estos elementos en un ambito fuera de
lo comun, al que se integraran, finalmente, la visualidad. Se trata de un proceso
que lo conduce al proyecto del arte correo y, mas adelante, adentrarse en el
video-arte, el libro-arte y estrategias culturales necesarias para difundir su obra.
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El gran aporte de Carridn en la historia del libro-arte radica en su aproxi-
macion al objeto-libro como una estructura y revisar bajo una mirada critica
la manera en que se comportan sus elementos, asi como sus posibilidades de
transformacion cuando dicha estructura se deconstruye. Finalmente, extien-
de sus reflexiones al proceso de encuentro con su lector y lo que implica la
accion de lectura como relacion que se entabla entre ellos. Con la publica-
cion de El nuevo arte de hacer libros sefiala una serie de puntos a considerar
para entender al libro como figura de las artes plasticas, por medio de una
comparacion entre sus caracteristicas y las del libro, junto con las narrativas
tradicionales. En este sentido, puede decirse que ha cuestionado los procesos
de construccién de significado que tienen lugar a partir del lenguaje y la escri-
tura, al trasladarlos al ambito de la creacion plastica.

Acorde a Fernandes (2016), en el caso de Carrién era necesario dejar de
asumirse como escritor para poder elaborar y publicar libros que no eran litera-
tura, sino piezas de arte. Y dado que se carecia de espacios donde mostrar este
tipo de obra, la apertura de oBas sienta un precedente, debido a que es la prime-
ra galeria de su tipo en el mundo. Incluso después de su clausura, sigue sentando
las bases para futuros proyectos, pues se convierte en archivo y, de este modo,
va creando un nuevo relato en la historia del arte. Por ello, puede afirmarse que
su legado no sélo consiste en la obra, sino también en el camino que abre para
la produccion y difusion del libro-arte, un trabajo que con el paso del tiempo ha
ido ganando adeptos tanto en el terreno de la produccion artistica como en el de
la investigacion tedrica, y que en México se perfila como uno de los puntos de
interés en las nuevas generaciones de artistas, quienes retoman sus postulados e
ideas para aplicarlas en la escena artistica del presente siglo. Uno de estos casos
es el trabajo que el artista mexicano Carlos Amorales present6 en el pabellon de
México en la ultima edicidn de la Bienal de Venecia, bajo el titulo La vida en los
pliegues (Figuras 7 y 8). Esta pieza es resultante de una reflexién en torno a la
censura a la que se encuentran sometidas la prensa y la libertad de expresion en
el pais, para lo cual, el artista construye en distintos soportes y materiales diver-
sas imagenes, semejantes a textos, a partir de formas que remiten a signos alfa-
béticos. Aunque el tema de la obra se relaciona con el contexto actual del pais,
la manera en que es presentada guarda una estrecha similitud con el trabajo de
Carrion y sus piezas basadas en las paginas del periddico. De este modo, se hace
notoria su influencia, tanto en las propuestas de jévenes artistas como en la obra
de otros mas establecidos y de proyeccién internacional.
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Figuras 7 y 8. La vida en los pliegues de Carlos Amorales (2017), Pabellon mexicano de la
Bienal de Venecia

Fotografias de Maria Graciela Patrén Carrillo.
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Conclusiones

Ulises Carrién ha sido uno de los pioneros en la produccién e investigacion
del libro-arte. De origen mexicano, su formacién profesional tuvo lugar ini-
cialmente en el ramo de la literatura, aunque después su interés y trabajo se
desenvolvieron dentro de las artes visuales. Por esta razon, sus reflexiones in-
volucran ambas disciplinas, entendidas como estructuras que se pueden des-
armar para estudiar a sus integrantes por separado y después nuevamente en
su trabajo en conjunto. Al respecto, la frase de Jodo Fernandes (2016) en el
texto del catalogo Querido lector. No lea lo resume acertadamente: “Hacer para
deshacer y hacer de otra manera es un principio de vida y de obra del que
jamas abdico” (p. 46). En efecto, Carrién cuestiona la estructura y funcién
del lenguaje, el signo, la escritura y el texto como parte de los procedimientos
de construccién de sentido, lo que, a su vez, deviene en preguntas acerca de
la figura del libro, que es por excelencia el objeto depositario del texto y su
posibilidad de ser usado como obra de arte; plantea que el libro-arte debe ser
entendido como una secuencia de imagenes y textos que se muestran en va-
rios espacios y cada uno de esos espacios se percibe en momentos diferentes,
por lo que es también una secuencia de momentos, es decir, de tiempo dando
lugar a una pieza constituida por una serie de eslabones espacio-temporales
(Carrion, 1980).

Con base en lo anterior, se dice que el libro-arte es autonomo, crea sus
propias reglas, partiendo de la idea o la forma tradicional del libro, pero la
trasciende; la lectura de estas piezas se proyecta como una cadena de tempo-
ralidades, pues cada cambio de pagina, cada posiciéon donde se mira y cada
lectura suceden en distintos momentos. Es un registro del tiempo que se con-
serva y en cada lectura se re-produce, dando lugar a nuevos relatos, nuevas
interpretaciones.

Para concluir, es preciso senalar que dada la amplitud de su trabajo, el
presente texto ha dejado de lado el analisis especifico de sus piezas para en-
focarse en la metodologia que sigue en su construccion discursiva y las obras
que ello le permiten producir. Asi, en su legado se encuentra la relacion entre
su vida y obra, la deconstruccién de la literatura y sus elementos, el interés por
el ritmo que sustituye a la lectura tradicional y que eventualmente lo llevara a
prescindir de las narrativas literarias, ademas de la disposicion y generosidad
por compartir su trabajo y el de otros artistas por medio de la creacién de nue-
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vos espacios y proyectos, referentes para la produccion, discusion y difusion
de este género plastico, tanto en México como en el extranjero.
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Introduccion

El objetivo de este articulo es revisar, a partir del trabajo de
promotores cinematograficos, del Primer Concurso de Cine
Experimental y de la revista Nuevo Cine, el contexto y el mar-
co histdrico referencial en el cual se desenvolvieron, durante la
década de los sesenta, cineastas jovenes, como fue el caso de Sa-
lomoén Laiter; y que sirva de arranque para un trabajo mayor de
investigacion de su obra —en este caso, la tesis—, donde se ana-

lice con detalle aspectos que toca sobre temas como la apertura

ideologica, el cosmopolitanismo y la crisis y ruptura sociales.
En 1964, ocho peliculas mexicanas de reciente factura, mas

otras cinco realizadas al afio siguiente, participaron en el Pri-
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mer Concurso Experimental de 1965.° Convocado por la Seccién de Técnicos
y Manuales del Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica
(sTPC), este concurso constituyd un hito en el desarrollo de la cinematografia
mexicana. De acuerdo con Héctor Perea (2002):

[...] la convocatoria al Primer Concurso de Cine Experimental, promovida
por el Sindicato de Trabajadores de la Producciéon Cinematografica, habia
representado, sin que en ese momento se supiera, el inicio del cine contem-
poraneo mexicano al dar cabida en la produccién industrial a cintas dirigi-
das, escritas, adaptadas, actuadas o protagonizadas por jovenes intelectuales
y artistas (p. 118).

La industria cinematografica mexicana, luego de mas de veinte afios de
un intenso auge, habia visto extinguirse su Epoca de Oro. Luego de la Segunda
Guerra Mundial, renaci6 el cine hollywoodense; después, surgi6 la television,
y al terminar el apoyo financiero de Estados Unidos, las producciones aztecas
disminuyeron al minimo sus presupuestos (Cruz, 2011). Al recorte econdmico
correspondi6 una reduccion en la calidad de las realizaciones cinematografi-
cas.* El gobierno mexicano tomd el control de estudios, sindicatos y distribu-
cién de las peliculas mexicanas; estos factores, aunados a la baja taquilla y al
circulo vicioso de su situacidn financiera —a menor calidad, menores ingresos
y menores montos destinados a la producciéon-, sumieron al cine mexicano
en la peor crisis de su historia, que se extenderia, por mas de cuatro décadas,
hasta los albores del siglo xx1.

Un grupo de escritores intent6 impulsar, a principios de los afos sesen-
ta, nuevas formas de expresion y concepcion en la cinematografia de nuestro
pais; integrado, entre otros, por Salomén Laiter, Emilio Garcia Riera, José de
la Colina, Rafael Corkidi, José Miguel “Jomi” Garcia Ascot, Gabriel Ramirez,
Carlos Monsivais y Salvador Elizondo, se publicé -no sin dificultades- la re-

3 En su Historia documental del cine mexicano, Emilio Garcia Riera decide, por su importancia y significa-
cion, dedicar un capitulo aparte a 12 de las 112 peliculas mexicanas realizadas entre 1964 y 1965. Se trata
de aquellas que concursaron, durante 1965, en el Primer Concurso de Cine Experimental de largometraje.

4 Entre 1943 y 1957, durante los dltimos quince afios de la Epoca de Oro del cine mexicano (1936-1957),
las producciones cinematograficas en el pais alcanzaron un promedio de casi cien realizaciones por afio;
cuarenta anos después, en 1997, esta cifra disminuy6 a s6lo nueve (Anuario estadistico de cine mexicano,
2014).
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vista Nuevo Cine: un producto alejado del sistema de promocion tradicional
que exploraba, a partir de una critica diferente y de una nueva poética cinema-
tografica, las posibilidades latentes en el cine de autor.

La crisis no sélo se reflejaba en la baja calidad del producto cinematogra-
fico, sino también en la mermada cantidad de realizaciones producidas. De
acuerdo con Flores (2009): “En 1961 la produccion fue tan sélo de 74 pelicu-
las, en contraposicidn al afio [anterior] cierre de la década de los cincuenta,
1960: 114 cintas” (§ 6). Pese a todo, a finales de la década de los cincuenta y
ante este triste panorama, surgieron promotores de la actividad cinematografi-
ca. En su articulo “Manuel Gonzalez Casanova: un suesio imposible”, Armando
Casas (2012) sefala que, en cuanto al estudio y la investigacién cinemato-
grafica, en el México de aquella época se partia del “cero absoluto’; de ahi la
necesidad “de hacer realidad la creacion de un espacio universitario dedicado
al estudio sistematico del cine” (§ 7). Consecuente con esta idea, Gonzalez Ca-
sanova coadyuvo, en 1960, a la fundacién de la Filmoteca de la unam.” Laiter,
con vocacion innata para las artes (dibujo, pintura, arquitectura, literatura) y
perteneciente a una familia acaudalada, utilizé sus recursos y contactos para
apoyar a la revista Nuevo Cine y sacar adelante al menos un par de obras ci-
nematograficas (Viento distante y Las puertas del paraiso), que marcarian el
desarrollo y la época que representan en el cine nacional.

La revista Nuevo Cine y Salomodn Laiter

Casi al mismo tiempo, un nutrido grupo de artistas y escritores se dio a la tarea
de fundar una revista especializada: Nuevo Cine, cuyo primer niimero aparecid
en abril de 1961. Entre los patrocinadores estaba el realizador, actor y escritor,
Salomoén Laiter. En el Instituto Francés para América Latina (IFAL), que a la
sazon contaba con su propio cineclub, se reunian jovenes artistas, quienes bajo
la influencia de la legendaria revista francesa Cahiers du Cinéma® fundaron y

5 Pionero e impulsor de la educacion cinematografica en México, Manuel Gonzilez Casanova (1934-2012)
fund¢ el Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos (CUEC) y dejé un notable legado para subsi-
guientes generaciones.

6 Cahiers du Cinéma (Cuadernos de Cine), significativa e importante revista francesa de cine, fundada
en 1951 por André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze y Joseph-Marie Lo Duca. En ella han colaborado es-
critores, cineastas y criticos de la talla de Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jaques Rivette
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editaron su propia revista; en ella, los integrantes de esta joven agrupacion ver-
tieron su opinidn sobre la critica situacion del cine y de la industria cinemato-
grafica en el pais:

Se trata precisamente del grupo Nuevo Cine. En su manifiesto, publicado en el
numero 1 de su revista, sefialan seis puntos que pueden sintetizarse en la nece-
sidad de crear, obviamente, un nuevo cine mexicano y dar espacio al desarrollo
de una mayor cultura cinematografica en el pais (Flores, 2009, § 10).

Aranzubia Asier (2011) explica la fuerte repercusion que causo la revista
Nuevo Cine en el México de principios de los sesenta como un fogonazo; una
chispa desproporcionada para una publicacién que sélo editd siete nimeros
(entre abril de 1961 y agosto de 1962), practicamente sin presupuesto ni apo-
yos oficiales del gobierno o de particulares; aun asi, esta revista resulta deter-
minante para entender el desarrollo y la evolucion del cine nacional, pero,
sobre todo, de la cultura y los discursos en torno al cine a lo largo de las ulti-
mas décadas del siglo pasado. Entre sus méritos mas destacados estd promover
que circulara “una nueva manera de hacer critica de cine que permitiria supe-
rar el impresionismo y la falta de rigor que habia caracterizado hasta entonces
el periodismo cinematografico mexicano” (§ 1).

La critica a los filmes més representativos de la Epoca de Oro del cine
mexicano se limitaba a resefnas periodisticas sobre las actrices que acudian
a los estrenos, acompanadas de trios, bandas y mariachis. Las notas de pe-
riddicos, cancioneros y “revistas del corazén” hacian referencia a sus te-
mas y argumentos, calificando a los actores por el desempefio moral de sus
personajes, sin adentrarse en el analisis cinematografico. Eran articulos de
opinion en tono amable y ligero, no existia una verdadera critica o una his-
toriografia del cine, que era considerado un arte menor y no un fenémeno
cultural con implicaciones socioldgicas, antropoldgicas, estéticas, psicold-
gicas y filosoficas.

Cabe aclarar que no todos los integrantes del grupo Nuevo Cine escribian
para la revista; en su mayoria, los articulos eran producidos por José de la
Colina, Emilio Garcia Riera, “Jomi” Garcia Ascot, Salvador Elizondo y Gabriel

y Jean Luc Godard (entre otros importantes personajes ligados al estudio y la creacion cinematografica).
A 56 anos de su salida al publico en Francia, el 10 de mayo del 2007 se publicé el primer niimero de su
edicion espafiola, con un tiraje de quince mil ejemplares (Maldivia, 2007, § 2-6).
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Ramirez; sin embargo, también formaban parte de este grupo: Salomon Laiter,
Carlos Monsivais, Jorge Ibargiiengoitia, Paul Leduc, Manuel Michel, Armando
Bartra, Eduardo Lizalde, Manuel Gonzalez Casanova, Tomds Pérez Turrent,
Nancy Cardenas, José¢ Béez Esponda, Leopoldo Chagoya, Fernando Macotela,
Sergio Martinez Cano, Juan Manuel Torres, Jorge Ayala Blanco, Ismael Garcia
Llaca y Ludwik Margules.

Laiter, ademas de patrocinar la publicaciéon de Nuevo Cine, incursio-
naba como director de EI Ron (donde también fungié como escendgrafo),
Viento distante (ganadora de “La Vela de Plata” en el Festival Internacional
de Cine de Lorcano, Suiza), La pesca, Las puertas del paraiso (con la que
gano el Ariel de Oro) y Picasso entre nosotros. También produjo el filme Los
adolescentes de Abel Salazar, y protagonizd cintas, como Los amigos de Icaro
Cisneros, Las visitaciones del diablo de Alberto Isaac, La mufieca perversa de
Rafael Baledén y To Kill a Stranger de Juan Lopez Moctezuma.

La Generacion de los 50

En México, la mitad del siglo xx constituyé una época en la que sobresalieron
artistas de su tiempo, a contracorriente de una cultura vertical, oficializada
y costumbrista. A esta generacion se le llamo de la ruptura, y a sus artistas,
pintores, ensayistas, narradores, poetas, historiadores, dramaturgos, filéso-
fos, cientificos sociales y a muchos mas se les conocié como integrantes de
la Generacién del Medio Siglo o de los 50. Enrique Krauze (1981) resalta de la
Generacion del Medio Siglo (integrada por autores y creadores nacidos entre
1921y 1939) su espiritu universal, critico y cosmopolita. En su ensayo “Cuatro
estaciones de la cultura mexicana’, senala que fue el arquedlogo guanajuatense
Wigberto Jiménez Moreno quien bautiz6 a esta generacién y atribuye al gru-
po la celebracion del Congreso de Critica de la Revoluciéon Mexicana. Krauze
(1981) explica: “De esa experiencia los jovenes extraen incertidumbre, escep-
ticismo, un sentido de fatalidad y un temple critico permanente. Con ellos
comienza la duda: ;Ha muerto la Revolucién mexicana?” (p. 35). Teresa del
Conde (2014) fue quien acuid el término “Generacion de la Ruptura” Medio
siglo después, con motivo de una exposicion retrospectiva’ (la cual incluia tra-

7 La exposicién pictérica Ruptura/Apertura se inauguré el 10 de diciembre de 2013 y permaneci6 hasta
el mes de febrero de 2014 en las salas del Centro Cultural Isidro Fabela-Casa del Risco (localizado en la
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bajos de creadores plasticos como Gilberto Aceves Navarro, Glinther Gerzso,
Alberto Gironella, Francisco Corzas, Helen Escobedo, Vicente Rojo, Rafael
Coronel, Francisco Toledo, Mathias Goeritz, Marta Palau y Roger Von Giin-
ten, entre otros), la investigadora sefald: “el movimiento que se dio en México
en los afos cincuenta, mas que ruptura fue de apertura” (p. 4).

Lo interesante de este movimiento de apertura generacional es que tuvo
en la obra de varios escritores de su generacion una reflexion metatextual so-
bre el proceso creativo y conceptual de los artistas. Es el caso del novelista y
ensayista Juan Garcia Ponce, quien se convirtid en la figura emblematica de
la critica, al reflexionar sobre los trabajos que surgian de los talleres de aque-
llos jévenes pintores, escultores y escendgrafos. Y fue José Luis Cuevas quien
publicd, en 1951, el manifiesto “La cortina del nopal’, dentro del suplemento
Meéxico en la Cultura del diario Novedades, dirigido por Fernando Benitez.
Era un articulo anticonformista en contra de la Escuela Mexicana de Pintura
y del nacionalismo que ejercia el statu quo intelectual y oficialista del poder.
La frase se popularizé y qued6 como sinénimo de aquellos usos provincianos
afectados —a un mismo tiempo- por un falso mexicanismo machista y por el
exagerado amor chauvinista hacia lo autéctono: lo que sucedia detras de “la
cortina del nopal” era la exaltacion de “lo nuestro” en contra de lo exdtico, lo
extranjero que venia “contaminado” desde fuera, opuesto a “nuestros” valores
y a la pragmatica nocién de que “como México no hay dos”?

La Generacion del Medio Siglo tomé su nombre de la revista homdénima
Medio Siglo, publicada en la Facultad de Derecho durante 1953 y dirigida por
Carlos Fuentes, Genaro Vazquez Colmenares y Porfirio Mufioz Ledo; entre sus
colaboradores estaban Juan Bafiuelos, Sergio Pitol, Salvador Elizondo, Victor
Flores Olea y Javier Wiemer (Albarran, 1996, pp. 9-10); la publicacién inten-
taba mirar hacia la realidad mexicana criticamente, incorporando tendencias
liberales y de izquierda a su perfil intelectual.

Plaza de San Jacinto, en la colonia San Angel de la Ciudad de México), presentando la obra de los artistas
pertenecientes a la llamada Generacion de la Ruptura (Montano, 2014, p. 4).

8 Ratl Espinosa, en su articulo “Como México no hay dos”, apunta que esta nocion viene desde que México
se da a conocer en el mundo como un lugar paradisiaco, con forma de cornucopia, bendecido por Dios
con la aparicion de la Virgen de Guadalupe en la tilma de Juan Diego, multicitado por la musica de sus
mariachis, “su folklore, su original comida y su cultura prehispanica” (Espinosa, 2014). Lo cierto es que
en la realidad del inmenso pais, estos factores tienen poco peso frente a una estructura politica, social y
economica caracterizada por su dependencia econdmica externa y su pobreza endémica.
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Aquellos jovenes, relata Armando Pereira (1995), se reunian alrededor de
la Universidad, la Escuela Nacional Preparatoria, El Colegio Nacional, la Aca-
demia de la Lengua, el Palacio de Bellas Artes y las grandes librerias de la época
(Porrua y Robredo Hermanos); realizaban tertulias y participaban en conferen-
cias, exposiciones, mesas redondas y puestas en escena. Una de sus principales
actividades era la de producir y editar revistas culturales, y participar en los
medios que estuvieran abiertos a recibir sus colaboraciones (pp. 211-217). Se
trataba de una nueva generaciéon cosmopolita, harta del oficialismo y de un pre-
sidencialismo mesidnico; una generacién opuesta al american way of life, que
rechazaba los valores establecidos y donde surgia la ruptura entre padres e hijos,
entre alumnos y profesores, y entre la sociedad y el Estado. A esta generacion
pertenecen los editores de la revista Nuevo Cine, publicacién que en un breve
periodo marcé un importante referente en cuanto a creatividad, estudios, teo-
rias y analisis cinematograficos se refiere.

Salomon Laiter, como muchos de los integrantes del “Medio Siglo”, tenia
capacidades creativas polifacéticas. Ademas de realizador filmico, era pro-
ductor, escendgrafo, actor, pintor, guionista, novelista y poeta. Asi lo sefiala el
Diccionario de escritores mexicanos (1988), publicado por el Instituto de Inves-
tigaciones Filologicas de la uNaM, en cuyas pdaginas cita, incluso, algunas de
sus obras inéditas. Tanto la revista Nuevo Cine como la Generacion de los 50
(conocida también como la Generacién de la Casa del Lago) y la propia obra
cinematografica, pictdrica y literaria de este autor serian, en aquella época y en
los afos siguientes —particularmente durante el sexenio oscuro del presidente
Diaz Ordaz (1964-1970)-, epitome de lo que los jovenes artistas mexicanos
podrian lograr.

El grupo Nuevo Cine

Durante la posguerra europea, la industria filmica francesa se modernizé y
formé un cine de bajo presupuesto, una “generacion de jévenes, muchos de
ellos egresados de la critica [...] formados en la revista Cahiers du cinéma,
fundada en 1951 por André Bazin que se llamo6 Nouvelle vague, la nueva ola”
(Coria et al., 2015, p. 12). Entre sus exponentes mas notables estaban Jean-Luc
Godard, Frangois Truffaut, Alain Resnais, Claude Chabrol, Roger Vadim, Jac-
ques Rivette, Eric Rohmer y Jean-Pierre Melville.
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En aquel México cincuentero, mientras su cinematografia (antes, la mas
importante de habla hispana) se hundia en una crisis que duraria décadas,
algunos jovenes cinéfilos —nos dice Eduardo de la Vega (2015)-, criticos, as-
pirantes a cineastas y responsables de cineclubes, celebraban reuniones infor-
males “con miras a encontrar formas para llamar la atencion de las autoridades
respectivas sobre la imperiosa necesidad de renovar, de una vez por todas, la
anquilosada estructura que operaba en ese sector industrial férreamente ce-
rrado” (p. 11). En su prélogo a la edicion facsimilar de los siete nimeros que
constituyeron la vida editorial de la revista Nuevo Cine, De la Vega (2015)
sefala:

El grupo Nuevo Cine fue ampliamente conocido y se mantuvo activo de enero
de 1961 (publicacién de su manifiesto) a agosto de 1962 (cuando se publico el
séptimo y ultimo niimero de la revista que le sirvié de 6rgano de difusién de
sus ideas y conceptos). La intensa actividad del grupo, que no sélo se circuns-
cribid a ver y criticar estrenos y reestrenos, sino también a desarrollar algunas
de las actividades de difusion de la cultura cinematografica como conferencias,
cursillos, debates en los medios, etc., coincidié con una serie de hechos y datos
que demostraban que la crisis de la industria filmica mexicana parecia haber
llegado para quedarse (p. 16).

Al recordar el manifiesto que firmaron los integrantes del grupo Nuevo
Cine, en su primer nimero, los editores José Felipe Coria y Sandra Hussein
recuerdan la intencion de este grupo de jovenes por alentar las carreras de
los nuevos cineastas: “En 1964, el impulso del Grupo Nuevo Cine propici6 la
organizacién del Primer Concurso de Cine Experimental, ademas de otros
certamenes que ofrecian desde facilidades para filmar hasta créditos que, de
entrada, permitieron el debut de 18 directores” (Coria, 2015, p. 59). Asi, du-
rante la década de los sesenta, la labor de estos gestores culturales dio paso a la
aparicion del movimiento Cine Independiente de México, del cual surgieron
también documentalistas que, ain con escasos recursos, centraron su mirada
en la realidad social del pais.
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El Primer Concurso de Cine Experimental

Con un jurado integrado por personalidades como Efrain Huerta, Jorge Ayala
Blanco, Luis Spota, José de la Colina, Manuel Esperdn,” Huberto Batis, Fernan-
do Macotela'® y Andrés Soler," entre otros, el Primer Concurso de Cine Expe-
rimental repartid, al menos, diecinueve premios. Emilio Garcia Riera (1994)
seflala en una extensa nota suya (Colina, 1965a) que el Primer Concurso de
Cine Experimental representaba un parteaguas, un cambio de direccion en la
cinematografia nacional, una ruptura con la inercia que llevé al séptimo arte a
un estado deplorable, y afirmé que “marcara un hito histérico en el desarrollo
del cine mexicano” (p. 154). La nota apunta al hecho de que en la convocato-
ria apareciera la palabra “experimental’, lo cual acercd a los organizadores del
concurso la postulacién de mas de treinta y seis directores:

Las facilidades concedidas por el propio Sindicato de Trabajadores de la Pro-
ducciéon Cinematografica se canalizaron en una ventaja fundamental: los
directores de las peliculas experimentales pudieron escoger libremente a sus
colaboradores; asi, camarografos y escritores, actores y editores, formaban un
solo equipo con el director, quien en muchos casos fue el productor de su pro-
pia pelicula (Garcia Riera, 1994, p. 154).

Muchas de las producciones inscritas se quedaron a la mitad del camino;
al término de la convocatoria s6lo permanecieron los proyectos de doce peli-
culas: dos de ellas compuestas por cinco cuentos, y por tres relatos, respecti-
vamente, resultando un total de dieciocho cintas producidas por otros tantos
realizadores, la mayoria de los cuales tuvieron, por primera vez, la oportuni-
dad de dirigir un film.

Por su parte, José de la Colina (1965, citado en Garcia Riera, 1994) (quien
formo parte del grupo editor de la revista Nuevo Cine y después se integré al
jurado de este Primer Concurso) realizé —en EI Gallo Ilustrado- notas acerca

9 Manuel Esperén Gonzélez (1911-2011) fue el autor musical mas prolifico de la Epoca de Oro del cine mexi-
cano. Se inici6 en la industria cinematogréfica como pianista en las salas de cine mudo; su primera pelicula
musicalizada fue La mujer del puerto (Arcady Boytler, 1934). Fue director musical de casi quinientas peliculas.

10 Fernando Macotela (1938) ha destacado como estudioso y promotor del cine mexicano; ha sido director
de Cinematografia y de la Cineteca Nacional.

11 Andrés Soler (1898-1969), miembro de la dinastia Soler, actud en casi doscientos filmes. En el Primer
Concurso fungié como presidente del jurado.
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de todas las peliculas. En su articulo introductorio expone que el Concurso de
Cine Experimental no debe considerarse como una revolucién filmica, pero
si como un gran paso adelante en la promocién de un nuevo cine mexicano:

El concurso ha revelado, por lo pronto, la presencia de siete realizadores (Isaac,
Gamez, Gurrola, Guerrero, Michel, Laiter, Juan Ibafiez) y un buen nimero de
adaptadores, fotégrafos, musicos, editores, intérpretes, etcétera, que no sdlo

: {3 . » . 7 .
pueden competir con los “profesionales’, sino que ademds, desde ahora mis-
mo, los han superado. Eso es importante; eso lo va a advertir el publico; eso se
sabrd fuera de México (p. 157).

El Concurso tuvo una gran importancia, pues demostré que en Méxi-
co era posible realizar un cine diferente aparte de las absorbentes rutinas del
cine comercial industrial. Uno de los factores que contribuy¢ al éxito de este
memorable evento fue la colaboracién de jovenes realizadores con un grupo
excepcional de escritores: “de una manera u otra, Juan Rulfo, Jaime Sabines,
Gabriel Garcia Marquez, Juan de la Cabada, Inés Arredondo, Carlos Fuentes,
Juan Garcia Ponce, José Emilio Pacheco, Juan Vicente Melo y Sergio Magana
dieron aportaciones al concurso; nunca se habia visto algo asi en el cine mexi-
cano” (p. 158). Este fue el caso de En el parque hondo, filme que forma parte de
Viento distante (Los nifios); se trata de tres mediometrajes bajo un mismo titu-
lo: En el parque hondo de Salomon Laiter; Tarde de agosto de Manuel Michel,
y Encuentro de Sergio Véjar. Resulta un excelente caso de estudio, por lo que
en el futuro cercano deberia realizarse su analisis filmico y una investigacion
sobre su relacion con el denominado Nuevo cine mexicano.

El trabajo que Laiter (1937-2001) plasmado en el Primer Concurso, abri-
ria el camino para lo que mas tarde se conocié como el Nuevo cine mexicano.
Estas imagenes filmicas coincidian con las de los relatos de aquellos escritores
mexicanos que sorprendian por su manejo del lenguaje y la habilidad para
trastocar los hechos cotidianos en laberintos de imaginacién. Seguramente,
los movimientos sociales de fines de los sesenta y principios de los setenta
fomentaron una corriente de pensamiento que intentaba romper con los ca-
nones establecidos por la cultura oficial.

El mediometraje de Laiter, En el parque hondo, estuvo basado en un cuen-
to de José Emilio Pacheco, lo mismo que Tarde de agosto, el filme de Manuel
Michel (1928-1983). Por su parte, Encuentro de Sergio Véjar, se bas6 en un
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cuento de Sergio Magana (1924-1990). La pelicula fue producida por la com-
pania del propio director y contd con la fotografia de Alex Phillips Jr. y el
montaje de Carlos Savage. La parte musical estuvo a cargo de Raul Lavista y
del rockero tijuanense Javier Batiz, acompanado de Los Finks.

Si en esta pelicula, Laiter muestra a un nifio de nueve afios ante la elec-
cién sobre el bien o el mal en un contexto clasemediero y opresivo, en Las
puertas del paraiso (1970) serd una pareja de treintafieros quienes discurran
un recorrido en fuga por ciudades y carreteras del centro del pais sin encon-
trar, en ambos casos, un destino o una moraleja, sino mas bien, un final abier-
to y multiples interpretaciones.

Conclusiones

Lo que comenzd como una labor de autogestion, organizando cineclubes,
escribiendo criticas y resefias cinematograficas en diversos diarios y revistas
(hasta lograr editar una publicacién propia, como la revista Nuevo Cine) y
colaborando en distintas realizaciones —ya como productores, directores,
guionistas, adaptadores, etcétera—, termin6 promoviendo, en el ambito socio-
cultural de la época, un creciente interés por el cine; ya no como un simple
espectaculo recreativo, sino como un medio de expresion y de critica verdade-
ramente artistico. Esta labor culminé con la convocatoria al Primer Concurso
de Cine Experimental.

La Generacidn del 68 promovio6 la ruptura social junto con los simbo-
los del rock, el sexo y las drogas, y en contra de una Guerra Fria que globa-
lizaba al mundo en alto contraste, sin claroscuros ni tonos grises. En Las
puertas del paraiso (basada en un argumento de Elena Garro), el texto fil-
mico transcribe ciertas ideologias de su momento, compartidas de manera
comun, hegemonicas o contrahegemdonicas, que permearon a la sociedad
y se plasmaron e incidieron en un filme lleno de contrastes al momento de
su emergencia.

Laiter seguiria escribiendo libros y realizando exposiciones de su obra
(nunca dej6 de dibujar). Su mayor proyecto era llevar a la pantalla grande la
obra del chileno José Donoso, El oscuro pdjaro de la noche, para cuya puesta
en escena realizd el guion José Emilio Pacheco. Ya en preproduccién, a punto
de comenzar a filmar, la hermana del presidente Lopez Portillo, Margarita,
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decidio cancelar la produccién. En entrevista con Verénica Diaz para la revista
Proceso, cuenta Jorge Ayala Blanco:

En 1978 se iban a hacer las peliculas mas ambiciosas en la historia del cine ofi-
cial mexicano: Rubén Gamez iba a rodar El llano en llamas, y Salomoén Laiter
dirigirfa la adaptacion de la novela de José Donoso El obsceno pdjaro de la no-
che, cuyo guion hizo Pacheco, el mejor de todos los que hizo y que esta perdido
[...]. A los dos dias de que iniciaran los rodajes, Margarita Lopez Portillo, que
era la duefia del cine mexicano, habia consultado la ouija, que le dijo que le iba
a ir muy mal si financiaba esas peliculas. Entonces de la manera mas arbitraria
y feroz, los suspendio (Filmofilias, 2014).

A partir de entonces, Salomoén Laiter se retiraria practicamente de la vida
publica. Su obra queda como una ensefianza para las nuevas generaciones.
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El observador cultural de arte
como consumador de bien
capital sociocultural-simbolico

José de Jesus Loza Sanchez!
Manuel Coca Izaguirre?

El observador cultural de arte como consumador de
bien capital sociocultural-simbolico

Hoy se vive en una fase transitiva de modelo de sociedad que
va de una en la que prevalece la hegemonia de la economia pro-
ductiva, la ética del trabajo y la cultura homogénea de masas
—esto es, de inicios del capitalismo hasta mitad del siglo xx-, a
una sociedad en que la economia financiera, la estética del con-
sumo cultural de masas heterogéneas y la cultura del ocio son
predominantes —de la mitad del siglo xx1 hasta la fecha. En este
sentido, y ante el desarrollo y la masificacion de la socializacion
tecnoldgica y comunicacional en la vida cotidiana contempora-
nea, las practicas socioculturales se diversifican, se expanden y
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desbordan limites entre los campos econdmico, social y cultural; provocan un
proceso transitivo y nuevos tipos de identidad, comportamiento y cultura de
masas del consumo cultural, al experimentar, crear, transdisciplinar y trans-
gredir el otro lado del statu quo.

De manera especifica, en el campo del consumo cultural del arte, el
modo de produccion de las culturas y de las expresiones artisticas se trans-
forman, de tal forma que el valor y cardcter singular e irrepetible de la obra de
arte se fortalece con el valor econémico por medio de la reproducibilidad
de sus productos con las nuevas condiciones del mercado; en consecuen-
cia, el consumo de la cultura de élite y de la cultura popular son accesibles
y convergentes de manera masiva y homogénea a un publico heterogéneo,
parcializado y clasista, en que su modo de consumo cultural no se limita a
comprar una mercancia cultural o de arte, pues, coincidiendo con Jeremy
Rifkin (2000): “las personas son ante todo y en primer lugar consumidores
de simbolos, mas que de meros productos” (p. 235).

Arthur C. Danto ejemplifica lo anterior al ser cuestionado en una entre-
vista por el diario El Pais de Espaia en relacion a su postura acerca del fin del
arte, al explicar que en su ensayo no se refiere

[...] al fin del arte, sino al fin de un cierto modo de pensar en el arte. El fin de
una era en la que hay una normativa dominante, y eso si que ha llegado a su
fin. La diversidad de obras impide que ahora haya un relato inico que englobe
todas las posibilidades de hacer arte (Gonzélez Quiroz, 2001).

Con la masificacion de nuevos medios de expresion, como la fotografia,
el cine, la prensa, la radio o la television a inicios del siglo xx, y con la con-
vergencia de éstos en la era digital y la informatica en un solo dispositivo, se
da lugar a un nuevo ambito cultural de amplitud, diversidad, dispersién de su
publico y audiencia; por lo que emergen nuevos géneros, soportes, temas y
lenguajes estéticos.

El campo del arte no esta al margen de este proceso histérico de recon-
figuraciéon de identidad sociocultural; mas aun, es la avanzada y antesala
de dicho desarrollo. En el campo del arte se reconfigura y transgrede el ca-
non estético hegemonico y predominante, asi como es el lugar donde emer-
gen nuevas practicas socioculturales, formas y modos de consumo cultural,
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principalmente el estilo’ de hacer y mirar el arte; pues, de acuerdo con Er-
nest Gombrich, las principales fuerzas del cambio estilistico son los avances
tecnologicos y la rivalidad social, en tanto que el estilo tiende a permanecer
constante “mientras cubra las necesidades del grupo social” (Gombrich, 1968,
citado en Furio, 1999, p. 141). Dichas necesidades de estilo del grupo social se
manifiestan en el consumo, el cual se define en este trabajo partiendo en una
primera aproximacion etimoldgica, por una parte, como una acciéon y efecto
de obtener o tomar algo en su totalidad de manera conjunta (Helena, s/f);* por
otra, el consumo es un acto en colectivo de tener, conservar o mantener algo,
que genera un impacto en quienes consumen ese algo —producto o servicio—
para beneficio en conjunto.

En este sentido, Néstor Garcia Canclini (1993) considera que “el consu-
mo es el conjunto de procesos socioculturales en que se realizan la apropiacion
y los usos de los productos” (p. 24). Posteriormente, el mismo autor precisa y
especifica al consumo cultural, y lo define como “el conjunto de procesos de
apropiacion y usos de productos en los que el valor simbdlico prevalece sobre
los valores de uso y de cambio, o donde al menos estos tltimos se configuran
subordinados a la dimension simbdlica” (Garcia, 1993, p. 34). Este considera
al valor simbdlico del objeto como elemento clave del consumo cultural, a
diferencia del consumo general de bienes.

Por su parte, Luis Alvarez Alvarez (2010) conjunta las dos definiciones
de Garcia, mas agrega un factor importante que le da mayor interaccién y
dindmica a la practica sociocultural, al definir el consumo como el “Conjunto
de practicas socioculturales en las que se construyen significados y sentidos a
través de la apropiacion y uso de bienes, donde el valor simbdlico prevalece
sobre los de uso y de cambio” (s/p); aqui, este conjunto de practicas sociocul-
turales y quienes la ejercen son agentes y actores constructivos de significados

3 De acuerdo con Enrique Gonzalez de Nava (2010, p. 3), “Estilo es una palabra un poco anticuada. En el
ambito de la produccion artistica, en la jerga de los artistas, la palabra estilo casi no se usa y es reemplaza-
da por equivalentes como ‘lenguaje, ‘manera, ‘modalidad; incluso ‘técnica;, la técnica personal del artista
que, en ese caso, quiere decir estilo”

4 Definicion etimoldgica: “La palabra consumo es la accién y efecto del verbo consumir, y este viene del
latin consumere (tomar entera y conjuntamente, consumir, agotar, desgastar), verbo formado con el
prefijo con- (conjuntamente, globalmente, del todo) y el verbo sumere (tomar, asumir). Sumere es, a
su vez, un prefijado con sub- sobre el verbo latino emere (tomar, obtener, también comprar y ganar)”
(deChile.net, s/f).
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y sentidos, y el objeto no sdlo contiene un valor simbdlico, sino que también
contiene valor econdmico y social.

No obstante, estas definiciones se limitan a la acepcioén consumir de la
palabra consumo y sus analisis sobre consumo cultural se reducen al ambito
econdémico, aunque tengan un enfoque socioldgico, antropolégico o merca-
dolégico al estudiar el consumismo en el consumo cultural, o a la cultura de
masas y al publico que asiste a eventos o lugares de promocién cultural; en
otras palabras, investigan al consumista de cultura y/o se limitan a estudiar la
opinién del critico o experto en arte, el cual, como se explicard posteriormen-
te, se trata de uno de los tipos de observador cultural del arte.

El consumo, sin embargo, no sélo significa consumir un objeto o ser-
vicio. En este ensayo se comprende la nocién de consumo en sus dos acep-
ciones intrinsecas:’> consumir (consumeére) y consumar (consummare), y se
entiende que quien practica el consumo cultural no es un consumidor en si,
sino un observador cultural de arte, al cual se define aqui como un agente
sociocultural que al observar un objeto de arte, consuma® el valor simbolico
y estético, asi como el valor de uso y de cambio de dicho objeto. De esta ma-
nera, el observador, ademas de ser receptor de signo-significado en el objeto
creado por el artista, construye significado y sentido de lo observado, de tal
suerte que se vuelve un elemento fundamental al cerrar el ciclo de produc-
cién de un bien capital sociocultural-simbdlico y econdémico, tal como se ex-
plicara mas adelante.

A través del consumo -analizado en sus dos acepciones- es posible vi-
sualizar la articulacion intrinseca del campo del arte con el campo econdémico
y el sociocultural, pues el arte es un proceso productivo en el que, coincidien-
do con Marx (2002), “El consumo produce producciéon de una manera doble,

5 De acuerdo a la Real Academia de la Lengua Espafiola, ‘consumir’, del latin consumeére, significa: “3.
tr. Gastar energia o un producto energético”; y ‘consumar, del latin consummare, significa: “1. tr. Lle-
var a cabo totalmente algo” (Real Academia de la Lengua Espafiola, s/f).

6 El verbo ‘consumar’ es un verbo de tipo transitivo, esto significa que siempre tiene que tener un objeto
sobre el cual hacer referencia, ya sea de manera directa o indirecta. La nocién de consumar siempre in-
dica que algo es lo que se llevé a cabo, por lo que debe ser especificado de cualquiera de las dos maneras
(directa o indirectamente), ya que no se puede decir “yo consumi”: en este caso, no se estd aclarando qué
accion o acto se consumo. En ciertos casos se puede decir “yo lo consumé’, donde se hace referencia a algo
previamente mencionado. Aqui es importante senalar que el verbo ‘consumar’ no debe ser confundido
con el de ‘consumir’: aunque en ciertas conjugaciones pueden ser iguales, ‘consumir’ es usar o utilizar
algo, mientras ‘consumar’ es finalizar o acabar determinado proceso (Bembibre, 2010).
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porque un producto se convierte en un producto real sélo al ser consumido
[...] por lo tanto, el producto, a diferencia de un simple objeto natural, se re-
vela como un producto solo a través del consumo” (p. 32).” Aqui, Marx define
al consumo sélo en la acepcidn ‘consumir’; si se analiza agregando su acepcién
consumar y se define al consumidor como un observador, se posibilita com-
prender que en el consumo del arte, un objeto de arte se convierte en un objeto
real de arte al ser consumado por el observador y no sélo consumido.

Como se coment6 antes, el sujeto que consume cultura y arte se define
como observador cultural de arte, pues se parte del entendido que éste es un
agente sociocultural porque es quien logra consumar el acto del proceso del
arte; es decir, al ser este ultimo (ad)mirado al decodificar e interpretar el con-
tenido, el signo (significante-significado) del objeto o servicio de arte creado
por el artista; el observador no es s6lo un cliente que consume un objeto o
servicio con valor simbolico. Socioculturalmente, el observador consuma un
capital cultural (el arte a ser arte) y consume un bien capital simbélico (obra
de arte, sea mercancia).

Se observa, con base en lo anterior, que los valores de cambio, uso y sim-
bolo estan implicitos en el campo del arte que posibilita a un objeto conver-
ger y transportarse al campo econdémico y sociocultural. De tal modo, en el
campo del arte, de manera tangible e intangible, se generan y producen bienes
de capital cultural, modos de consumo y tipos de observador cultural de arte
(consumador-consumidor) especificos, asi, como lo expresa Marx (2002):

[...] el objeto no es un objeto en general, sino un objeto especifico que debe
ser consumido de manera especifica, para ser mediado a su vez por la produc-
cién misma [...]. De este modo, la produccién produce no sélo el objeto, sino
también la forma de consumo, no sélo objetivamente, sino también subjetiva-
mente. La produccidn crea asi el consumidor (p. 33).%

De igual forma, contextualiza dicha particularidad en el campo del arte,
al explicar que

7 Traduccion propia: “Consumption produces production in a double way, (1) because a product becomes
a real product only by being consumed [...] thus the product, unlike a mere natural object, proves itself
to be, becomes a product only through consumption”

8 Traduccion propia: “Firstly, the object is not an object in general, but a specific object which must be
consumed in a specific manner, to be mediated in its turn by production itself”.
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el objeto de arte, como cualquier otro producto, crea un publico sensible al
arte y que disfruta de la belleza. Por lo tanto, la produccién no solo crea un
objeto para el sujeto, sino también un sujeto para el objeto (Marx, 2002, p. 33).°

Esto infiere que en el campo sociocultural es donde el arte crea al sujeto
especifico para el objeto especifico. Dicho sujeto es en el consumo del arte, o
sea, el observador,'® un sujeto con agencia consumadora y consumidora del
proceso productivo, comunicacional y estético del arte. La habilidad de agen-
cia consumadora se adquiere a través de una formacion educativa-formal e
informal, y por el habitus de clase social y de la familia o en los usos y costum-
bres de una comunidad, también por los medios de comunicacién y modos de
produccion.

Si un artista produce un objeto artistico y lo exhibe, pero no se consume
por una tercera persona, no es un objeto de arte en el sentido mercantil —valor
de cambio. No obstante, el campo del arte, de manera intrinseca, se articula
también con el campo cultural y, en ese sentido, el objeto artistico es también
un objeto relacional y de comunicacién que presenta y produce acciones y
efectos. Sin embargo, si un artista produce un objeto artistico y no lo exhibe,
no es un objeto de arte en el sentido cultural —valor de uso-, pues no podra ser
observado, por lo tanto, no se logra consumar el proceso de arte como tal, ini-
camente podra tener un valor simbolico para quien sea el productor o creador
del objeto o servicio. Por ello, a través del consumo, hay que dar una mirada al
otro lado, dentro del mismo campo del arte, de quien observa el arte, por don-
de se expande y se desborda hacia el campo sociocultural; pues, al igual que
cualquier producto o servicio, la finalidad de la obra de arte, como resultado
de un modo de produccion, es ser consumida, y como resultado de una forma
de creacion artistica, es ser consumada por el observador.

Definir y categorizar al “observador cultural consumador/consumidor
de arte como un agente de consumo de bien capital econdmico sociocultu-
ral-simbdlico”, permite estudiarlo en la forma y el modo de cémo concibe

9 Traduccion propia: “The object of art —like every other product- creates a public which is sensitive to art
and enjoys beauty. Production not only creates an object for the subject, but also a subject for the object”.

10 “Un publico sensible al arte”, dice Marx. Como se ha visto, en este trabajo lo hemos definido como obser-
vador cultural de arte con agencia consumadora/consumidora; el que logra consumar y consumir el arte,
entendido éste como proceso de produccion econdmico y cultural; pues se considera que el observador
cultural de arte no es solo el publico o audiencia de arte que acude a una exposicién o a un concierto.
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y usa el arte, su gusto estético, qué expresiones de arte consuma y consume
mas frecuentemente en el ambito cotidiano al usar el arte en su vida diaria;
asi también, posibilita estudiar la(s) percepcién(es), niveles de comprension,
asimilacion y gusto estético del arte, al igual que diversos modos de adquirir
y usar el arte en la casa-hogar (cine, fotografia, musica, videojuegos, deco-
racion del hogar), en su cuerpo (estilo de vestir, maquillaje, tatuaje); de otra
manera, permite comprender y describir el espacio y destino de consumacion
del arte, de tal modo que atendiendo a estas consideraciones, el arte puede
observarse en su total proceso sociocultural: creacién-exposicion-destino, y
como un bien capital sociocultural-simbdlico y econémico.

En consecuencia, observador y consumo son, en el campo del arte,
elementos intrinsecos; juntos, en binomio, son parte imprescindible en el
proceso productivo, comunicacional y estético de una obra de arte: el ar-
tista crea una obra de arte, la expone para que sea observada/adquirida,
de esta manera, el arte se objetiva y el ciclo de su proceso productivo y
comunicacional se completa al ser consumado y consumido (consummare
y consumére) por el observador cultural de arte, quien es el agente socio-
cultural de consumo al asimilar y/o adquirir arte objetivado; es decir, se
completan los procesos de emisiéon-mensaje-recepcién y creacion-exposi-
cién-venta (compra).

El observador cultural de arte, al consumir, se posesiona y usa un bien
capital economico; al consumar, se posiciona en un estatus social, pues asimila
un bien capital sociocultural-simbolico. Asi, el arte, como bien capital, lo usa
el observador cultural en su persona, hogar, vida cotidiana y estilo de vida.
En otro sentido, parafraseando a Bourdieu, el artista se significa en el signo
que plasma en el objeto de arte, al ser éste consumado al momento de ser mi-
rado por el observador, quien es el consumador y (potencial) consumidor. El
consumo de arte, por lo tanto, es accién y efecto al momento de observar y/u
obtener el objeto o servicio de arte tangible o intangible o ambos, ya que bene-
ficia a un colectivo y genera efectos —fisicos, emocionales y/o intelectuales— en
quienes lo consuman, al ver, escuchar, leer, oler, tocar y degustar; y en quienes
lo consumen como objeto y servicio mercantil o de inversién, al comprar el
objeto y/o servicio de arte, o al observar como espectador, receptor o usuario,
sin comprar la obra de arte de manera directa, pues es probable que compre
o no el medio (dispositivo) para observar y/u obtener ese objeto o servicio
cultural o de arte.
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El arte, de tal manera, se configura en un bien capital sociocultural-sim-
bélico econdmico; se completa el ciclo comunicacional del signo y gusto estéti-
co que emite el artista en su objeto o servicio de arte: emisor-mensaje-receptor
(creacion-obra de arte-observada/consumada) y la posibilidad de concluir el
ciclo comercial (produccién-exhibicién-venta compra/consumido). Asi con-
cebido, el binomio observador-consumo es acto(r) final que completa al arte
a ser arte y se convierte en mirar al consumo de arte como generador de bien
capital sociocultural-simbdlico econdémico.

Asi percibido, y en una primera aproximacion analitica, se puede asumir
el riesgo de tipificar prematuramente a un sector de este observador cultural de
arte como “teleobservador de experiencia de arte”, esto en el entendido de que el
observador cultural, si bien no pudo asistir presencialmente a la inauguracién o
durante el tiempo de exposicion de una expresion de arte, lo observé posterior-
mente, ya fuera asistiendo a la presentacion en fechas posteriores a la premier,
o la observo en redes sociales por internet el mismo dia de la premier o fechas
posteriores, aunque no deja de ser observador cultural de arte de tipo espectador,
receptor y/o usuario.'’ De una u otra manera, consuman y consumen arte al mo-
mento en que observan el (re)producto (obra de arte) (re)producido en video o
audio, podcast, streaming, por youtubers o en una nota periodistica y de opinion,
hasta de un ensayo académico o de divulgaciéon académica de quien asisti6 de
manera presencial a la exposicion de la obra de arte y fue observador vivencial.

En el manifiesto “Un arte de los medios de comunicacion” que los artistas
argentinos Eduardo Costa, Raul Escari y Roberto Jacoby publicaron en 1966,
pronuncian una critica y una caracteristica de los mass media,'* y perciben, en
cierta manera y en otro sentido, esta situacidn, al explicar que

11 Los artistas tradicionales definen al publico o asistente como espectador, ya que sélo contemplan con
deleite perceptivo la obra; los vanguardistas lo conciben como receptor, debido a que la obra requiere del
ejercicio intelectual del observador en la comprension de la obra, pues es considerado como parte de la
constitucion de la misma; y los posvanguardistas lo conceptualizan como usuarios, en virtud de que ya no
es un observador-contemplador o solamente un elemento constitutivo de la obra, sino que ahora es parti-
cipe en/de la elaboracion de la obra, a la que le puede modificar su superficie, e incluso, ha de considerarse
que no nada mads la superficie, sino también la valoracion del contenido conceptual y estético, es decir, el
modo de presentar y razonar de la obra a través de su opinion oral, escrita o (re)produciendo la obra en
otro contexto, comprendido desde el concepto del giro pictorico (imagen/texto) de W. J. T. Mitchell, y el
concepto imagen-medio-cuerpo de Hans Belting.

12 Los artistas argentinos del manifiesto consideran “[...] una caracteristica de los medios de comunicacion:
la desrealizacion de los objetos. De este modo se privilegia el momento de la transmisién de la obra mas
que el de su constitucion. La creacion consiste en dejar liberada su constitucion a su transmision”.
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En una civilizacion de masas, el ptublico no esta en contacto directo con los he-
chos culturales, sino que se informa de ellos a través de los medios de comuni-
cacion. La audiencia de masas no ve, por ejemplo, una exposicion, no presencia
un happening o un partido de futbol, sino que ve su proyeccion en un noticiero.
Los hechos artisticos reales dejan de tener importancia en cuanto a su difusion
—ya que sélo llegan a un publico reducido [...]. En tltimo caso, no interesa a los
consumidores de informacién si una exposicion se realiza o no; s6lo importa la
imagen que de este hecho artistico construye el medio de comunicacién (Costa,
Escari y Jacoby, 1966, s/p).

Aunque se debe aclarar que estos artistas argentinos conciben a la obser-
vacion como contacto indirecto, pues en su época y contexto socio-historico
se presenciaban noticieros culturales s6lo por el televisor, no existia como hoy
la socializacion de la camara de video o de dispositivos smarts, el internet y las
redes sociales. Es por ello que aqui se concibe a la observacion de arte, mas que
como una forma indirecta, una observacién a distancia, en tiempo y espacio,
pues en estos medios existe mas posibilidad que en aquellos tiempos de grabar
o transmitir en vivo el evento artistico en su totalidad y con diversos enfoques,
por varios observadores presentes en dicho acto y para diferentes observado-
res especificos de cada observador —sus contactos por redes sociales. Lo que si
coincide con el manifiesto es la manera en que se define la funcién y agencia
del emisor o espectador, que en este ensayo se trata de tipos de observador
cultural de arte; y en cuanto al proceso de arte, se consuma cuando la obra es
mirada y asimilada por el (tele)observador de arte:

Asi, en el modo de transmitir la informacion, en el modo de “realizar” el acon-
tecimiento inexistente, en las diferencias que surjan entre las diversas versiones
que del mismo suceso haga cada emisor, aparecerd el sentido de la obra. Una
obra que comienza a existir en el momento mismo en que la conciencia del
espectador la constituye como ya concluida (Costa, Escari y Jacoby, 1966, s/p).

El observador cultural de arte de hoy mira el arte a partir/a través del len-
guaje de la imagen mas que del lenguaje verbal. Con la socializacion del de-
sarrollo de la comunicacion digital, el modo de observar el arte, digamos, en
términos de W. J. T. Mitchell (2009), da un “giro pictorial’, es decir,
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[...] un redescubrimiento poslingiiistico de la imagen como un complejo
juego entre la visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los
cuerpos y la figuralidad. Es el descubrimiento de que la actividad del espec-
tador (la vision, la mirada, el vistazo, las practicas de observacion, vigilancia
y placer visual) puede constituir un problema tan profundo como las varias
formas de lectura (desciframiento, decodificacion, interpretacion, etc.) y que
puede que no sea posible explicar la experiencia visual, o el «alfabetismo
visual», basicamente, s6lo en un modelo textual (p. 23).

El lenguaje visual predomina sobre el lenguaje verbal (escrito u oral) y el
lenguaje sonoro; sin embargo, con la tecnologia de nuevos dispositivos,
los lenguajes visuales, verbales y sonoros convergen, se articulan y comple-
mentan para expresar signos y gustos estéticos, asi como sentir experiencias
inter-emocionales.

Brindar una nueva forma de observar el arte no es una idea u ocurren-
cia holistica posmoderna; la necesidad y pertinencia emerge de la realidad
cotidiana del individuo que hoy se reconfigura en su relacionalidad con el
arte y la cultura. El arte y lo cotidiano estan correlacionados dialécticamente:
lo cotidiano en el arte y el arte en lo cotidiano; incluso, esta nueva forma de
observar el arte, bien puede ser la continuidad de la respuesta ante la pregunta
que Richard Hamilton se planted en 1956 y que respondié en su momento y
contexto a través de su obra Just what is it that makes today’s homes so different,
so appealing? (ver Ilustracion 1).

13 En 1956, el artista expone por primera vez en la muestra This is tomorrow de la galeria londinense
Whitechapel Gallery su obra Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing? En espa-
nol se traduce como “3Pero qué es lo que hace a los hogares de hoy dia tan diferentes, tan atractivos?”.
En su contexto histérico, es un innovador collage realizado a partir de imagenes publicitarias que
reflejan el entorno social de la época, presentando con ello, més que un elogio, una elegia, pues hace
una critica a la sociedad consumista de la época.
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Ilustracién 1. Just what is it that makes todays homes so different, so appealing? de Richard
Hamilton (1956)

Hoy la pregunta y respuestas se han de formular también desde la pers-
pectiva de qué efecto provoca y genera el arte en la vida cotidiana del hogar
e integrantes de una familia y una comunidad urbana, asi como en una clase
social. En este sentido, es que hoy se ha de incluir entre los efectos del arte
como proceso de consumo la opinién y percepcion del observador cultural
de arte, entendido como clase social, grupo social, familia o individuo. La
propuesta es estudiar el consumo cultural de las artes en y de una sociedad
en la que, en términos de Zygtmunt Bauman (2013a), prevalece el sentido de
la estética de consumo mas que la ética del trabajo, en otras palabras y en el
campo de las artes. Es importante también mirar el proceso del arte hasta y
desde el ambito de la consumacion y del consumo del arte.

Con base en lo anterior, se pude visualizar de manera fundamental que el
observador cultural de arte de hoy es heterogéneo, “omnivoro” —diria Richard
A. Peterson-,' en cuanto a consumar y consumir diferentes expresiones, es-

14 Citado por Zygtmunt Bauman (2013b) al describir que “a diferencia de aquellas elites culturales de la
modernidad, ya no son ‘connoisseurs’ en el sentido estricto de menospreciar el gusto del hombre comtn
o el mal gusto de los ignorantes. Por el contrario, hoy resulta mds apropiado calificarlos de ‘omnivoros,
recurriendo al término acuiiado por Richard A. Peterson” (p. 12).
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tilos de arte y tipos de cultura. Zygtmunt Bauman (2013b), al citar a John
Goldthorpe, describe la nueva forma de consumo de la élite cultural contem-
poranea, en la que

[...] ya no es posible diferenciar facilmente a la elite cultural de otros niveles
mas bajos en la correspondiente jerarquia mediante los signos que otros eran
eficaces: la asistencia regular a la dpera y a conciertos, el entusiasmo por todo
lo que en algin momento se considere “arte elevado” y el habito de contemplar
con desprecio “lo comin”, desde las canciones pop hasta la television comer-
cial (pp. 1-2).

Bauman (2013b) continua citando a Peterson:

Observamos un deslizamiento en la politica de los grupos de elite, desde aque-
lla intelectualidad snob que desdena toda la cultura baja, vulgar o popular de
masas [...] hacia la intelectualidad omnivora que consume un amplio espectro
de formas artisticas populares asi como cultas (pp. 1-2).

Hasta aqui se coincide, en lo general, con el autor, en cuanto a que al gru-
po que él denomina “élite cultural” amplia y flexibiliza su espectro de gusto y
consumo de objetos, servicios y tendencias del arte; incluso, cuando diferencia
a esta cupula omnivora en relacion al otro sector de masas, el “univoro’, pues,
como afirma al referirse al grupo de élite cultural, ademas “[...] de ‘no ser pun-
tilloso, no ser quisquilloso’ y ‘consumir mas, no tiene nada que decir a la multi-
tud univora que esta en la base de la jerarquia cultural” (Bauman, 2013b, p. 2).

A pesar de lo anterior, este nuevo modo de consumo omnivoro se mani-
fiesta en un sector de la cpula de la clase alta; no es homogéneo, como Bauman
lo percibe, pues al analizar dicha accion y efecto de manifestacion de consu-
mo cultural desde la perspectiva bifocal dialéctica-autopiética,” en la que se
parte que cada clase social tiene su propia élite cultural, se infiere, en primera
instancia, que por una parte, aun persisten grupos univoros en la ctpula de la
clase alta y son renuentes al consumo de la cultura popular, de masas y a las

15 Esta perspectiva bifocal de analisis consiste en visualizar y visibilizar la interaccionalidad macro y micro
de un objeto de estudio sociocultural; en una primera focalizacion (macro-micro social) como la com-
prension de la sociedad compleja contemporanea y su dinamismo; mientras que en una segunda (micro-
macro social), el proceso sociocultural interno de la clase social, aplicada por primera vez en Loza (2015).
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tendencias del arte pop y posvanguardista, al mismo tiempo que se resisten a
considerar estas tendencias y expresiones como arte. Por otra parte, el efecto
omnivoro de consumo no permea de forma predominante en élites cultura-
les de las demas clases sociales; por ejemplo, la élite cultural de clase baja no
consume el llamado “arte elevado” que consume la élite de la clase alta, pero si
consume alguna tendencia y gustos artisticos y estéticos de la clase media, en
tanto que en la élite cultural de la clase media coexisten en equilibrio el modo
omnivoro y univoro en gustos estéticos y consumo cultural de las artes.

La concepcién de Pierre Bourdieu respecto a la cultura, considera Bau-
man (2013b), la conceptualizé en un momento transitorio que la definié desde
la funcion de distincion de clase social y a partir de un servicio misionero,
liberador, asi como a favor del estado-nacién. Lo que para Bauman ya dejaba
de ser una funcién de la cultura, para el sociélogo polaco Bourdieu no se ob-
servaba la nueva funcién de la cultura que emergia, pues en el contexto histo-
rico en que la estudié Bourdieu, comenta Bauman (2013b, p. 8): “la ‘cultura
dejaba de ser un estimulante para transformarse en tranquilizante, dejaba de
ser el arsenal de una revoluciéon moderna para transformarse en un depésito
de productos conservantes”. En ese sentido, en la mitad del siglo pasado, argu-
menta Bauman (2013b) que “La cultura pasé a ser el nombre de las funciones
adjudicadas a estabilizadores, homeostatos o girdscopos™; por lo tanto, para
él, “Hoy la cultura no consiste en prohibiciones sino en ofertas, no consiste en
normas sino en propuestas” (pp. 8-9).

En parte, se concuerda con el autor en cuanto al contexto historico del
socidlogo francés que estudi6 y definié la cultura, pero la visién de funcién
de distincion de clase social de la cultura y el arte de Bourdieu es acertada y
vigente, pues actualmente cada tendencia y expresion de arte se produce de
modo especifico a una clase social, y mds aun, a su élite cultural, y es aceptada
de manera predominante por esa clase. La accion y efectos del consumo cul-
tural de las artes definen, segregan y dan identidad (distincion y pertenencia)
de clase, incluso repercuten en la reconfiguracion de clase social, puesto que
el modo omnivoro de consumo cultural de las artes en la sociedad contempo-
ranea es un efecto y no una causa de la produccién del arte en una sociedad
de consumo global e intercultural, lo cual produce un modo y un sujeto de
consumo a su imagen y semejanza sociocultural. La distincion de clase social
reside ain hoy mads que antes en el valor cualitativo y no tinicamente en el va-
lor cuantitativo del consumo cultural de arte. En palabras de Bauman (2013b):
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La nuestra es una sociedad de consumo: en ella la cultura, al igual que el res-
to del mundo experimentado por los consumidores, se manifiesta como un
depdsito de bienes concebidos para el consumo, todos ellos en competencia
por la atencidn insoportablemente fugaz y distraida de los potenciales clientes,
empefnandose en captar esa atencion mas alla del pestaiieo (p. 10).

Para Bourdieu, comentan Fernandez y Heikkild (2011) a manera de critica,

[...] las practicas de consumo estdn fuertemente influidas por la clase social
objetiva a la que pertenece el individuo, en la que se ha configurado un sistema
de disposiciones (el habitus), que genera un conjunto de condicionamientos
en relacion a las pautas de desarrollo de los gustos, que se ven asi modelados
por la clase social de origen. Los marcos de referencia del consumo son tres:
uno estructural (la clase social), otro simbdlico (el estilo de vida), y por ulti-
mo, el habitus. Consecuentemente, las diferencias en los gustos y los corres-
pondientes estilos de vida asociados serian consecuencia de las desigualdades
sociales, por lo que la existencia de diferentes estilos y gustos, y su jerarquiza-
ciodn, serian el resultado de estrategias de distincion operadas sobre la base de
una logica de la dominacion (p. 586).

En este sentido, concluyen Fernandez y Heikkild (2011): “se establece una
homologia entre el campo de las relaciones sociales y del consumo cultural, por
la que los distintos actores sociales tendrian un abanico de aficiones y prefe-
rencias limitado y fuertemente constreniido por sus origenes de clase” (p. 586).

Conclusion

Vale decir, entonces, que dentro del campo del arte, el consumo cultural de las
artes es un acto sociocultural especifico en el proceso de produccion del arte, en
el cual se logra el consummatus de un bien capital econémico cultural-simbdli-
co, que crea un modo especifico de consumo y tipos especificos de observador
de arte, quien, como agente consumador y consumidor de arte, de acuerdo al
capital cultural —nivel de formacion y habitus de clase social-, construye capital
simbolico de significados y sentidos univoros u omnivoros de necesidad sa-
tisfactoria del gusto estético, y genera capital econdmico en las formas de uso,
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posesion y posicion de las artes en la vida cotidiana y estilo de vida, con base
en estrategias de distincion de clase social, de ofertas y propuestas de consu-
mo cultural (pre)dominante, a imagen y semejanza de la hegemonia ideolégica
sociocultural, en una sociedad intercultural de consumo de imagen digital e
informacién visual, mas que verbal y sonora.

La propuesta, en tal sentido, es analizar la nocién de consumo cultural
de las artes, en y desde el propio campo de la cultura y del arte, como un acto
sociocultural que genera un bien capital cultural y simbdlico en el uso, pose-
sién y posicion de quienes consumen arte en y para su vida cotidiana y hogar.
En otras palabras, se trata de comprender cdmo se tiene acceso al arte, como
lo perciben y conciben, qué destino tiene y sus efectos al ser consumido y con-
sumado en sus valores de cambio, de uso y simbolo, y qué tipo de artes pre-
dominan en el quehacer diario de una determinada clase o grupo social en el
ambito de la comunidad, la familia e individuo dentro de una sociedad dada.
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A modo de introduccion

Iniciamos este texto aclarando que no es el objetivo resolver
un problema afiejo de las ciencias sociales sobre la delimita-
cion conceptual de la cultura y sus distintas aristas como la an-
tropologia, la historia, la economia, la ideologia, la sociologia
o las practicas sociales y culturales; sino rastrear y encontrar
las herramientas mas indicadas para entender nuestro objeto
de investigacion. Con esto en mente, en la primera parte del

texto presentamos una breve revision del concepto de cultura
y sus alcances, segun las distintas corrientes de pensamiento y
sus exponentes mas conocidos. En la segunda, exponemos las
razones por las cuales se considera que la concepcion semidtica
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de la cultura es una herramienta loable para el estudio de la identidad cultu-
ral de los migrantes mexicanos residentes en el oeste de Estados Unidos, en
Grand Rapids, sede del condado de Kent, y la segunda ciudad mas importante
del estado de Michigan. Finalmente, se mencionaran los retos de este tipo de
concepciones en las investigaciones sociales. Cabe mencionar que en este tex-
to no abordamos propiamente el caso de estudio en Grand Rapids, sino que
sélo revisamos las herramientas tedricas y postulamos los desafios que ahora
identificamos. Asi, con el propdsito de encontrar una aplicacion practica para
el concepto de cultura, desde una perspectiva de movilidad internacional, par-
timos del siguiente testimonio:

La gente aqui es muy agresiva, muy hostil, y en México todos somos amigos y
compadres, somos Chabelo, “el amigo de todos los nifios”, y aqui la gente [sin
problema te dice]: “sabes, me caes mal, me gustas, si 0 no’, [es] muy honesta o
muy directa y eso si me dio shock (Marrén, 2010, minuto 5: 53).

sEs verdad que todos los mexicanos somos amigables?, ;en compara-
cién con quiénes? En caso de que asi fuera, ;es parte de nuestros genes o es
una conducta aprendida?; si es un rasgo cultural, entonces, ;qué debemos
entender por cultura?, ;qué relacion tendrian las distintas definiciones de
cultura con la carencia afectiva que experiment6 nuestro paisano una vez
que se alejo de México? Finalmente, ;por qué razén se considera que ser
amistoso es una de las caracteristicas culturales de los mexicanos?, ;de don-
de viene esta idea? Busquemos respuestas.

sQué es la cultura?

La preocupacién por generar un conocimiento mas o menos claro sobre lo que
se debe entender por cultura ha sido objeto de interés de la humanidad. Re-
cientemente, organismos internacionales como la Unesco’ han dado a conocer
su propia definicion, que se lee asi:

3 Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, creada en 1945, con sede
en Paris, Francia.
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La cultura [...] puede considerarse [...] como el conjunto de los rasgos dis-
tintivos, espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a
una sociedad o un grupo social. Ella engloba, ademads de las artes y las letras,
los modos de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los sistemas de
valores, las tradiciones y creencias (Unesco, 2006).

De acuerdo con la etimologia, la palabra tiene origen en el latin y su signifi-
cado refiere a “cultivo o crianza’, aplicado tanto al cultivo de la tierra como al
cultivo del espiritu humano o las facultades intelectuales del mismo. Fue en
el Renacimiento cuando el término cultura se us6 para denominar el proce-
so formativo de los artistas e intelectuales, por lo que se consider6 que sdlo
los que formaban parte de esta élite, estaban inmersos en el proceso cultural
(Jiménez, s/f).

La perspectiva antropoldgica es la que ha discutido mds este término.
En este campo, Osorio (1998) y Giménez (2008) coinciden en sefialar que la
primera definicién del concepto de cultura se debe al inglés Edward Tylor,
que la definié como “La cultura o civilizacién, tomada en su sentido etnogra-
fico amplio, es ese complejo total de que incluye conocimiento, creencia, arte,
moral, ley, costumbre y otras aptitudes y habitos adquiridos por el hombre
como miembro de la sociedad” (Tylor, 1971, p. 64, citado en Osorio, 1998).
Sobre esta definicidon, Giménez (2006) comenta que el autor propone un de-
sarrollo lineal de la cultura, con etapas bien definidas en un camino por el que
transitan todos los pueblos, pero a ritmos diferentes.

Una postura distinta es la que encabeza Franz Boas, marcada por el his-
toricismo, particularismo histdrico o escuela del relativismo cultural; esta
corriente argumenta que las culturas son en esencia iguales, y que las diferen-
cias entre las distintas sociedades son el resultado de su historia, condiciones
sociales y geograficas muy particulares (Moreno, 2017). Las diferencias entre
ambas posturas se aprecian claramente en la Tabla 1, propuesta por Stocking
(s/f) y enriquecida por las autoras:
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Tabla 1. Comparativo de las caracteristicas de la cultura en Tylor y Boas

Perspectiva antropoldgica Perspectiva historica
Tylor Boas
Singular Plural
Uniforme Historica
Progresiva Integrada
Universal Relativa
Determinista

Una clasificacion distinta de la formacion histdrica del concepto de cultu-
ra la propone Giménez (2006), donde explica tres fases de su desarrollo:

o La fase concreta o perspectiva antropoldgica —basada en el pensamiento
de Tylor- abarca de 1871 hasta 1929. En ese momento, se pensaba que
la cultura era el conjunto de costumbres, es decir, de las formas o modos
de vida que caracterizan o identifican a un pueblo. Llama la atencién
que se hace énfasis en las costumbres y se deja a un lado la moral.

« La fase abstracta o perspectiva histérica —desarrollada entre 1930 y
1950 por los discipulos de Boas. Etapa en la que concibe a la cultura
como modelos de comportamiento, estandarizados por sistemas de
valores y modelos normativos que regulan las conductas de las perso-
nas pertenecientes a un mismo grupo social.

» La fase simbdlica -iniciada por Geertz- se desarrolla de 1950 a prin-
cipios de la década de 1970. En esta época, la cultura se define como
“telarafia de significados” o “estructuras de significacion socialmente
establecidas” (Geertz, 1992, p. 26, citado en Giménez, 2006, p. 27).

Pese a la gran aceptacion del pensamiento de Geertz en lo relacionado
con el elemento signico en la cultura, Osorio (1998) senala: “Por desgracia, la
misma obra de Geertz [...] no desarrolla ni las caracteristicas ni da cuenta de
las consecuencias, sino que simplemente dice que la cultura es semiética, sin
reflexionar al respecto”.

Las aportaciones de la antropologia y la perspectiva histérica se extienden
después de los autores hasta ahora mencionados.* Sin embargo, para atender

4 Autores como James Clifford y George Marcus han propuesto ideas mas contemporaneas.
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el pendiente identificado por Osorio a esta fase simbolica y explicar aquellas
caracteristicas que deberia cumplir una investigacién que acepta a la cultura
como un ente semidtico, abundaremos al respecto en el siguiente apartado.

La semiotica de la cultura

Es pertinente una aclaracién previa antes de iniciar esta segunda parte. Nos
atenemos al término semiética acuiiado por Locke, quien la define como el
estudio de los signos en la vida social. En esa linea de pensamiento, Giménez
(2005) indica que el punto de partida para un estudio semiotico de la cultura es
la reflexion en torno a la posibilidad de encontrar un campo especifico y relati-
vamente auténomo para ella, “entendida como una dimension de la vida social,
si la definimos por referencia a los procesos simbdlicos de la sociedad™ (p. 30).

Para ello, Giménez retoma la definicion de cultura propuesta por Thompson,
quien la concibe como el conjunto de hechos simbolicos presentes en un grupo
social o0 “La organizacion social del sentido, como pauta de significados ‘histdri-
camente transmitidos y encarnados en formas simbolicas, en virtud de los cuales
los individuos se comunican entre si y comparten sus experiencias, concepciones
y creencias” (Thompson, 1998, p. 197, citado en Giménez, 2006, pp. 30y 31).

Son tres las hipétesis formuladas por Umberto Eco® durante la década de
los setenta que engloban su pensamiento: la primera son reflexiones en torno a
la cultura; la segunda irrumpe en la significacion y la delimita a dos parametros
denominados umbrales, el superior y el inferior, fuera de estos parametros, los
fendmenos dejan de ser considerados responsabilidad de la semidtica; y la ter-
cera reconoce una relacion directa e indisoluble entre cultura y comunicacion
(Vidales, s/f).”

Eco argumenta que su definicién de cultura se ubica en la semioantro-
pologica, porque entiende a la cultura como un fendmeno, primero, de sig-

5 Las cursivas son del autor.

6 Eco reconoce las diferencias histéricas de los términos semiologia en la linea lingiiistica de Saussure y
semidtica en la linea filosofica de Peirce y Morris. Sin embargo, en su Tratado de semidtica general adopta
los términos semiologia-semidtica como equivalentes, con base en la Carta Constitutiva de la Asociacion
Internacional de Estudios Semiéticos de 1969.

7 Considera que de las tres hipotesis, esta tltima es la mas seria de consideracién, “dado que implica a la
semidtica no como forma de aproximacion sino como forma de estructuracion, como elemento de orga-
nizacion y configuracion de la cultura’, (p. 2).
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nificacion; después, comunicativo, y finalmente social. Aqui la sociedad y la
humanidad no se pueden explicar una a la otra sino mediante las relaciones
mutuas de significaciéon-comunicacion; lo explica asi: “La cultura por entero
deberia estudiarse como un fenémeno de comunicacién basado en sistemas
de significacion”® Lo que significa que no sdlo estudiandola de ese modo pue-
den esclarecerse sus mecanismos fundamentales (Eco, 1976, pp. 44 y 45). En
la definicién sobresalen los sistemas de significacion, que el autor explica con
la semiosis, es decir, el proceso humano de creacion y asignaciéon de signifi-
cados a los fendmenos sociales, dando lugar a la cultura. Eco (1976) abunda:
“Desde el momento en que existe la sociedad, todas las funciones se transfor-
man automaticamente en signos de esa funcion. Eso es posible porque existe
la cultura. Pero existe cultura, solo porque eso es posible” (p. 47).

En un resumen del pensamiento de Eco, diriamos que el proceso semio-
tico es el resultado de la humanizacién del significado y posterior transfor-
macion en cultura; de alli que cualquier entidad se puede entender como un
fendmeno semidtico y comunicativo. En ese sentido, Giménez (2005) dice:

las leyes de la comunicacioén son leyes de la cultura. Asi, la cultura puede estu-
diarse por completo desde un dngulo semidtico y a la vez la semiética es una
disciplina que debe ocuparse de la totalidad de la vida social (p. 74).

De manera simultdnea, en la década de los afos setenta, Iuri Lotman,
fundador de la Escuela de Semiética de Tartu, Moscu, se interesa en los te-
mas de la produccién y organizacion de la cultura humana; a esta tltima la
entiende como un texto, un conjunto de textos,” o mas bien como un macro-
texto, que a su vez esta integrado por una diversidad de textos. En otras pa-
labras, la cultura es un texto complejo, construido por partes y que, a su vez,
proviene de un texto anterior, y al mismo tiempo puede dar origen a nuevos
textos. Lotman aplica a la semidtica el principio de biogénesis, es decir, que
un organismo vivo proviene de otro organismo vivo, aun cuando el origen del
primero sea desconocido, por lo que un texto puede generar nuevos textos.
Aqui encontramos la coincidencia con Eco, pues a esta sucesion ilimitada de
produccion de significado la llama semiosis ilimitada.

8 Comillas del texto original.
9 Piatogorski, discipulo de Lotman, subraya que su maestro definia a la cultura como un conjunto de textos
(Torop, 1999, p. 4).
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La ubicacién espacial del individuo es lo que determina el enfoque lot-
maniano sobre la cultura, donde el autor distingue dos espacios claramente
delimitados: uno, interior, el cual se refiere a la cultura propia, semejante a
un espacio cerrado; el otro, exterior, reservado para la cultura ajena o la no-
cultura, semejante a un espacio abierto. El individuo puede situarse en uno
de ellos, pero no en ambos, pues depende del lado de la frontera donde se
ubique; el observador sera su orientacion espacial, si la orientacion es recta,
el nosotros es lo interior y el ellos lo exterior, pero si se ubica al otro lado de la
frontera, lo exterior somos nosotros y lo interior son ellos. Respecto a estos es-
pacios, hay una relacion que puede ser asimétrica entre desiguales o simétrica
entre los de igual nivel jerarquico, “lo cierto es que hay siempre la necesidad
de otro como validacion del yo” (Mosquera, 2009, p. 68).

Lotman considera, también, que la cultura es la suma de la informacion
no hereditaria que llega al hombre por dos vias:

« Introduciendo sélo textos y no reglas en la conciencia del ensefiado (aun-
que esos textos suben de rango y actuan luego de la calidad de meta-
textos, de reglas-modelos)."

o Introduciendo determinadas reglas en la conciencia del ensenado, para
que €l pueda generar textos de manera independiente'' (Mosquera, 2009,
p- 75).

A propésito de la forma en cémo la cultura se reproduce, el sociélogo
Pierre Bourdieu (1979), en “Los tres estados del capital cultural’, explica que
la teoria del capital cultural surge como una ruptura de los supuestos inhe-
rentes del aprovechamiento escolar en nifos de distintas clases sociales, que
explican que el éxito o fracaso escolar es el resultado de las aptitudes natura-
les. En contraste, sustenta que la habilidad y el don en el estudio se relacionan
con una inversion de tiempo y capital cultural previo, que puede iniciar en el
nucleo familiar.

La teoria del capital cultural propuesta por Bourdieu explica que las prac-
ticas culturales de las personas derivan de un patrén inconsciente de dispo-
siciones cognitivas que se traducen en valores y afectos, lo que significa que

10 También lo llama sistema modelizante primario o natural y alli ubica a la lengua materna.
11 O sistema modelizante secundario, que sirve de patrén de conducta y produccion de significado.
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hay una relacion directa entre mayor educacion formal, nivel econémico y
comportamiento cultural. O en otras palabras, que la acumulacién de cultura
depende de la clase social donde se desenvuelva el sujeto, es decir, hay una
cultura de clase que se adquiere y se manifiesta en diferentes formas. Bour-
dieu (1979) distingue tres estados del capital cultural: incorporado, objetivado
e institucionalizado. Del estado incorporado explica que se encuentra ligado
al cuerpo y supone una inversién personal de tiempo para su inculcacién y
asimilacidn, de esto, el resultado que se obtiene es la autocultivacion. “Es un
tener transformador en ser, una propiedad hecha cuerpo que se convierte en
una parte integrante de la ‘persona, un habito. Quien lo posee ha pagado con
su ‘persona, con lo que tiene mads personal: su tiempo” (parr. 6). El capital
incorporado no se puede transmitir de manera instantanea, su adquisicion es
de manera encubierta e inconsciente, y su acumulacién obedece a las capaci-
dades de apropiacion del inversionista, asi que se debilita y muere con su por-
tador. También tiene una predisposicion a funcionar como capital simbolico.

El estado objetivado se observa en bienes materiales, puede ser el caso
de monumentos, pinturas, ropajes; se transmite de forma instantanea; puede
ser heredado, vendido, intercambiado; la apropiacion de los objetos culturales
depende de la capacidad econdmica o cambiaria del inversionista; el poder
adquisitivo induce la capacidad de apropiacién simbolica, entre mas bienes
culturales objetivados se posean, mayor reconocimiento social; la objetivacion
del capital cultural trasciende los limites biolégicos de su poseedor.

El estado institucionalizado se identifica con los titulos escolares emi-
tidos por las instituciones que acreditan y dan fe de los conocimientos que
sustentan sus poseedores; los documentos son formas objetivadas del capital
cultural que confieren a su portador un reconocimiento convencional, cons-
tante y juridicamente garantizado que le permite compararse o intercambiarse
con sus colegas; en este caso, el capital objetivado garantiza una conversiéon de
capital cultural a capital econémico.

El titulo, producto de la conversion del capital econdmico en capital cultural,
establece el valor relativo del capital cultural del portador de un determina-
do titulo, en relacion a los otros poseedores de titulos y también, de manera
inseparable, establece el valor en dinero con el cual puede ser cambiado en el
mercado de trabajo (Bourdieu, 1979, parr. 16).
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El concepto habitus en Bourdieu permite una comprension integral del
estado incorporado de la cultura, pues indica que éste actiia como una brujula
interior que orienta las valoraciones, percepciones y conducta de los sujetos
en sociedad. Inicia en el seno familiar, donde los sujetos adquieren de manera
inconsciente los modelos de comportamiento social, después, ellos mismos,
en su desempefo personal y de clase, pueden generar y estructurar nuevas
practicas culturales-simbolicas. Para el socitlogo francés, el habitus es dura-
dero pero no inmutable, ya que, por un lado, determina o alimenta las orga-
nizaciones sociales establecidas, como la educacion, la familia, la religion, el
estatus econdmico y social; pero son precisamente estos dos ultimos los que
dan lugar a los habitus diferenciados, a la cultura de clase.

Con Eco y Lotman tenemos material suficiente para compensar la
carencia de un método de la semiodtica de la cultura, sefialado por Osorio
(1998). El italiano nos brind6 una definicién semio-antropoldgica de cultu-
ra que reconoce el fendmeno de significaciéon unido al de la comunicacién
para su reproduccion social; con Lotman aprendimos la delimitacion de los
campos de estudio y la necesidad de que el cientifico social tome una postura
en relacion con su objeto de investigacion, ya sea dentro o fuera de éste, pues
ésta determinara la dptica y estrategia a seguir para su tarea. Se agradece la
visidn periférica lotmaniana que contempla la transversalidad de la cultura
como el texto universal, modelo y modelizante del todo. De Bourdieu res-
catamos el proceso de la apropiacion de la cultura y su transformacion en
cultura de clase y los estados del capital cultural.

Por eso, en el siguiente apartado nos ocuparemos de las posibilidades de
aplicacion a nuestro objeto de estudio: la comunidad migrante asentada en
Grand Rapids, Michigan, y las formas como conciben, expresan y viven su
mexicanidad.

La semiotica para el estudio de la cultura del migrante mexicano

La semiotica de la cultura como teoria del conocimiento ofrece para nues-
tro estudio no sélo los planteamientos que explican la produccidn, creacién
y recreacidn de la cultura como un texto social, sino ademas las herramien-
tas ya probadas para el abordaje del tema; entre ellas, la delimitacion del
objeto de estudio, con la eleccién del grupo y la comunidad a investigar,
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asi como el texto o textos culturales que dan origen a un texto universal
llamado cultura.

Nos referimos a la produccién de significacion y su influencia en la or-
ganizacion de la cultura de los migrantes, asi como la produccion de signi-
ficados propios de los pobladores de origen mexicano residentes en Grand
Rapids, Michigan, en la época actual. Por lo anterior, consideramos que,
con relacién a las practicas culturales, los migrantes son una veta para el
estudio de la identidad cultural subjetivada en calidad de habitus, pues han
interiorizado practicas propias de su grupo nacional, asi como las particu-
laridades microculturales de sus comunidades familiares, de las que no se
pueden desprender durante el periodo de adaptacién a un entorno social y
cultural distinto. La manera como respondan a estos estimulos socio-cultu-
rales-signicos permitira que tomen una postura, ya sea desde el interior o
desde el exterior, para reflexionar sobre esta nueva realidad y establecer una
conexion con su pasado.

No podemos pasar por alto la contribucién que hace Gilberto Giménez
a la corriente, aun cuando todos los representantes abordados en el aparta-
do anterior sefalan el caracter social y particular de cada fendmeno signico-
cultural. El subraya una innegable relacién del momento histérico, econdmico
y politico con el desarrollo de las culturas, con lo que descarta una existencia
abstracta de la cultura, pues mas bien se pronuncia por su dinamismo. De
alli que la produccion del sentido solamente florece para un grupo social que
comparte significados y los reproduce mediante la comunicacion.

La cultura, entonces, se ubica como un fenémeno social, naturalmente
simbdlico, dinamico, autorrenovable, de practica individual y grupal, que per-
mite distinguir formas culturales subjetivas, objetivas y objetivadas; con ello,
los modelos simbdlicos se convierten en “modelos de” o “modelos para’, segun
lo propuesto por Bourdieu (1980b, citado en Giménez, 2006, pp. 44 y 45). Asi
que acercarnos a este grupo tan particular sera para observar de cerca como
replican el modelo de conducta o habitus, de forma tan natural, sin conciencia
y con repercusiones profundas, a ambos lados de la frontera, tal como la gota
de agua que cae sobre la roca, de la manera en que lo explica Giménez (2005):
“La cultura, no es solamente un significado producido para ser descifrado
como un ‘texto, sino también un instrumento de intervencién sobre el mundo
y un dispositivo de poder” (p. 67). Entonces, la cultura se convierte en factor
condicionante de las dimensiones econémicas, politicas y demograficas de las
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sociedades, controlando y orientando los comportamientos sociales, generan-
do memoria, forjando cohesion y hasta legitimandose sobre las expresiones
sociales de otros grupos.

A modo de conclusién hablaremos de los retos y desafios que se pueden
enfrentar en este tipo de investigaciones, de los que a continuaciéon mencio-
naremos algunos. El primero es la transversalidad de la cultura o la inciden-
cia de ésta en todos los ambitos de la vida social: ;qué elementos examinar?
Preguntaremos a los migrantes cudles son los textos culturales que les pro-
ducen mas cercania con su identidad cultural. Ello implica una investigacién
de campo que augura mucho esfuerzo para lograr una descripcion densa. El
segundo es la multiplicidad de c6digos culturales que se combinan, crean hi-
bridos y se extienden al infinito en posibilidades signicas. Asi, serd necesario
identificar y delimitar los cédigos culturales mas relevantes para captar las
diferencias y semejanzas que establecen los migrantes en su situacion al otro
lado de la frontera. Asimismo, no debemos olvidar que vivimos en el boom
de las redes sociales y los medios de comunicacion, por lo que los codigos se
multiplican y viajan de forma mas dindmica. Tal como advirti6 Bajtin, existe
una conexion entre lo fisico, lo corpéreo y lo simbolico, asi como las dimen-
siones culturales, nacionales, institucionales y populares.

El tercero son los niveles de la concepcién de la cultura, pues también re-
presentan un desafio. Tendremos que ubicarnos y hablaremos de los problemas
que enfrentan los codigos sociales, o de la produccion de sentido y, mas atn,
de su interpretacién y reconocimiento. Pensamos que en el caso que nos ocupa
nos seran de mayor utilidad las dos ultimas. El cuarto es la fragmentacion del
texto cultural, con la tesis de Giménez y Lotman que indican que los textos cul-
turales, aun cuando existan de manera simultdnea, no se pueden experimentar
en la totalidad, sino sélo fragmentos limitados de cada uno de ellos.

Los dos tltimos son retos personales para la investigadora y su guia, por
la necesidad de tomar una postura interna o externa, con los riesgos que ello
conlleva, sin comprometer el rigor del trabajo cientifico. Fijar la vista en que
después de todo el trabajo que se tendra que realizar, el resultado serd, a lo
sumo, una fotografia familiar que tnicamente refleje la vida de una comu-
nidad especifica en el vasto universo de los migrantes que viven en Estados
Unidos, y quiza entonces entenderemos de forma mas cercana el shock que
sufrié Eduardo Cisneros al enfrentarse como mexicano amistoso a los nortea-
mericanos densos y frios de Nueva York.
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En la Zona Centro cercana al Templo Expiatorio, en Guadalaja-
ra, México, existe un ndmero importante de edificaciones desti-
nadas a funcionar como centros de difusion artistica y cultural,
tales como plazas publicas, parques, galerias, museos y centros
culturales; en conjunto, pueden clasificarse como de caracter
privado y publico; por caracteristicas de su jurisdiccién, pueden
ser de tipo municipal, estatal y federal. Todos estos espacios tie-

nen en comun ser escenarios considerados como opciones para
artistas que desean difundir su obra.

El area de estudio de esta investigacion se ubica en el Sub-
distrito Urbano 3 “Centro Histérico-Mexicaltzingo’, Distrito
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Urbano “Zona 1 Centro Metropolitano’, segun el actual Plan Parcial de Desa-
rrollo Urbano del H. Ayuntamiento de Guadalajara (véase Ilustracion 1).

Ilustracion 1. Zona 1 Centro, “Subdistrito Urbano 3”, Plan Parcial de Desarrollo Urbano
Fuente: H. Ayuntamiento de Guadalajara, Comision de Planeacién Urbana.

La ubicacién de los espacios culturales en el area de estudio esta determi-
nada por el siguiente principio: guardar, estudiar, promover y exhibir el arte,
que tiene un fuerte vinculo con la actividad turistica y con la propiedad de los
edificios, vialidades y espacios considerados histéricos y con valor patrimo-
nial puestos a disposicion por los gobiernos para los artistas.

Un ejemplo de esto es el Museo de las Artes (Musa) de la Universidad de
Guadalajara, ubicado sobre la Av. Juarez y la Av. Enrique Diaz de Leon, en el
que se exhiben de manera continua exposiciones de arte nacionales e interna-
cionales, promovidas por la casa de estudios. Es necesario recordar que este
mismo edificio es conocido como el Paraninfo de la Universidad de Guadala-
jara, el cual abarca murales de José Clemente Orozco.? Al decidir acondicionar
la parte de abajo del edificio como museo, la Universidad de Guadalajara, en
1994, consolid¢ esa zona de la ciudad como epicentro del arte en Guadalajara.
En esa dinamica, encontramos en la acera de enfrente, dentro del edificio ad-
ministrativo de la Universidad de Guadalajara, el Cineforo Universidad, una

3 Autor de El hombre en llamas, su obra maestra estd ubicada en el Instituto Cultural Cabanas, en el centro
de esta misma ciudad.
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importante sede de festivales nacionales e internacionales de cine, como el
Festival Internacional de Cine de Guadalajara (F1cG), ademds de ser el espacio
ideal para la proyeccion de cine documental y cinema de autor mexicano, lati-
nomaericano, europeo y mundial.

Zona Centro del Templo Expiatorio: historia cultural, arte
independiente y musica alternativa

Este encuentro entre lo intelectual y lo artistico refleja perfectamente la
esencia de la Colonia Americana, la cual, junto con la Colonia Lafayette —el
famoso francés que lleg6 a salvar a los independentistas estadounidenses
de la derrota frente al imperio inglés a finales del siglo xvi11-, representa la
herencia europea en la perla tapatia. Hasta hoy, muchos franceses artesanos
y artistas viven ahi, o los estudiantes europeos de intercambio, a quienes en-
contramos durante nuestro recorrido de observacion.

A un costado del MmuUsAa tiene lugar los fines de semana el Corredor Cul-
tural Expiatorio-Rambla Catalufa, que realiza el comité de vecinos de la Co-
lonia Americana, esto desde abril del 2012. Es un espacio cultural alternativo
de conciencia social, donde se generan alternativas de diversion, esparci-
miento y consumo a través de diversas actividades culturales: musica, teatro,
danza, artesania, cuenta cuentos, proyeccion de documentales, espacios de
lectura, deporte y exposicién y venta de productos organicos. También in-
cluye cuestiones ecoldgicas y activacidon de economia local y solidaria (véase
Tlustracion 2).
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Ilustracion 2. Rambla Cataluna, a un lado del musa

Fuente: propiedad de la autora.

Asi, tanto el arte “oficial” como el “alternativo” interactian como en nin-
guna otra parte de la ciudad en esta zona centro, en la que nos hemos delimi-
tado para desarrollar nuestra investigacion.

Cercano al sitio que alguna vez ocupara la Penitenciaria de Escobedo, de-
molida en los afos treinta para abrir la Avenida Vallarta, se ubica el Parque de
la Revolucidn, en su cruce con la Avenida Federalismo. Este espacio fue cons-
truido entre los afios de 1934 y 1936 por el arquitecto Luis Barragan, corres-
pondiente a la corriente modernista. Es conocido como “Parque Rojo”, debido
a que varios de sus elementos arquitectonicos, como el mobiliario urbano, las
fuentes, los espejos de agua y las areas recreativas estan pintados de este color.
Fue también muy famoso por ser el punto de encuentro de varias “tribus urba-
nas” o “culturas juveniles” en los ochenta y noventa (Feixa, 1999; Marcial, 2006;
Reguillo, 2010), quienes marcaron de manera significativa el espacio publico de
la ciudad entre punks, darks y metals que se reunian en bares y pequenas salas
de conciertos; mas tarde se incorporarian raperos y personas adeptas del reggae,
que se adjuntaron con estudios de grabacién y bares tematicos. De hecho, al
término de la Segunda Guerra Mundial, la musica de masa, “del sistema”, que
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se difundia en los medios de comunicacién (radio, TV, mega-conciertos) como
una nueva forma de “capitalismo artistico’, también dio a luz a muchas corrien-
tes opuestas a “la autoridad” (familiar, religiosa, institucional), de primera im-
presion con apariencia solamente estética y consumista, pero que en el fondo
se consideran contestatarias a pesar de sus contradicciones, como lo ensefa la
Escuela de Birmingham.

En la actualidad, el Parque de la Revolucion marca una frontera en el area
de estudio. Esta ubicado justo arriba de la Estacion Judrez del Sistema de Tren
Eléctrico Urbano (SITEUR), sitio donde la Secretaria de Cultura de Guada-
lajara realiza continuamente exposiciones artisticas en la galeria subterranea
(véase Ilustracién 3).

Ilustracion 3. Galeria SITEUR, Estacion Juarez del Tren Ligero, Parque de la Revolucién

Fuente: propiedad de la autora.
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Estos espacios son de cardcter publico, sin embargo, en el area de estu-
dio existe una importante cantidad de talleres y galerias de arte, donde traba-
jan y difunden su obra artistas independientes de la Zona Metropolitana de
Guadalajara. El arte que se vende en estos lugares tiende, como consecuencia
natural del mercado, hacia la busqueda de ganancia, asi como la promocion
y exhibicion de los artistas que buscan un prestigio, e igualmente una carrera
consolidada, cuyas obras son apreciadas por el cliente. Esta actividad genera el
ingreso con el que subsisten estas galerias.

También fueron identificados centros culturales de iniciativa privada,
como el Foro Periplo en la calle Prisciliano Sanchez, lugar que promueve la
movilidad y difusién de productos artisticos a nivel nacional e internacional,
fomenta la creacidn artistica y ofrece aulas para ensayo, practica y reflexion de
las manifestaciones escénicas. La casa-teatro El Caminante es un recinto don-
de se presentan obras de teatro, conciertos, festivales y conferencias, ubicado
en la calle Marcos Castellanos #26. Se ubicaron dos colectivos: Colectivo 821,
ubicado en la calle Morelos, y el Colectivo La Percha, donde hay bazares de
ropa, libros, cD s, revistas, antigiiedades y articulos de belleza.

El equipamiento urbano es el conjunto de edificios y espacios, predo-
minantemente de uso publico, en donde se realizan actividades complemen-
tarias a las de habitacidn y trabajo, las cuales proporcionan a la poblacion
servicios de bienestar social y de apoyo a las actividades econdmicas, sociales,
culturales y recreativas; es un componente determinante de los centros urba-
nos y poblaciones rurales, en donde la dotacién adecuada de éste determina
la calidad de vida de los habitantes que les permite desarrollarse social, eco-
ndémica y culturalmente (SEDESOL, 2018).

Se realiz6 una actualizacion de la ubicacién de espacios privados y pu-
blicos a través de un recorrido por el area de estudio, tomando como base los
datos proporcionados por Google Maps, y se complet6 la informaciéon que no
aparece en esta plataforma multimedia (Mapa 1).
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Mapa 1. Plano de delimitacion y equipamiento urbano del area de estudio
Fuente: Google Maps y levantamiento de datos de la autora.
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En la calle Pedro Moreno casi esquina con Cruz Verde se ubica la Casa
Gato, un taller de arte conformado por tres artistas que realizan pintura, di-
sefo grafico y audiovisual. Los artistas exhiben en la sala y la cochera su pro-
duccion artistica de manera permanente y realizan ahi mismo la venta de sus
obras (véase Ilustracion 4).

Ilustracion 4. Casa Gato, calle Pedro Moreno #889

Fuente: propiedad de la autora.

Algunos espacios han sido adquiridos por extranjeros con la finalidad de
comercializar productos artisticos, por ejemplo, en una cochera ubicada en
la calle Camarena casi esquina con Miguel Blanco se encuentra una pequeia
tienda de antigiiedades, este espacio es propiedad del francés Bernard Resve.*
Los estantes estan ocupados por libros usados, figuras de porcelana y bvb’s
originales perfectamente clasificados. Durante nuestra visita se escuchaba la
melodia proveniente de un disco de vinilo que giraba en la tornamesa antigua

4 A juicio de Nicolas Rey, Bernard representa un informante clave, porque fue y sigue siendo, a la vez,
testigo y actor de tres décadas de arte y artesania en el centro.
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de Bernard (véase Ilustracion 5). En la primera mitad de los noventa, Bernard
vivid en el cine Roxy, donde se presentaban artistas mundialmente conocidos,
como Manu Chao, Radiohead, Café Tacvba, entre otros. Este antiguo cinema,
de estilo art déco, construido en los afios treinta, el cual conocié varios perio-
dos de éxito y abandono, entrd casi en el olvido al empezar el siglo xx1. En la
actualidad, se encuentra en remodelacion y se busca su apertura en el 2018
como Centro Cultural Roxy.

Ilustracion 5. Tienda de antigiiedades de Bernard Resve

Fuente: propiedad de la autora.
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l

Ilustracion 6. Casa Vilasanta, calle Rayon #170

Fuente: propiedad de la autora.

Doblando en la esquina de Camarena por la calle Miguel Blanco se en-
cuentra el estudio de Daniel Neufeld, artista plastico de ascendencia francesa
y habitante del barrio. Su negocio de arte, al igual que el de Bernard, ocupa la
antigua cochera de la construccion. Daniel es egresado de la carrera de Cien-
cias de la Comunicacion; vive en el barrio desde hace 17 afios. Regreso a vivir
al lugar donde habitaron sus padres, porque le da sentido de pertenencia e
identidad. En la actualidad, renta una casa antigua en la calle Miguel Blanco,
donde habita y tiene su taller, ademds de rentar algunos de los espacios inte-
riores de su casa a otros artistas, con quienes comparte su tienda como lugar
de exhibicion y venta. Para Daniel, Guadalajara es un lugar con las comodida-
des de una gran ciudad, pero que conserva atn el caracter de barrio. Mientras
estabamos ahi, uno de sus inquilinos intervino en la conversacion para mos-
trarnos algunos de sus cuadros e invitarnos a preguntar el precio de cualquiera
que fuera de nuestro interés.

Daniel encabez¢ el Festival Puertas Abiertas de Artistas en su cuarta emi-
sién, en mayo de 2006, que convocd a los artistas de Guadalajara, ya fuera de
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origen o radicados en la ciudad, a mostrar su trabajo en diferentes espacios de
la Zona Centro de la ciudad, con el apoyo del Consejo Nacional para la Cul-
tura y las Artes (CoNAcULTA). También publicé un catdlogo de pintura jalis-
ciense contemporanea en el afto 2010, que constituye un registro documental
y una investigacion sobre el grafiti y otras formas de intervencion urbana en
la ciudad de Guadalajara, titulado Arte urbano GDL, en coautoria con Jérémie
Haasser y financiado por el Consejo Estatal para la Cultura y las Artes del Go-
bierno de Jalisco (CEca) (véase Ilustracion 7).

Ilustracién 7. Grafiti en la esquina de la calle Escorza y Langloix

Fuente: propiedad de la autora.

Justo al lado del Foro Periplo, sobre la calle Prisciliano Sanchez, se ubica
el estudio del artista visual Cristian Franco, mexicalense, organizador del Fes-
tival Dofla Pancha, evento cultural de un solo dia con caracteristicas relacio-
nadas con el arte contemporaneo, el happening y el performance. Cristian es
de Baja California, crecio en el norte del pais y llegé a la ciudad a los 18 afos a
estudiar en la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad de Guadalajara en
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el aflo 2000. Conforma una red de artistas, musicos y personajes del mundo
del arte que ha ido creciendo a lo largo de la Republica: “es una plataforma
para poder apoyarnos y poder presentar lo que hacemos’, asi lo define en sus
propias palabras (Franco, 2018).

Respecto al barrio y sus habitantes, comenta:

Sé que muchos son maestros que vienen o chicos que vienen de intercambio
y que esta zona les es geograficamente un punto estratégico, tanto como para
moverse por el barrio porque hay de todo, porque las rentas son todavia acce-
sibles y porque las casas son grandes y estan en buen estado.

También agrega que se ha topado a bastantes personas, desde grafiteros
hasta escultores, y que hay bastante gente por la zona que se dedica a la pro-
duccion de arte (Franco, 2018) (véase, Ilustracién 8).

Ilustracion 8. Estudio del artista visual Cristian Franco

Fuente: propiedad de la autora.
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Israel Martinez, artista sonoro originario de la ciudad de Guadalajara que
actualmente vive en la Ciudad de México, publicé la crénica “Nada volverd a
ser igual” en version digital, un registro de la escena hardcore-punk jalisciense
hasta mediados de los noventa. Israel dice que la cultura punk no ha desapa-
recido; que los movimientos alternativos del rock tienen mutaciones pero no
desaparecen (Martinez, 2018). En mayo de 2017, llevé a cabo una exposicion
en el Ex Convento del Carmen, en la ciudad de Guadalajara, titulada “Nunca
escuchas lo que te digo” (véase Ilustracion 9): la conformaciéon del archivo
digital que incluy6 fotografia, textil, impresos, video y audio, asi como diver-
sas reflexiones que parten de la historia y evolucion de la contracultura hacia
temas del presente. Este archivo fue base para su publicacion de Nada volverd
a ser igual en version fisica, y que ha sido presentada y distribuida en varios
paises de América y Europa (Martinez, 2015).

Ilustracion 9. Imagen de la exposicion “Nunca escuchas lo que te digo” de Israel Martinez

(2017), Ex Convento del Carmen. Guadalajara, México
Fuente: dossier de la exposicion.

Israel compartié algunos de sus recuerdos e impresiones que le tocd
vivir en los aflos noventa en el barrio, el cual siempre ha sido un punto de
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transito de personas y donde las escalinatas del edificio administrativo de la
Universidad de Guadalajara, ubicado en la Av. Vallarta y Escorza, constitu-
yen un punto de reunion. En el sétano de este inmueble, donde se localiza
el Cineforo, a dos cuadras en la calle Morelos y Enrique Diaz de Leén, habia
un lugar conocido como “La Zona Bar” en la década de los noventa, lugar
alternativo por excelencia y en el que Israel tocd por primera vez cuan-
do tuvo su primera banda de rock gotico, llamada “La sangre de Alicia’, en
1997; era un sitio con capacidad de entre 100 y 200 personas. También re-
cuerda que sobre la calle Morelos, en el nimero 859, se ubicaba “El Clavo’,
un bar donde se comenz¢ a diversificar el punk y metal de los noventa y a
sonar musica electrdnica, funk, reggae y el rock alternativo de los noventa
como el grunge (Martinez, 2018).

Un ejemplo de rescate y resignificacion de inmuebles en la zona es la
pulqueria “La Ultima Lucha”, ubicada en la calle Escorza #19, casi esquina con
Pedro Moreno, un bar creado a partir de tres conceptos: pulque, lucha libre y
arte. Ramon Vazquez, uno de sus propietarios entrevistado en marzo de 2017,
le llama Museo de la Lucha Libre. Considera su negocio como un sitio donde
se hace un homenaje al deporte de la lucha libre, es visitado tanto por residen-
tes de esta ciudad como por extranjeros que asisten a este ritual de encuentro
de “fuerzas del bien y el mal que se enfrentan en el encordado”; precisa que es
una tradicion cultural representativa de Guadalajara porque aqui todo es un
espectaculo familiar (Vazquez, 2017) (véase Ilustracion 10).
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Tlustracion 10. Pulqueria “La Ultima Lucha’, calle Escorza #19

Fuente: propiedad de la autora.

Conclusiones

La entrevista es una estrategia para hacer que una persona hable sobre lo que
sabe, piensa y cree, una situacion en la cual el investigador obtiene informacion
sobre algo, interrogando a un informante. Esta informacion suele referirse a la
biografia, al sentido de los hechos, a sentimientos, opiniones y emociones, a las
normas o estandares de accidn, asi como a los valores o conductas ideales (Gu-
ber, 2001, p. 75). En este primer acercamiento empirico al area de estudio se rea-
lizaron tres procedimientos: la atencion flotante del investigador, la asociacion
libre del informante y la categorizacion diferida —-nuevamente del investigador—
(Guber, 2001, p. 82). Las entrevistas realizadas permitieron reconstruir las repre-
sentaciones de los habitantes del barrio, ubicarlos en el proceso social y elaborar
categorias de analisis que deberan codificarse y categorizarse para centrar al su-
jeto como productor de significados a través de las categorias epistemoldgicas del
marco teérico de la investigacion.
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El nivel de detalle de las descripciones se subordiné a un proceso de selec-
cién basado en la importancia de lo visto, escuchado o pensado del fenémeno
observado. Se realiz6 una primera definicion de conceptos fundamentales a
utilizar, donde se present6 un esquema que sintetiza el planteamiento general
delos niveles de cada uno delos conceptos del proyecto de investigacion (véase
Ilustracion 11). Se presentan los cddigos en niveles que van de lo abstracto (1)
a lo concreto (9): el primer nivel son las narrativas del artista —que ocupa el
segundo nivel de la clasificacién-; el tercer nivel se refiere a las formas simbé-
licas y practicas de los artistas que tienen una autopercepcion y organizacion
—ubicadas en un cuarto nivel-; el quinto nivel es ocupado por las expresiones
artisticas consistentes, divisiones y acuerdos, y la légica de mercado en la
que los artistas independientes generan las obras de arte —éstas dentro del
sexto nivel-, al igual que la difusién de las mismas, dirigidas al espectador.
El barrio ocupa el nivel siete; los escenarios fisicos y el espacio como pun-
to estratégico pertenecen al octavo nivel; para finalmente identificar indices
como galerias, museos y centros culturales, asi como la agenda cultural, que
se pretende identificar a través de las entrevistas realizadas.
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3 | Formas simbolicas | | Practicas de los artistas |
4| Autopercepcion | Organizacién
Expresiones artisticas Divisiones
5 p . Mercado
consistentes y acuerdos

|
6 | Obra

Difusién

Barrio

Espectador

Escenario

| Punto estratégico |

Galeria

9 Museos 4| Agenda cultural |

Centros culturales

Ilustracion 11. Escenarios de los conceptos
Fuente: elaboracion propia.
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de dicha cancidn, un signo no alfabético, del cual se infiere un intento de escri-
tura musical. Lejos de la furia de los dioses ante el robo del fuego por parte del
titin Prometeo, el intento de este cantor de Efeso por capturar el sonido pas6
desapercibido en la cosmogonia helénica. Fuego y sonido pueden ser repre-
sentados en una imagen, sin embargo, los constituyentes principales de ambos
son inasibles e irrepetibles en la imagen. La provocacion al pensamiento por
parte de Magritte (1898-1967) en su cuadro Esto no es una pipa, en donde
expone la disociacién de imagen y texto, para, entre otras cosas, evidenciar
la inaccesibilidad del objeto por parte de la imagen, es una constante que ha
acompanado a la escritura musical.

El ejecutante ante la partitura debe comenzar la reconstruccién de la obra
en cada nuevo intento. No obstante, la necesidad por desarrollar una escritura
musical ha sido una prioridad para el quehacer musical a lo largo de la histo-
ria. Conscientes de la limitacion expuesta, durante la Edad Media se propuso,
primero, un sistema de notacién mnemotécnica sobre el texto, sin lineas de re-
ferencia a la altura de los sonidos. Este sistema, del cual la notacién Sant Gal es
el ejemplo mas trascendente, intenta replicar el disefio melddico de un canto
litargico a través de signos sobre el texto, los cuales replican el movimiento de
la mano en la conduccién del canto —quironomia. Este sistema no se distan-
cia mucho de la transmision oral de la musica, una de las caracteristicas que,
como se muestra a continuacion, se considerard negativa en la teoria musical
occidental.

Para la reproduccidon no especulativa de un disefio melddico, es condi-
cién necesaria fijar de antemano la altura de los sonidos. Guido de Arezzo
(991-1033) crea un sistema donde la mnemotécnica se avoca en aprender so-
nidos especificos, no melodias. Este hecho permite la reconstruccién de una
melodia a partir de sus componentes elementales (notas). La musica ahora
puede ser reproducida en cualquier lugar sin variantes, por lo menos en lo
que a altura se refiere, difiriendo la problematica del ritmo y la interpretacion.’

3 Sobre esta problematica particular, es prudente acercarse a las palabras que Illich (2002) dedica a Hugo
de San Victor (1096-1141) en referencia a la metodologia de lectura y mnemotecnia aplicada por los
monjes medievales en la lectura de textos: “El lector comprende las lineas moviéndose segtin su latido,
las recuerda recuperando su ritmo, y piensa en ellas como si las colocara en su boca y las masticara”
(p. 74). El lector del texto musical debe, entonces, recorrer el mismo camino para recordar el ritmo y
la agogica. El lector balbuceante medieval es un gran cultivador de la memoria, al contrario del lector
optico que aparecera en los siglos venideros.
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La musica reproductible a partir de un documento permite la homogeneiza-
cion del canto litargico y sirve de base para las posteriores expresiones musi-
cales (cantus firmus). Sin embargo, la maxima aportacion de este sistema de
escritura musical es el inicio del proceso de autonomizacién de la musica con
respecto a la filosofia. Escribir la musica —aunque sea de manera parcial- per-
miti6 objetivar parte del fenémeno musical y proponer una teorizacién sobre
si misma. Al respecto, se pronuncia Fubini (2005):

El fenémeno consistente en que la masica se organice a partir de ahora de
forma progresivamente mds auténoma y mas compleja, no sélo en cuanto a la
practica sino también en cuanto al pensamiento de los teéricos, lo demuestran
las definiciones mejor articuladas que de esta «ciencia» se van a dar, alejadas
ya de las formulas cristalizadas, tantas veces repetidas, de la musica como bene
modulandi scientia (p. 116).

El espacio reservado al aspecto abstracto de la musica se redujo consi-
derablemente gracias a la escritura musical. Si Alcuino (735-804), en el siglo
XVII, comparaba a la musica con las matematicas, siguiendo las teorizaciones
de la escuela pitagorica, “disciplina que trata de los numeros que se descubren
en los sonidos” (Fubini, 2005, p. 107), para el siglo x111, la objetivacion del
fendmeno musical habia conseguido una teorizacion relativamente auténoma
en Juan de Garlandia, quien consideraba a la musica como canto llano, men-
sural e instrumental.* A partir de ahora, la musica buscard no sélo la escritura
de una melodia, sino de multiples melodias simultaneas; a esto se le conocera
como polifonia.

La complejidad requerira de nuevos sistemas de escritura, donde apare-
cerd el ritmo expresado en valores. De la notacion franconiana del siglo x111, a
la notacién renacentista, la notaciéon mensural blanca y colorada del Barroco,
hasta llegar al siglo xvi1, donde se consolidé la escritura musical comun; la

4 El canto llano hace referencia a la musica vocal del oficio liturgico cristiano, especificamente a la com-
pilacién de cantos realizada por Gregorio I, posteriormente denominada “canto gregoriano”. La musica
mensural es la musica que puede ser medida, esto es, que en su propia estructura conlleva la problema-
tica del ritmo y el tiempo; por tanto, debe ser escrita con una notacién que indique los valores relativos
al tiempo y ritmo, a la vez de la altura de los sonidos. La musica instrumental, considerada de menor
valia, es simplemente la musica producida a través de instrumentos musicales.
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musica generd un universo inmenso de objetos. Paraddjicamente, no sera sino
hasta el siglo x1x que se hara presente la conciencia y valoracién del pasado
musical, y dichos objetos seran sacados del olvido. Es en ese momento que
surge una nueva ciencia dentro de la musica: la musicologia.

El surgimiento de la ciencia

Al fragor del espiritu racional-iluminista del siglo xv111, las ciencias cimenta-
ron los principios del progreso, basados en la tecnificaciéon y dominio de la na-
turaleza. El sonido, como parte de esta naturaleza indémita hasta el momento,
fue explicado bajo los principios de la ciencia por Helmholtz (1821-1894).
Desde la fisica actstica y la fisiologia cred sistemas explicativos validos hasta
nuestros dias con respecto al funcionamiento del oido y la transmisién del
sonido. Al igual que con la escritura musical, en este nuevo paradigma, desde
el cual se establecio la ciencia normal,> Helmholtz no resolvio los problemas
propios de la musica, aunque si estableci6é una relacion significativa con las
ciencias naturales. La musica, en su ethos, se definié como préxima a las cien-
cias del espiritu.® La musicologia surge, entonces, como una ciencia abocada al
estudio de la musica como fenémeno humano, sin embargo, la presencia de las
explicaciones causa-efecto de las ciencias naturales ha acompafiado el devenir
de esta disciplina desde su nacimiento en el siglo xIx.

A continuacién, se da una somera exposicion sobre la teorizaciéon de
Adler (1855-1941) en la division de la musicologia como ciencia -histérica y
sistematica—. Desde esta perspectiva, propone dos campos de estudio para la
musicologia: la musicologia histdrica y la musicologia sistematica, que seran
abordados enseguida. En este apartado también se trata la utilizacién del texto
musical como herramienta de legitimacién de los discursos constituyentes de
la centralidad en la musicologia.

5 Sobre este topico particular, Khun (1971) define: “ciencia normal’ significa investigacién basada firme-
mente en una o mas realizaciones cientificas pasadas, realizaciones que alguna comunidad cientifica par-
ticular reconoce, durante cierto tiempo, como fundamento para su préctica posterior” (p. 33).

6 La division formal de las ciencias atiende, en este caso, a la propuesta por Wilhelm Dilthey. Las pri-
meras explican a los fendmenos a través de la relacion causa-efecto, las segundas derivan de los plan-
teamientos subjetivos del proceder humano, por tanto, en este mismo sentido, han de encontrar sus
sistemas explicativos.
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Lo historico

El vacilante paso de la musicologia como ciencia en el siglo x1x y xx ha estado
caracterizado por el desmedido apego al objeto como productor de significado
en si. Las taxonomias, genealogias, divisiones y propuestas de estudio, en la
mayoria de los casos, proceden de tratamiento especifico aplicado a un objeto
particular o a una coleccion de objetos. El interés por el pasado musical, sur-
gido en el siglo x1x, propicio la necesidad de sistematizar el estudio de estos
objetos que encarnaban la dialéctica entre el pasado y la novedad.

Asilo expone el que es considerado el padre de la musicologia moderna,
Adler (citado en Cascudo, 2015), en su clasificacion de la musicologia como
historia: “historia de la musica ordenada por épocas, pueblos, imperios, paises,
ciudades, escuelas, artistas individuales” (p. 402). La historia de la musica se
construye a partir de los objetos retomados del pasado, una especie de museo
musical, inexistente en esa época. Hasta ese momento, la musica habia fluido
de manera lineal sin apenas volver a los estadios, en apariencia superados.
La exigencia de “musica nueva” habia marcado el ejercicio de la composicién
desde el Renacimiento hasta el siglo x1x. Es verdad que los compositores y
musicos ejecutantes acudian a las obras del pasado, pero esto sélo en el aspec-
to formativo, pues los conciertos y representaciones se integraban por musica
de reciente factura. Los objetos musicales eran desechados y tratados como
anacronicos u obsoletos por la sociedad.

Es por ello que la vision retrospectiva de Mendelssohn (1809-47) sobre
la obra de Bach (1680-1750) signific6 un cambio definitivo de paradigma
en la musica del arte occidental, al presentar musica antigua a los publicos
modernos con La Pasion segiin San Mateo (1729).” Sin embargo, este cambio
significé una doble problematica en la relacion del compositor decimonédnico
con respecto a su antecesor; en primera instancia, el punto de contacto entre
ambos es el propio objeto: la partitura, este conjunto de signos que resulta
una muy imperfecta representacion de una idea musical. Por si fuera poco, el
intervalo que separé a ambos compositores impide una vision univoca sobre

7 En esta misma temporalidad es que se realizan los esfuerzos de homogeneizacién de la musica litargica
catdlica en Ratisbona. De igual manera, presentan una vision revisionista sobre la polifonia renacentista
y el canto gregoriano, pues promueven la version legitimada en conjunto con el Vaticano. Como es na-
tural, los medios de difusion de esta musica reformada serian los textos recopilatorios, los métodos y los
conciertos de musica “antigua” (canto gregoriano y polifonia renacentista).
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este objeto, si es que la hubo alguna vez.® En segundo lugar, la relacion en
términos de igualdad entre ambos compositores resulta imposible; es por ello
que el compositor del pasado ha de ser enaltecido de tal manera que justifique
su trascendencia, una suerte de entronizacion al pantedn de la musica.

Ante tal constelacion de objetos disponibles, la naciente musicologia se en-
cuentra en la disyuntiva de qué hacer con dichos objetos. ; Cuales son los grados
de legitimidad e ilegitimidad en practicamente toda la creacién musical occiden-
tal hasta la fecha? Lo arbitrario de estos criterios muestra como la apropiacion de
la obra de Bach sirve para consolidar la idea de Estado-nacién en Alemania, aun
y cuando el propio Bach nunca fue consciente de esta proposicion.

Forkel exalt6 la figura de Bach, como culminacién de la evolucién de la his-
toria de la musica comenzada en la Antigliedad. Forkel retrata en palabras de
Staufer [en su biografia de 1802] a un héroe cultural aleman, que dedica su
obra a los “patriotas amantes del arte musical” (Cascudo, 2015, p. 395).

Basta con analizar una dedicatoria del propio Bach para entender que el
proceso y contexto de creacion de los objetos musicales bachianos obedecié a
circunstancias completamente distintas a las planteadas en el siglo x1x:

Monsefior: Hace dos afios tuve el honor de hacerme oir por su Alteza Real en
virtud de sus graciosas 6rdenes, y observé entonces que os complaciais con las in-
significantes dotes que el Cielo me ha deparado para la musica. Al despedirme de
Vuestra Alteza Real tuvisteis a bien honrarme con el encargo de enviaros algunas
piezas de mi composicion [...]. Os ruego humildemente no os dignéis juzgar su
imperfeccion con el rigor y el fino y delicado gusto que todo el mundo sabe tenéis
para las obras musicales, sino mas bien que vedis en ellos el profundo respeto y la
humildisima obediencia que trato de testimoniaros’ (Bach, 2015).

8 Este es uno de los problemas clasicos de la historia: la vision contemporanea difiere e impide un analisis
del fendmeno pasado que busca explicar. De ello habla Topolsky (1973, p. 217): “El conocimiento his-
torico tiene como objeto diversos sucesos pasados que, como se coincide universalmente, no podemos
observar a causa de nuestra situacion en el tiempo, es decir, en cierto sentido, no podemos recuperarlos”.
Esta problematica se agrava en el caso de la musicologia, al necesitar constituirse como una historia den-
tro de la historia para dotarse de temporalidad.

9 La obra en cuestion es la coleccion de 6 conciertos para multiples instrumentos, denominados Conciertos
de Brandemburgo.
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No obstante, la apropiaciéon de autor y obra como parte de un proyecto
se repitio6 a lo largo del siglo x1x y xx. Ya fuera Palestrina en Italia, o Mozart
en Austria, el esquema se present6 una y otra vez, ajustandose a las necesida-
des particulares del momento. Es interesante resefiar como esta estructura de
ideas se replica en las geografias periféricas. La musicologia centroeuropea
impone la idea de héroe musical y ésta debe ser reproducida en las historias
musicales particulares. Este proceder de indole ecolélico evidencia la doble ca-
rencia de la historia a partir del objeto. Por principio de cuentas, la estructura
prefabricada en Europa debe ser ajustada y adaptada a un fendmeno exégeno,
silenciando su propia voz y proceso; por lo tanto, la percepcion de permanen-
te carencia de lo periférico frente a lo centroeuropeo se vuelve insalvable. En
segundo lugar, el discurso hegemonico se vuelve heterogéneo para la historia
de la musica universal, legitima a aquellos que estan ligados al ejercicio del
poder, mientras que excluye a quienes tienen menor acceso a este ejercicio.
México no es la excepcién, ya que la musicologia acepté las construcciones
impuestas durante el siglo XX, sin apenas reflexionar sobre su propio proceso.
La siguiente cita lo esclarece:

Pero indiscutiblemente fue el maestro de Carlos Chavez (1899-1978). Como
Villa-Lobos para Brasil y Ginastera para Argentina, Chavez es el musico de
Meéxico. Siguid a su maestro Ponce en la investigacion del folclore (especial-
mente de la musica azteca) y prosigui6 por una via que le llevé a las mas abs-
tractas busquedas musicales; desde la musica de programa, como El fuego
nuevo y Los cuatro soles, pasando por obras cuyo titulo mismo es muestra de
su compromiso (Chailley, 1958, p. 407).

El discurso homogeneizante mostrado en la cita revela cémo es posible
su adaptacion y uso en Brasil, Argentina o cualquier periferia, slo contextua-
lizando un poco y cambiando los objetos musicales. Este fragmento, escrito
por el musicélogo francés Balascheft en la década de 1950, difiere muy poco
de lo replicado en la musicologia mexicana del siglo xx y aun del siglo xx1. Tal
genealogia de ideas pudo ser transmitida y aceptada debido a la carga de “ver-
dad” que se le otorgd. Al ser una premisa “verdadera’, la musicologia, en gene-
ral, no hizo mas que replicar el modelo explicativo; sin embargo, de acuerdo
con Foucault (1977), lo “verdadero” no es un constructo univoco y absoluto:
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Por «verdad», entender un conjunto de procedimientos reglamentados por la
produccion, la ley, la reparticion, la puesta en circulacidn, y el funcionamien-
to de los enunciados. La «verdad» estd ligada circularmente a los sistemas de
poder que la producen y la mantienen, y a los efectos de poder que induce y
que la acompanan. «Régimen» de la verdad. Este régimen no es simplemente
ideoldgico o superestructural: ha sido una condicién de formacién y de desa-
rrollo del capitalismo (p. 189).

Todos los elementos enunciados por Foucault pueden trasladarse facil-
mente al campo de la musica. El discurso musicologico responde a un comple-
jo entramado de relaciones de poder y acomoda los objetos musicales segun
los intereses pertinentes del momento. La voluntad de verdad resulta un efi-
ciente sistema normativo que, desde el eurocentrismo, ha dictaminado como
legitimos a los objetos producidos por esta centralidad.

Las limitantes del proceder de la musicologia con respecto a la cataloga-
cidn, clasificacion y legitimacion de objetos, estan apenas comenzando. Hasta
el momento, el origen de este escrito —el objeto- se ha diluido paulatinamente
hasta perderse en los procedimientos del como se ha historiado la musica y las
ideas dominantes, asumidas como “verdaderas” en el campo de la musicolo-
gia. Adler dividi6 la musicologia en histdrica y sistémica con la esperanza de
que el aislamiento del propio objeto produjera una categorizacion del fenéme-
no musical ajena a toda injerencia de factores externos.' El siguiente apartado
trata del esfuerzo tedrico-musical por sistematizar los objetos musicales.

Lo sistematico

Adler supuso que, al igual que en las ciencias exactas, la musica habria de
responder a “leyes” universales que permitieran el extensivo analisis y com-
prensién de la musica. El divide esta area musicoldgica en cuatro apartados:
a) teoria especulativa: melodia, armonia y ritmo; b) estética y psicologia de la
musica: comparacion y estimacion de valores y su relacién con temas apercibi-

10 Es pertinente la siguiente cita de Samuel Claro (1967) al respecto: “Adler ubicé la musica en la tradicion
directa del conocimiento matematico griego sobre la musica y los estudios musicales de las artes liberales
griegas, enfatizando que el foco del nuevo pensamiento musical, era la obra de arte en si misma y que el
objetivo central de toda investigacion musical era el de dilucidar los principios tedricos y estéticos del arte
en los diversos periodos de su historia” (p. 10).
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dos; ¢) pedagogia musical: todo aquello relacionado con la ensefianza musical,
y d) etnomusicologia.'' Las ideas de Adler focalizan la atencion en los diversos
objetos musicales: partituras, métodos, tratados. En apariencia, el primer ni-
vel de la division daria cuenta de la factura musical de una obra determinada,
mientras que el segundo apartado permitiria su interconexién con otros ob-
jetos musicales, filosdficos, estéticos, literarios o artisticos. Este sistema pro-
piciaria el andlisis y comparaciéon de obras en términos de igualdad, al estar
regidas todas por el mismo rasero y responder a las leyes universales de la
musica.

La recepcién de estas ideas por parte de los estudiosos del campo musi-
coldgico de finales del siglo x1x resulté muy favorable. Riemann (1849-1919),
connotado teérico y musicografo, famoso por sus analisis (1874) que se con-
virtieron en el canon del analisis musical a la postre, se adhirié en cierta ma-
nera a las propuestas de Adler, proponiendo una division en el estudio de lo
musical propio.”” La interaccién del trabajo de Adler y Riemann, en teoria,
propone una solucion efectiva al problema de historiar la muasica. Ambos teo-
ricos concluyeron que el continuum histérico de la musica debia ser dividido
en apartados, de acuerdo con la técnica compositiva, género o estilo. Es decir,
las divisiones en la historiografia musical procederian de las constantes y va-
riables emanadas del analisis de los diversos objetos musicales, en este caso,
las partituras.

Hasta ese momento, el sistema de Adler-Riemann no parece enfrentar
problemas que superen el aparato tedrico que lo sostiene.”* De hecho, estas
ideas no fueron puestas en discusion sino hasta finalizada la Segunda Guerra
Mundial, y atin constituyen el canon de las ideas que estructuran, en buena
medida, el pensamiento histdrico-musical. La taxonomia de Adler-Riemann

11 Esta clasificacion fue propuesta por Adler en el articulo “Umfang, Methdde und Ziel der Musikwissens-
chaft’, en Propdsitos, método y objetivos de la musicologia, publicado en 1885.

12 Riemann concibe cinco areas en el estudio del fenémeno musical: actstica, fisiologia y psicologia del
tono, practica y teoria musical, estética de la musica y finalmente musicologia. Si bien, la musicologia his-
torica de la época estaba mds concentrada en el ambito biogréfico, la propuesta “ahistérica” de Riemann
caus6 estupor en los estudiosos de la época, como Spitta, quien lo conminé a volver a la senda historica
en una carta de 1890.

13 El sistema Adler-Riemann se usa como fin préctico en este texto para evidenciar el uso de la teorizacién
musical como una herramienta del poder. No debe, sin embargo, entenderse como un sistema integrado
de teorizacion musical en si. Es decir, ambos teéricos pugnaron dentro del campo (incluso entre ellos)
para constituirse como la figura dominante de la naciente musicologia.
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todavia es perceptible en la divisiéon curricular de las instituciones de educa-
cién musical en nuestros dias, asi de potente fue el impacto de dichas teoriza-
ciones.

Hasta el momento, se ha hecho una exposicion a grandes rasgos del sis-
tema Adler-Riemann. Este esta dotado de una innegable coherencia interna,
ademas, se da el lujo de apartarse de todo componente que pudiera revestirlo
de aparente subjetivismo. Sin embargo, es preciso hacer a un lado su eficacia
para transmitirse como legitimo y “verdadero” con el fin de cuestionar el por-
qué de su ineficacia explicativa del fendmeno musical in extenso.

Por principio de cuentas, se mencioné que el segundo apartado de la ta-
xonomia de Adler estaba destinado a la interconexién del objeto musical con
otras obras del quehacer humano, principalmente obras musicales por compa-
racion. A pesar de que el titulo sugiere una aproximacion decidida a lo subjeti-
vo, es necesario recordar que la psicologia de la época estaba intrinsecamente
ligada a la fisiologia. Mientras tanto, la valoracién estética para Adler y Rie-
mann se realiza desde un valor objetivado de lo bello, descrito por Hanslick,'
para quien la musica es bella en si misma, sin depender de ningtin elemento
exogeno para este fin. La inexistencia del contenido fuera de la forma, pro-
puesto por el propio Hanslick, brinda una base sélida para la propuesta de
modelos contra los cuales contrastar y valorar los objetos musicales. Como
es de esperarse, Riemann propone, entre otras teorizaciones suyas, a las Sona-
tas de Beethoven como uno de los cilmenes de la musica del arte occidental.
Dicha obra esta encuadrada dentro de una forma especifica (sonata), pues no
requiere de elemento exdgeno alguno para considerarse como el pardmetro
mismo de la belleza, musicalmente hablando.

Este sistema, que resulta explicativo en el modelo, no obstante, presen-
ta problemas severos al aplicarse a otros objetos musicales. Conforme éstos
proceden de alguna otra geografia, alejada de este ahora germano-centrismo,
es mas frecuente que presenten “deficiencias’, derivadas del escaso grado de
desarrollo logrado por los compositores periféricos, en comparacion con los
germanos, en especial Beethoven.

Trasladando esta concepcidn al caso mexicano, si se toma como para-
metro el numero de sinfonias (de corte romantico) compuestas en el siglo

14 Riemann, sin embargo, difiere de Hanslick, al afirmar que la musica si presenta elementos de belleza na-
tural, y los sitta en la capacidad de evocar sentimientos en el escucha, ante la imposibilidad de la musica
de referir hechos concretos del entorno.
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x1x para medir el grado de desarrollo musical en el pais, puede discutir-
se entre una y dos," por tanto, México se encuentra en la retaguardia de
la evolucion musical. Resulta obvio que el sistema de comparacién no se
pregunte por las condiciones sociales existentes en la geografia comparada.
;Qué motivaria a un compositor mexicano a realizar una sinfonia, en un
momento en el cual las orquestas sinfonicas no se encontraban formalmente
institucionalizadas?'® El sistema Adler-Riemann es, en realidad, un dispo-
sitivo de exclusion de todo objeto musical divergente a los modelos previa-
mente aceptados como legitimos y “verdaderos”

Por otro lado, la utilizacién de los propios objetos modelo para delimitar
la historia de la musica provoca la desincronizacion de la historiografia uni-
versal y la historiografia musical. Dicha desincronizacién obedece a la autono-
mizacién del campo de la musica occidental. A pesar de esto, la consecuencia
en la utilizacion arbitraria de criterios para proponer divisiones en el conti-
nuum de la historia resulté en una problematica mayor a la que se buscaba
solucionar. Siguiendo esta idea, Cascudo (2015) asevera:

Riemann y Adler introdujeron sistematicamente la utilizacién del género, del
estilo o de la técnica de composicion predominante para distinguir unos pe-
riodos de otros. En el siglo xx, la generalizacién del concepto abstracto de
estilo, el cual introdujo la posibilidad de discutir y comparar obras, se convir-
ti6 en el eje estructurador de las historias de las musicas [...]. El problema es
que el estilo, por si solo, dificilmente ha logrado consagrar una periodizacion
coherente [...]. De hecho, su uso ha llegado a ser sefialado como la principal
causa de la separacion de la Historiografia de la musica y la Historiografia
general (p. 402).

Las pretensiones formalistas del sistema propuesto trajeron como con-
secuencia la alienacion de la musica del ambito de la cultura. La musicologia
tardaria casi un siglo en superar las barreras impuestas por este sistema de
pensamiento y volcar su interés a la semidtica musical, las funciones de la
musica o incluso a plantearse la posibilidad de la existencia de “las musicas”

15 Ricardo Castro compuso en 1884 su primera sinfonia en Do menor, titulada Sagrada, sin embargo, dicha
obra no fue estrenada sino hasta finales del siglo xx.

16 Es en la gestion de Alfredo Bablot (1827-92) que en el Conservatorio Nacional de Musica se instituciona-
liza la orquesta de la escuela en 1883.
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en oposicion a “la musica” Si bien, Adler reservé dentro de su sistema un apar-
tado en apariencia pluralista (etnomusicologia), jamas concibi6 la posibilidad
de la multiplicidad dentro de la propia musica de arte occidental. Aun hoy, en
la segunda década del siglo xx1, antes de iniciar una investigacion que verse
sobre la pluralidad, es necesario construir un aparato que justifique la propia
existencia de lo multiple en un espacio construido a partir de lo singular.

Corolario

En los dos apartados anteriores se mostro la relaciéon de la musicologia con los
objetos musicales. En el primero se partié de la constitucién del propio ob-
jeto como elemento diferenciador de la musica y la filosofia. El principio de
diferenciacion en la Baja Edad Media permitio la teorizacién ad intra de la
musica occidental y su posterior desarrollo. Si bien, los teéricos de la musica
estaban conscientes de las deficiencias y dificultades que entrafaba el intento
de la captura del sonido en papel, también lo estaban de la necesidad ingente
por crear un objeto concreto en oposicion a la naturaleza subjetiva y abstracta
de la musica.

Con posterioridad, se abord¢ el surgimiento de la musicologia como dis-
ciplina sistematica del conocer humano sobre el fenémeno musical. En una
primera instancia se expuso la apropiaciéon y manipulaciéon de los objetos,
con el fin de construir una narrativa “verdadera” dentro del contexto musi-
cal y aun extra musical. En el segundo apartado se planteé cémo las ideas
propuestas en el siglo x1x han pervivido hasta nuestros dias al momento de
abordar una investigacion musical. Estas propuestas metodoldgicas se vuelven
contra el musicdlogo en forma de obstdculos epistemoldgicos,'” impidiendo el
planteamiento de preguntas pertinentes con respecto al fenémeno musical. El
autor hizo referencia a los primeros esfuerzos por parte de la musicologia de
subsanar las deficiencias de origen en la investigacién musical, en cuanto a la
relacion objeto-investigador.

17 Desde la perspectiva de Bachelard (1974), los obstaculos epistemoldgicos son diez. En el caso especifico
arriba mencionado, se hace referencia a visiones epistemoldgicas que en su momento resultaron valede-
ras y explicativas. Sin embargo, con el paso del tiempo, su eficacia se ha visto reducida debido al desgaste
de las categorias planteadas, ya sea por algin cambio paradigmatico o la utilizacion divergente de la
propia categoria dentro del lenguaje comtn (pp. 15-26).
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Parcialidades de la musicologia actual

Como se ha mencionado, el planteamiento de un trabajo dentro de la disci-
plina musicoldgica necesita de delimitaciones previas derivadas de la relacion
sujeto-objeto y su connotacién histérica. El musicélogo debe, por lo tanto,
entender la multiplicidad del fendmeno musical y tratar de explicarlo, en
principio, desde lo musical con una visidn transdisciplinar. Allegarse tantas
teorizaciones como sean necesarias para estructurar un aparato teérico-me-
todoldgico suficiente que brinde una explicacion eficiente sobre la parcialidad
abordada del fendmeno musical.

La ya mencionada aprensién de la musicologia por el objeto como tinico
elemento valedero para la explicacion de lo musical es perceptible a lo largo de
las teorizaciones musicoldgicas del siglo xx. Dahlhaus, en la década de 1970,
evidencia la problematica derivada de la sistematizacion primera de la musico-
logia, en cuanto a la relacién sujeto-objeto y su reflejo en la manera de estruc-
turar la historia. Siguiendo a Musri (1999), encontramos esta argumentacion
que abona al ensanchamiento del panorama investigativo musicologico:

La interseccion entre la musicologia y la historia social ya cruzadas con otros
cuerpos conceptuales, da por resultado el estudio de la historia social de la
musica. Por consiguiente, se generan temas novedosos que requieren de nue-
vos enfoques y métodos, como la etnomusicologia histérica o la historia de la
musica de aquellos musicos no reconocidos como “cimeros” (p. 15).

El necesario desprendimiento de las categorias tradicionales de la mu-
sicologia, en cuanto a las visiones sesgadas de estilo, género y critica, en la
alocucion de Musri, conducen al replanteamiento de la propia disciplina. Ape-
gado al entendimiento de la musicologia como una ciencia de la rama de las
humanidades, Spencer (2011) evidencia esta constante en el campo, al afirmar
lo siguiente:

Como ocurre con otras disciplinas pertenecientes al campo de las humani-
dades y las ciencias sociales, la musicologia ha vivido en una sistematica y
continua redefinicion de los fundamentos del conocimiento que genera, los
métodos en que se sustenta (de gabinete o de terreno) y la posibilidad de gene-
ralizacion de sus resultados (p. 28).
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Al realizar una sintesis de las visiones de Spencer (2011) y Musri (1999),
se encuentra que la musicologia debe enfrentarse a la problematica de la plu-
ralidad del discurso musical. Esta problemédtica no es menor, pues se enfrenta
al postergado problema de la otredad musical. Es decir, la musicologia no
puede partir del objeto mas logrado por la teorizaciéon musical para la defi-
nicion de su propio campo de estudio. Ahora, se debe entender no sélo una
concepcion distinta de la historia de la musica (Musri) orientada a lo social;
sino también tener presente el concepto de pluralidad, por tanto, contemplar
la posibilidad de la coexistencia de “las musicas”. Estas musicas —tradicional
territorio de estudio de la etnomusicologia en la redefinicion de los campos
de estudio, no a partir del objeto, sino de las metodologias— provocan la di-
solucién de las bien marcadas fronteras entre musicologia y etnomusicologia.

Desde esta perspectiva es que hacen su irrupcién en la musicologia las
propuestas derivadas de la hermenéutica en el cobijo del giro lingiiistico de

» o« » <«

finales del siglo xx. “New musicology”, “estudios culturales”, “performance
studies”, “new criticism” y otras perspectivas intentaron brindar soluciones y
explicaciones a los procesos de “las musicas’, ante la incapacidad de la musi-
cologia tradicional por abordar sus objetos. Desde esta plataforma, Madrid
(2009) expone las limitaciones histdricas del objeto musical desde la musico-
logia; el paradigma investigativo en la etnomusicologia en contraposicion al

musicolégico:

Para la musicologia tradicional y su dedicacién a la partitura musical como
texto, el estudio del performance ha consistido en una disertacién sobre
cémo el texto musical debe ser convertido en sonido yla ha llevado a hacerse
preguntas sobre lo correcto en la interpretacion, la autenticidad histérica o
el papel de la transmision oral en la reproduccion del espiritu “verdadero” de
dicho texto musical, lo que lo hace un proyecto evidentemente emanado del
logocentrismo occidental y de su predileccion por lo literario sobre lo oral.
En la etnomusicologia tradicional, la practica del performance se dedicaba
a las acciones y practicas que rodeaban el performance musical dentro de
contextos culturales especificos. La practica del performance en etnomusico-
logia venia de un paradigma epistemoldgico muy diferente al paradigma lo-
gocéntrico de la practica de performance musicoldgica; en etnomusicologia
el paradigma era antropoldgico.
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En la incipiente época de la musicologia no-logocentrista, algunas teo-
rizaciones apuntan que la dicotomia musicologia-etnomusicologia obedece a
los propios procesos de institucionalizacién musical, y no a objetos o metodo-
logias. Al respecto, se pronuncia Lopez-Cano (2007):

El debate es etnocéntrico, pues el antagonismo musicologia vs. etnomusico-
logia so6lo es posible en los sitios donde institucionalmente la investigacion
musical se divide en esas areas o porque asi se autodenominan las comuni-
dades de investigacion hegemonicas. Si tuviéramos que compartir nuestros
departamentos universitarios con especialistas en psicologia de la musica o
tedricos profesionales, si compartiéramos con ellos clases, estudiantes, congre-
sos, presupuestos, sociedades cientificas, etc., seguramente la discusién no se
polarizaria en esta dicotomia (p. 7).

Mientras Madrid (2009) vuelve sobre las limitaciones del objeto musical,
Lépez-Cano (2007) propone una utdpica musicologia general, comprensiva
de todo el espectro derivado de la musica. A diferencia de las ciencias du-
ras, en que los paradigmas superados, desde donde se ejerce la ciencia comiin,
son abandonados para volverse territorio de las ciencias del hombre, como la
historia o la filosofia, el arte debe su potencia explicativa al replanteamien-
to constante de concepciones anteriores y la propuesta de nuevas soluciones,
entre otros factores. En este sentido, el abandono o desprecio por el objeto
musical no resuelve la problematica del fendmeno musical. La hermenéutica
como procedimiento abri6 definitivamente el panorama investigativo musi-
cal, sin embargo, la profundidad del conocimiento derivado de esta apertura
es cuestionable. Desde el fin de la Segunda Guerra Mundial, el proceso de la
musica del arte occidental se ha encaminado paulatinamente a convertirse en
una practica recesiva. En otras palabras, la complejidad de sus objetos se dis-
tancia de los requerimientos de la industria cultural dominante. Aunque los
compositores de musica del arte occidental siguen proponiendo desde la escri-
tura musical nuevas teorizaciones, éstas, en su mayoria, requieren de nuevos
sistemas de escritura musical, pues replantean las mismas problematicas que
Guido de Arezzo en el Medioevo, y no por ello esto significa un retroceso en
el arte musical.
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Epilogo

Hasta ahora, un recuento breve del objeto en la musicologia actual ha pri-
vilegiado la linea que tiene a la disolucién del objeto como eje rector de la
investigacion musicoldgica. No obstante, existen otros planteamientos episté-
micos con visiones divergentes sobre el objeto musical. Una de las principales
lineas de la investigacién actual es, sin duda, la semidtica musical, que en
buena medida trata de salvar el abismo que supone la relacion sujeto-objeto.
Sin embargo, su resefla supondria al menos un ensayo particular. Por ello,
esta seccion cierra con una postura conciliadora entre la hermenéutica y el
formalismo como inicio de una via posible dentro del campo musicoldgico.
Al respecto, Nagore (2004) se pronuncia:

En una época dominada por el relativismo y el contexto, el tipo de aproxi-
macién hermenéutica de los estudios de la new musicology y el new criticism
puede provocar la disolucion del analisis musical en un ejercicio narrativo o
interpretativo, como un nuevo tipo de performance.

El replanteamiento del analisis formal, no como la categoria histdrica
desde la perspectiva de Adler, sino como un contrapeso a las libertades de la
hermenéutica, es propuesto por Nagore (2004). La autora ubica a la musicolo-
gia en torno a la relacion del estudio del objeto musical, aunque es prudente en
reafirmar la pluralidad como un hecho deseable y consumado para el estudio
de lo musical. Como lo evidencia a continuacién:

En contrapartida, la descentralizaciéon del conocimiento, la multiplicidad de
perspectivas, tiene aspectos positivos que debemos aprovechar. Entre ellos
podriamos destacar el enriquecimiento mutuo de diversas tendencias (por
ejemplo, la etnomusicologia y la musicologia historica), el aumento del interés
por las musicas no canonizadas (una de las consecuencias mas positivas del
rechazo del concepto idealista de “obra” y “autor” es el acercamiento a géneros,
tipos de musica o contextos musicales considerados tradicionalmente como
menores), una nueva valoraciéon del sonido y el contexto (Nagore, 2004).

Si algo es posible concluir de las propuestas expuestas, es la aceptacion
de la musica como un fendmeno productor de multiples objetos susceptibles
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a distintas metodologias de analisis. La crisis que supone la ingente necesi-
dad del replanteamiento disciplinar en la musicologia y la etnomusicologia,
asi como las divergentes propuestas para solventar esta problematica, desde
la perspectiva de Kuhn (1971), supone la antesala a un cambio de paradigma.

Conclusiones

A través de los siglos, los teodricos de la musica se han dado a la tarea de
desarrollar simbolos que pudieran determinar las distintas dimensiones del
fenémeno musical lo mas precisamente posible. Gracias a la notacidn, el len-
guaje musical tomd la forma de partitura y se constituyd en objeto de analisis,
con el propdsito de conocer la estructura y estilo de un fenémeno musical. Al
tiempo, supuso el inicio del camino a la autonomizacion de la teoria musical
con respecto de la filosofia. Es decir, lo musical ahora sera susceptible al ana-
lisis ad intra del campo de la musica.

Mientras tanto, desde su concepcion en el siglo x1x, la musicologia ha
tenido como objetivo tratar de comprender vy, sobre todo, de explicar los di-
versos fendmenos musicales, tanto del pasado como del presente, tanto eu-
ropeos como universales. En ese esfuerzo, se ha caido en diversos vicios que
van desde el analisis de objetos de distinta época y contexto cultural a través
de los mismos parametros, hasta la exclusion de éstos, por no “alinearse” a las
caracteristicas hegemdnicas europeizantes.

A pesar de los esfuerzos por llevar a cabo un analisis valido, objetivo y
justo, hasta el dia de hoy los resultados suelen centrarse en el objeto, exclu-
yendo factores determinantes, como la cultura, la sociedad y las condiciones
materiales en que la obra fue creada, y minimizando (casi ignorando) al ser
humano que la compuso. Dado que el lenguaje musical es resultado de la crea-
tividad y sensibilidad del ser humano, y que sus obras representan un discurso
que genera un proceso de comunicacion, el andlisis musical centrado en el
objeto parece, por momentos, inhumano, insensible e injusto.

Aunado a lo anterior, otros factores como la perspectiva, experiencia,
ideologia, entorno y conocimientos de aquél que toma la responsabilidad
de hacer el andlisis (musicélogo, etnomusicélogo, compositor), se combinan
para hacer que el analisis musical, independientemente de la técnica anali-
tica que se utilice, se sesgue. Ante esa perspectiva, los autores proponen un
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enfoque mas holistico que, sin dejar de apreciar los elementos técnico-mu-
sicales de la obra, pondere los factores derivados del contexto sociocultural,
tome en cuenta el devenir histdrico, considere la influencia de las concepcio-
nes estéticas y, mas que nada, desde una perspectiva humanista, pondere al
creador en todas sus dimensiones, partiendo de tantas categorias epistémi-
cas como sean necesarias para explicar a cabalidad el fendmeno musical de
las instituciones.

En ese sentido, los autores enfatizan la necesidad de poseer un alto nivel
de entendimiento de otras disciplinas con miras a ampliar el conocimiento
musicoldgico en un ambito académico. Como afirma Chailley (1958, p. 13):
“[...] el musicologo completo sera aquél capaz de hablar, en un plano de igual-
dad, de musica con sus colegas musicos y de metodologia y conocimientos
generales con sus colegas universitarios”

Asi, la propuesta de los autores se sitia entre el intervalo de la historio-
grafia musical y las ciencias sociales; es decir, es una elaboracién que par-
te de la musicologia decididamente hacia la sociologia y la filosofia del arte.
Después de todo, como afirma Wallerstein (2006), el uso de la historia no es
propiedad exclusiva de las personas con titulo de historiador, sino un ambito
del conocimiento disponible para todos los académicos sociales. Del mismo
modo, la sociologia no es una disciplina de uso exclusivo para ciertas per-
sonas llamadas socidlogos, sino un area académica a explorar por todos los
cientificos sociales. En suma, los autores no creen que existan monopolios de
la sabiduria ni ambitos del conocimiento reservados a las personas con un
determinado titulo universitario.
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catalogos completos de artistas o disfrutar de manera simultdnea de un con-
cierto ofrecido en algun escenario de cualquier parte del mundo.

Encontrar un punto medio entre los estudios en torno a la globaliza-
cidn, el consumo mediatico y la masificacion, y aquellos que han mostrado
su reticencia a utilizar elementos promocionales con fines de comercializa-
cion ante el evidente detrimento de la esencia artistica, sigue pendiente en
las investigaciones sobre este fenomeno y en la necesidad de promover la
obra y figura del artista sin perder su valor estético. El objetivo principal en
la busqueda de estas filosofias y formas de aproximarse al arte, es encontrar
un esquema de promocidn ante lo que parece evidente en los tltimos afios:
las nuevas formas de consumo del arte gracias a la incursién tecnoldgica.

Hablar de manifestaciones artisticas es perderse en un mundo de épo-
cas, autores, corrientes y géneros, es por ello que se centrard el debate en el
contexto especifico de la musica académica actual.’ Las acciones para acercar
alos publicos al arte son mucho mas complejas que una simple estrategia pro-
mocional, pues es necesario comprender y dimensionar el fenémeno artistico
desde diferentes Opticas. En este apartado nos referiremos a la relacion entre
musica y tecnologia con fines de promocion.

Una vertiente interesante que aporta a esta vision de estudio se encuen-
tra en la enseflanza de la musica como profesion. En los planes de estudio a
nivel de licenciatura, los mapas curriculares y los contenidos que las univer-
sidades y conservatorios de musica en México, han buscado adaptar en los
ultimos afios, su oferta ante un mercado competitivo y poco explotado por
diversos factores. Muestra de ello son las adaptaciones a las ofertas educativas
que inician en 2017 en el centro del pais, como las licenciaturas en Composi-
cién para Cine de la Universidad Auténoma de Querétaro (UaQ), o Musica y
Tecnologia Artistica, de la Escuela Nacional de Estudios Superiores -Unidad
Morelia— de la Universidad Auténoma de México (ENES-UNAM).

No obstante, algunas escuelas y conservatorios de musica en México man-
tienen sus planes y programas de estudio, pero buscan adaptarse a las necesi-
dades que los profesionales del area requieren para insertarse en el panorama

3 La musica académica, también conocida como docta, culta o selecta, es un término para clasificar o divi-
dir las expresiones musicales, diferencidandolas de la musica tradicional o la musica popular. Para algunos
autores, el uso de esta etiqueta resulta impreciso. Aparece por primera vez en el Oxford English Dictionary
en el ano de 1836 (esta publicacion es considerada como la referencia etimoldgica de la lengua inglesa, de
ahi que tanto musicdlogos como otros investigadores lo tomen como punto de partida).
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laboral, ser competitivos y no perder la libertad artistica, creativa o el manejo
de su imagen. Un ejemplo de esta adaptacion a un mundo cambiante se vive
en la Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo (umsnH), donde la
Licenciatura en Musica, que pertenece a la Facultad Popular de Bellas Artes,
ha tratado de incorporar materias que brindan a los estudiantes un panorama
de acercamiento al contexto laboral. La asignatura de Sistemas computacio-
nales se complementa hoy dia con asignaturas optativas como Composicion
con nuevas tecnologias, Mercadotecnia aplicada al arte y Promocion cultural.

Resulta significativo —en medio de la convergencia tecnoldgica- cuestionar
si los esfuerzos no son del todo suficientes ante el acelerado avance de las he-
rramientas de comunicacion. Si bien, el reglamento operativo de la institucién
permite proponer asignaturas que reflejan necesidades sociales, éstas se integran
de forma optativa y sélo se abren las de mayor demanda; por lo que es necesario
conocer el punto de vista de docentes y alumnos, asi como de la comunidad de
musicos académicos frente a la necesidad de incorporar la promocién y autopro-
mocion a través de las T1C. Es entonces que el punto de partida de la investiga-
cién esta relacionado con el conocimiento de las Tecnologias de la Informacion
y Comunicacion (TIc) que los musicos académicos utilizan para promocionar
0 autopromocionar su trabajo, por lo que se plantea un acercamiento a los es-
tudiantes y musicos activos a través de la encuesta como una herramienta de
recoleccion de datos, esto en una primera fase.

Es necesario, desde una propuesta multidisciplinaria, que involucre la co-
municacién y la ensefianza de la musica, con la visién de conocer posibles asig-
naturas o productos que permitan la gestion y la difusion desde una consciencia
del mundo cambiante, donde el musico académico tenga la posibilidad de acer-
carse a un publico, promover su obra e incorporarse a una actividad laboral no
tan demandada, como las licenciaturas que ofrecen las ciencias exactas, e in-
cluso las ciencias sociales. Desde la academia, resulta vigente abordar las situa-
ciones que enfrentan los artistas y, en especifico, los musicos con los retos que
viven, a partir de una sociedad de consumo; un espacio en el que el intercambio
de productos y servicios esta regido por la cercania publicitaria.

El contraste entre la necesidad de hacerse visible en un mundo mediatico
-0 lo que Scolari (2013) denomina analfabetismo transmedia- y la realidad del
musico académico que busca tranquilidad, horas de estudio y trabajo intimo,
son elementos a tomar en cuenta para la promocién del arte y la cultura. Fac-
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tores como la apatia, la comodidad o el desconocimiento de las herramientas
de promocién y autopromocion son algunos de los cuestionamientos a com-
probar a través de las herramientas metodoldgicas que, contrastadas con un
soporte teodrico, nos llevan a pensar en ciclos de promocién que se han acele-
rado gracias a la aparicion de formas inmediatas de comunicarse.

En el caso de la musica académica, las salas de concierto, los festivales de
musica y las industrias disqueras han modificado considerablemente su forma
de operacion, en funciéon de lo que Robert Freeman (2014) cataloga como una
“crisis”, donde se educa a un artista que dificilmente encuentra oportunidades
de desarrollo como las que se le han planteado en su formacion académica. En
las licenciaturas de formacion tradicional, como son medicina, leyes o ciencias
exactas, se requiere de una participacion activa del estudiante y un conoci-
miento o integracion al ambiente laboral; en la ensefianza de la musica, estos
requisitos igualmente estdn presentes.

Un planteamiento similar lo realiza Dawn Bennet (2010) al hablar de la
necesidad de los conservatorios por superar el modelo tradicional para que se
ocupen de las variadas actividades profesionales que conlleva la musica yla crea-
cion musical, al desarrollar diversas habilidades, necesarias para sobrevivir en
una sociedad actual, multicultural, econdmicamente racionalista y dependiente
de la informatica. La necesidad de abordar el tema no es sélo con la finalidad de
proponer al musico un simple modelo mercadolégico para la promocién de la
musica académica, siguiendo los estandares de la sociedad hipermercantilizada
(Giménez, 2002), donde todo se compra y se vende, ya que se convierte en una
marca o un producto, donde se requiere, ademds, la comprension del fendmeno
artistico, de la sociedad que vive cambios en la forma de aproximarse a las dife-
rentes actividades humanas, y de adquirir productos y servicios.

Este gran mercado se ha trasladado hoy dia a internet, un espacio multi-
plataformas donde se puede encontrar de todo; los contenidos son tan varia-
dos y las posibilidades para los usuarios tan complejas que Castells (2001) lo
ha definido como “La Galaxia Internet” un nuevo entorno de comunicacion
en que todas las dreas de la actividad humana estan siendo modificadas. Abor-
dar un cambio en las actividades humanas implica, a la par, el desarrollo de
nuevos lenguajes comunicacionales para las distintas actividades del hombre,
desde las relaciones sociales, afectivas, amorosas, hacer las compras y consu-
mir el arte, donde todo pareciera estar a un clic de distancia y dentro de una
pantalla al alcance de la mano.
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El debate respecto a la musica y los musicos académicos en este articulo
intenta dimensionar el cambio de lenguajes, de formas comunicativas y ex-
presivas en torno al fendmeno artistico, a su evolucién e inserciéon en una
sociedad que constantemente se modifica, debido a la injerencia de las tec-
nologias que muy poco nos permiten reflexionar en torno a lo que sucede en
un mundo de actualizaciones constantes, de modelos y aplicaciones que se
descontintan de un dia para otro.

En las artes visuales y la museografia se hace uso de las TIC con fines pro-
mocionales; hoy es posible acercarse a experiencias museograficas desde di-
ferentes plataformas: “Las nuevas tecnologias son herramientas que permiten
desarrollar una nueva forma de contar interactiva, personalizable, permiten
simular procesos, viajar en el tiempo, transformar espacios [...]” (Moreno,
2005). Resulta pertinente saber si desde la musica y los musicos académicos
existe un nivel de utilizacion o subutilizacién de las herramientas tecnologi-
cas con fines promocionales, ya que, debido a las caracteristicas de la musica
académica, su tradicion y sus formas, muchas de las posibilidades promocio-
nales quiza no han sido exploradas.

Sin la intencién de hacer valoraciones a las creaciones musicales, mas
bien al momento que viven los musicos y la musica académica, este enfoque
busca ahondar en el vinculo de la comunicaciéon con el publico, en la musica
como proyeccion; ese fendmeno que para muchos no precisa entendimiento,
por tratarse de un hecho impersonal:

La musica no es visible, no da a ver absolutamente nada. Se halla mas proxima
al olfato y al tacto, aunque sin suplantarlos: es un aliento que impulsa y hace
escalar el lomo de las olas que no se perciben en la oscuridad [...] puede afinar
el alma, permite que vibren todas las pasiones, que se liberen del yugo de lo vi-
sible [...] y por extension de lo inteligible. ;Serd la musica la mds antiplatonica
(es decir: impolitica) de las artes? (Espinosa, 2016, p.128).

Mientras, se pueden encontrar fuertes criticas a la musica académica re-
lacionadas con lecturas simbodlicas de un orden social que encasilla, de una es-
tructura anticuada, a un rito social fuera de época. Bordieu & Passeron (1996)
afirman que:
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La cultura de la élite esta tan cerca de la cultura de la escuela que el alumno que
procede de un medio pequefo-burgués (y a fortiori si procede de un medio
campesino u obrero) no puede adquirirla sino a base de un esfuerzo continua-
do, mientras que a un alumno de clase alta [...] le vienen dados por su posi-
cion social. De modo que, para unos, el aprendizaje de la cultura de la élite es
una verdadera conquista que se paga a un precio muy alto, mientras que, para
otros, constituye una herencia que comparta, al mismo tiempo, la facilidad y
las tentaciones de la facilidad (p. 183).

Entonces, motiva una investigacion académica conocer si es posible que
estas diferencias logren sortearse a través de la tecnologia y otros elementos a
los que tenemos acceso hoy dia en funcion de esta convergencia tecnologica,
y logren tener aliados para difundir la musica y los musicos académicos.

Surgen conceptos ligados a este tema, como el de la globalizacién,
ese intercambio que aparentemente ha borrado fronteras econdmicas y
ha potencializado el intercambio en diferentes areas, desde la econémica,
politica y cultural. De hecho, para Pierre Warnier (2002), la globalizacién
es una maquina de crear diferencias; y es en estos rincones del intercambio
comercial que ha quedado desdibujado y atropellado el arte y la cultu-
ra por la velocidad de crecimiento de un fenémeno social. Como sefala
Néstor Garcia Canclini (citado en De la Haba & Santamaria, 2001): la glo-
balizacién es un objeto cultural no identificado. Al dia de hoy, se siguen
ignorando, en gran medida, las implicaciones de su avance acelerado, se
estudian sus efectos a nivel econdémico y social, por lo que incorporarlo al
arte es indispensable.

En la opinién de Manuel Castells (2001), reconocido como el gran ted-
rico de la comunicacion, sefiala que no es posible abarcar todo el material
disponible para la investigacién cuando el objeto de estudio (internet) se de-
sarrolla y cambia mucho mas rapido que el sujeto (el investigador que esto
escribe, o para el caso, cualquier investigador). Aplicada esta realidad a los
mapas curriculares y formas de ensefiar en las academias, conservatorios y
escuelas de musica, se plantea una realidad a la que hace frente la educacion
universitaria, la obsolescencia de conocimientos. Cuando el alumno egresa,
ya son caducos y requieren de una actualizaciéon constante. Sin embargo, el
cruce de lo que Castells ha llamado “galaxia internet” es un espacio en el que
se intercambia informacidn, y para el fendmeno artistico es el escaparate de
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aquel publico que va a las salas de concierto, adquiere las grabaciones o repos-
tea un video donde el musico muestra su trabajo.

Para la musica académica, la convergencia tecnolégica presenta una in-
finidad de posibilidades de consulta, desde las plataformas libres de musica,
como YouTube; o las de paga, entre las que se encuentra Selecta, de reciente
lanzamiento y donde se puede tener acceso a contenidos en audio y video por
una cuota mensual. En la misma evolucién se encuentran las agrupaciones,
salas de concierto, los festivales de musica y las industrias disqueras que, con
las posibilidades de promocién, deben desarrollar contenidos y captar publi-
cos de manera continua.

A pesar de lo anterior, es necesario tener en cuenta que el fenémeno ar-
tistico no queda bajo las reglas de lo comercial. Aunque pase el tiempo, desde
los primeros planteamientos del esquema marxista, los postulados derivados
de estas teorias y las metodologias para aproximarse al estudio del arte siguen
siendo un marco de referencia vigente y necesario para plantear recursos que
lleven a considerar todas las areas de interés en un fenémeno a estudiar, como
es el caso de la emancipacion de la musica académica. Son los textos de Ador-
no (Horkheimer & Adorno, 1988), amante de la musica, los que buscan pri-
vilegiar a la creacion, lejos de la comunicacién de esas ideas, en lo que definia
como un “caos cultural”:

La violencia de la sociedad industrial obra sobre todos los hombres. Los pro-
ductos de la industria cultural pueden ser consumidos rapidamente. Incluso
en estado de distraccion. Pero cada uno de ellos es un modelo del gigantesco
mecanismo econémico que mantiene a todos bajo presion desde el comienzo,
en el trabajo y en el descanso que se asemeja (p. 60).

En este planteamiento, propuesto antes de los avances tecnoldgicos de los
que hemos sido testigos en los tltimos veinte afios, el concepto de “industrias
culturales” cobra una fuerza excepcional, superando en gran medida el dilema
de Walter Benjamin (2008) sobre autenticidad, y el que aparece en los altimos
afos de manera recurrente, el “aura’, aquello que explica como “un entretejido
muy especial de espacio y tiempo” la necesidad de reproducir para compartir,
para acercar y para difundir contra el deseo de mantener la experiencia ar-
tistica. Benjamin, un visionario de las implicaciones tecnoldgicas en el arte,
escribe en 1934 El autor como productor (Benjamin, 2003), donde reflexiona

153



ABORDAJES INTER, MULTT Y TRANSDISCIPLINARES EN TORNO AL ARTE Y LA CULTURA

sobre la socializacion de los medios de produccién intelectual. Hoy en dia,
se asombraria frente a la proliferacion de youtubers* y personajes que dan su
opinién y son seguidos por millones con sélo un clic.

Manuel Castells (2015) senala que en la sociedad de la informacion, don-
de tenemos a nuestro alcance contenidos medidticos gracias al internet y las
redes sociales, se presenta un fendmeno que cataloga como “autocomunica-
cién de masas’, donde es el internauta’ quien define sus criterios de busque-
da y seleccion, y puede decidir qué ver y dénde verlo. Para algunos autores,
como Rodrigo Duarte (2011), el concepto de “industria cultural’, propuesto
por Horkheimer & Adorno (1988), puede ser adaptado a las exigencias y re-
querimientos de los medios masivos como el internet, dando paso a lo que
titula “industria cultural 2.0™:

La denominacioén industria cultural 2.0, atribuida al sistema de cultura de ma-
sas actual, es pertinente no solamente porque el nimero usado para designar
la versién de un programa indica que se trata del desarrollo (de la digitaliza-
cion, en el escenario de la globalizacién) de algo que, en su esencia manipu-
ladora y opresiva, permaneci6 idéntico a si mismo desde su advenimiento a
principios del siglo xx (Duarte, 2011, p. 117).

Los conceptos tedricos obligan, entonces, a proponer practicas que apo-
yen y difundan la cultura y las artes como una forma de combatir las valora-
ciones de calidad que se han criticado desde 1940, y que siguen imperando
hasta nuestros dias, medios que difunden contenidos pobres de dudosa cali-
dad y dando al publico lo que aparentemente quiere ver. Por ello, ahora mas
que nunca, es necesario impulsar la creacion y difusiéon de contenidos de ca-
lidad, promovidos por los propios autores, por los musicos académicos que
compartan su pasion por su trabajo.

En México, y especificamente en cuanto al uso de la tecnologia y sus im-
plicaciones en la promocion del arte y la cultura, hay mucho trabajo por hacer,
sobre todo tomando la imagen del artista como uno de los elementos funda-
mentales de la promocidn y, en especifico, de la autopromocion. Esto implica

4 Individuos que utilizan la red social de videos mas grande del mercado digital - YouTube- para compartir
cualquier tipo de contenido que pueda resultar entretenido, generando asi un gran niimero de reproduc-
ciones.

5 Término utilizado para el usuario que hace uso de internet.

154



El arte de promocionar el arte. La bisqueda de un camino para la musica y los musicos académicos

un cambio de mentalidad para el manejo de recursos, tanto en agrupaciones
artisticas, como en el nombre y la figura del artista mismo, sin abordar la des-
conexion del sistema educativo. Una vez que el alumno egresa con su titulo de
licenciado en Musica, no cuenta con canales ni experiencia para la promocion
de su obra, o incluso el interés por difundirla en las diferentes plataformas;
mientras queda la esperanza de obtener una beca o un apoyo gubernamental,
un mecenazgo que actualmente es cada vez mas improbable.

Los sitios y las paginas de los creadores que ya cuentan con el reconoci-
miento nacional e incluso internacional son espacios olvidados, verdaderos
hoyos negros en la vida del autor cuando se le solicita la actualizacién de su
curriculum; los repertorios o las fotografias, los contenidos multimedia y los
productos que podrian auxiliar a los musicos no son parte de su lenguaje coti-
diano. Lo mismo sucede con el manejo de redes sociales, que hasta la fecha se
han visto s6lo como espacios decorativos para compartir memes® y no como
un lugar propicio para la difusion de la cultura y el arte. Algo que ha demos-
trado la red social es que se trata de una herramienta de venta por excelencia.

Es cierto que los contenidos en internet y el manejo que se hace en ge-
neral de este medio de comunicacion no es el indicado. Para muestra bastan
las cifras alarmantes de uso y abuso de las redes sociales; sin embargo, desde
diferentes dreas, como la académica y cultural, serfa importante comenzar a
trabajar y difundir los contenidos que realmente son valiosos, aquellos que
permiten al ser humano crecer, educarse y aprender.

En la encuesta realizada a musicos académicos vinculados a instituciones
michoacanas, como el Conservatorio de Las Rosas y la Facultad Popular de
Bellas Artes, de un total de 120 musicos encuestados a través del formulario
de Google Drive, 48% tienen de entre 0 a 5 aflos de haber egresado, 36% de 6 a
10 afios, y s6lo 12% tienen mads de 15 afios de haberse titulado (Anexo 1). Esto
nos deja con una muestra considerable de musicos académicos en activo que
enfrentan los retos de la tecnologia.

De este ejercicio, que busca acercarse a las opiniones y sentir de los musi-
cos académicos, es importante destacar el reconocimiento que hacen respecto
al poder de las herramientas tecnoldgicas; no obstante, la totalidad de los en-

6 Un meme de internet se usa para describir una idea, concepto, situacion, expresion y/o pensamiento
humoristico manifestado en cualquier tipo de medio virtual, cémic, video, audio, textos, imagenes y todo
tipo de construccion multimedia que se replica mediante internet, de persona a persona, hasta alcanzar
una amplia difusion.
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cuestados coinciden en que desconocen la forma de sacar mayor provecho a
esta convergencia tecnoldgica, ya sea por la falta de tiempo para averiguarlo,
como refiere 60% de los encuestados, mientras 18% observan una falta de co-
nocimiento en las herramientas. El resto refiere diferentes situaciones, entre
las que destaca la necesidad de mantener una conexién directa y presencial
con el publico.

Se trata de una situacion abordada desde diferentes 6pticas, la parte fun-
damental del artista, pero sobre todo el reconocimiento de una figura indis-
pensable en el quehacer artistico: el gestor cultural, aquel que, apoyando al
creador, se encarga de ser un vinculo entre la obra y el publico, el que utiliza
las herramientas y puede generar contenidos para publicos diversos; una fi-
gura que es necesario impulsar desde diferentes espacios, como las licencia-
turas en arte, comunicacioén y musica, para acompanar al musico académico
y generar contenidos y propuestas de difusion en diferentes espacios, con
apoyo de las TIC.

Si hasta hace poco la alfabetizacion mediética, explicd Scolari (2017),
era un enfoque fundamental de investigadores y académicos, en la actualidad
hay que pensar en una alfabetizacion transmedia. Este concepto nos conduce
a una historia que se cuenta en varios medios y plataformas, en conjuncion
con una cultura participativa de los usuarios. Esto habla de una nueva forma
de comunicar, de un lenguaje desarrollado a partir de esta convergencia tec-
noldgica, que implica un cambio de mentalidad para nuevas y viejas genera-
ciones desde la comunicacion del arte y la cultura, en una sociedad cambiante
e impactada por la tecnologia.

Conclusiones

A medida que Internet se va convirtiendo

en la infraestructura dominante en nuestras vidas,
la propiedad y el control del acceso a ella

se convierten en el principal caballo

de batalla por la libertad.

Manuel Castells
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A partir de la inclusién de las herramientas tecnologicas en las diferentes esfe-
ras de la actividad humana, el impacto ha sido considerable, donde el arte y la
musica académica no han sido la excepcion, no sdlo en sus formas creativas,
también en la manera de acercarse a las audiencias, a los publicos, y generar
una interaccién con quienes se acercan a estas formas de expresion artistica.
Los estudios en torno al fenémeno artistico incluyen la preocupacion de gene-
rar productos en serie, industrializados, que eliminen la esencia de la propues-
ta artistica, del creador y el momento de la interpretacion.

Sin embargo, con la inclusiéon de la tecnologia y el uso del internet como
un medio masivo de difusidn, estos planteamientos requieren ser abordados
desde la academia, analizados desde diferentes postulados multidisciplinarios,
no sdlo con fines filoséficos o reflexivos, pero también con la necesidad impe-
rante de impactar en los mapas curriculares, en las propuestas académicas y en
la formacion de nuevas generaciones de artistas y creadores que requieren in-
cluir alternativas viables para acercarse a los publicos. Desde la comunicacion
no se trata de una receta magica para promover a la musica y a los musicos
académicos; se aborda un camino, una posibilidad y una busqueda de nuevas
maneras para aproximarse al cambio de paradigmas de promocioén y difusion,
a la forma de ver el fenémeno artistico.

La educacion a las nuevas generaciones de musicos se convierte en un
factor fundamental: incidir en las instituciones educativas, modificar pautas
de ensenanza-aprendizaje, pensar en los postulados de David Ausubel —psi-
cologo y pedagogo- sobre aquello que para el estudiante es significativo; y
desde la docencia, plantear la necesidad de las materias que vinculan al musi-
co académico con la realidad social. Escuchar y acercarse a quienes cursan las
carreras de musica resulta fundamental para conocer la forma de enfrentar los
retos de la llamada convergencia cultural (Jenkins, 2008), se convierte en una
tarea no sélo de documentaciéon de un momento de cambio en los paradigmas
y modelos que han acompanado al musico académico durante afos, también
es interesante difundir las formas en que los jovenes creadores se adaptan a las
herramientas, las apropian y hacen uso de ellas.

En una visién multidisciplinaria, la tarea de difundir el arte y la cultura
requiere compromiso de diferentes sectores, se constituye como un area de
oportunidad para gestores culturales y comunicadores, la generacién de con-
tenidos de calidad que retomen las propuestas de los musicos académicos y
logren un acercamiento al arte como una forma de hacer un buen uso de las
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posibilidades que las Tecnologias de la Informacién y Comunicacién (TIcC)
brindan, no sélo en el uso de redes sociales, también en la creacién de do-
cumentos multimedia, transmedia e hipermedia, dirigidos a un publico que
busca innovacién y lenguajes diferentes, que si bien no se han abordado en
este texto, son parte de la promocidn a través de la tecnologia y merecen la
mencion, ademas de un estudio aparte. Desde una visién optimista, esta pro-
puesta busca proponer un mejor escenario laboral, cultural y educativo en
México. Un grano de arena podria ser voltear a los talentos e instituciones
musicales para encontrar esquemas con el fin de que la musica y los musicos
académicos sean conocidos, difundidos y valorados a través de las diferentes
herramientas tecnologicas.

Anexo 1

Encuesta aplicada en febrero de 2017:
1. ;Hace cuanto tiempo egreso6 de la Escuela de Musica o Conservatorio?

4%

12%

@ 0a5aiios

@® 6210 afios

@ 11al5afios
mds de 15 afos
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Representacion de la cultura
popular tradicional en el
oriente de Cuba a través de las
sociedades de tumbas francesas
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Introduccion

La cultura popular tradicional, a pesar de estar en constante di-
namismo, se ajusta a sus propias leyes y al contexto en el que
transcurre, no asi a las que imponen los gobiernos. Esta se vale
de la tradiciéon y su dinamica de supervivencia: reproduccion,
recreacion y modificacion. No obstante, en las que perduran

siempre se notard que guardan en si la forma y estructura
originales, gracias a estos contrapesos restauradores. En el
inconsciente colectivo de los portadores aun funciona el pa-
radigma comun de respeto a los mayores y de retorno a la
huella (Vergés, 2000, p. 25).
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A nuestro juicio, esto so6lo es posible por la apropiacion “biogenética” de
la cultura popular tradicional de los portadores. La cultura y sus componentes
no se sostienen de manera mecanica o por la repeticion automatica, sino que
debe estar instituida en el subconsciente del individuo y el grupo, quienes han
de sentirse los principales acreedores de esa practica cultural de la que forman
parte. “De aqui la asombrosa capacidad que muestran para mantener en equi-
librio lo heredado y la asimilacién de elementos nuevos” (Vergés, 1997, p. 33).
La cultura popular tradicional es aquella creada por y para el pueblo mediante
un sistema de conocimientos adquiridos y transmitidos de forma consciente
por los portadores a sus receptores, lo que le da mayor autoridad y soberania
frente a otras culturas con las que confluyen en un medio determinado o so-
bre ella misma. En ésta se exterioriza un modo de vida particular, el que es
transmitido de generacion en generacion. Como ente vivo y dindamico en una
sociedad variable, experimenta cambios a partir de la apropiacion, negacién y
refuncionalizacién de su matriz conceptual.

Las tumbas francesas en Cuba, posteriormente reconocidas como socie-
dades de recreo y ayuda mutua, constituyen grupos de inmigrantes franco-
haitianos para su recreacion e intercambio de tradiciones. En sus momentos
de esparcimiento ejecutaron las danzas de sus amos franceses con el toque de
tambores de los ancestros africanos, lo que se convirtié en un elemento crea-
do, asumido y aplicado por este circulo de inmigrados, que trascendié de
generacion en generacion. Lo que comenzd como un aspecto de distincion
con otros esclavos, se perpetud en el subconsciente de sus descendientes y
son los que, en la actualidad, mantienen viva su cultura.

Esta practica perdura hasta nuestros dias debido a la imitacion y a los
conocimientos que se transmiten por via oral, con un cardcter histérico y mu-
table, de acuerdo al medio en que se exterioriza, hasta el punto de convertirse
en patrimonio del grupo. En la actualidad, existen tres sociedades de tum-
ba francesa en Cuba: La Caridad de Oriente, en Santiago de Cuba; Bejuco,
en Sagua de Tanamo, Holguin, y la Pompadour Santa Catalina de Ricci, en
Guantanamo, declaradas Obra Maestra del Patrimonio Oral e Inmaterial de la
Unesco en el 2003, como sistema de salvaguarda y de reconocimiento por la
labor que han realizado durante mds de un siglo.

El objetivo es presentar algunos de los elementos que componen estos
grupos musico-danzarios que forman parte de la cultura popular tradicional
en la region oriental de Cuba desde hace mas de 100 afios, mismos que se
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preservan hasta nuestros dias. Para la muestra nos centramos en la sociedad
de tumba francesa Pompadour Santa Catalina de Ricci, en Guantanamo, por
estar entre las menos expuestas en las investigaciones y literaturas consultadas.
Entre los teéricos consultados en el drea de la cultura popular tradicional, se
encuentran Orlando Vergés, Joel James, Jesus Guanche, entre otros, los que
permitieron establecer puntos de contactos y divergencias que conllevaron a
una reconfiguracion del concepto.

Composicion estructural de las fiestas de la sociedad de tumba
francesa Pompadour Santa Catalina de Ricci, en Guantanamo

Al adentrarnos en el estudio de la cultura popular tradicional se corren mu-
chos riesgos, si tenemos en cuenta que vivimos en un mundo plagado por
la tecnologia y el crecimiento del turismo internacional. Las manifestaciones
artisticas y culturales tradicionales se ven influenciadas de manera directa o
indirecta, haciendo valer mas, en ocasiones, la representacion estética profe-
sional por encima de lo tradicional adquirido desde generaciones precedentes.

Las sociedades de tumba francesa no escapan a este proceso globaliza-
dor. Los estudios de corte etnografico siempre seran una herramienta clave
tanto para investigadores como para los portadores de la cultura, con vista
al sostenimiento de lo heredado de sus ancestros franco-haitianos. Es labor
del estudioso colaborar en la salvaguarda de los componentes que conforman
las fiestas de estas sociedades y tratar de descifrar los simbolos que en ellas
confluyen. La mirada a estos elementos estructurales no debe basarse en la
superficialidad; indagar en sus origenes, el porqué o para qué fueron creados,
como se desarrolla la interrelacion entre ellos, asi como su importancia y sig-
nificacién, posibilita una mayor objetividad y profundidad en el estudio de
dicha practica cultural.

Para el proceso investigativo, aparte de adentrarnos en los precedentes
investigativos en torno a estos grupos (Coca, 2017, pp. 29-49), partimos de la
composicion del nombre de la tumba francesa de Guantanamo: Pompadour
(duquesa-marquesa), amante real de Luis XV, y Santa Catalina de Ricci, santa
patrona catolica de la ciudad, una cortesana francesa y una santa italiana. En
intercambios con los miembros de la tumba francesa y la constatacion en el
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Archivo Histdrico, el primer nombre utilizado fue La Pompadour, por la fi-
gura de Jeanne-Antoinette Poisson. Con posterioridad, sobrevino el nombre
Santa Catalina Reformada, en el momento en que se impuso a estas socieda-
des, en enero de 1887, nombrar estos espacios con el del santo catolico de la
localidad para ser legalizadas. Afios después, por acuerdo de la mayoria de los
miembros de la sociedad, se sostuvieron ambos nombres.

La muestra visual del espacio que hoy ocupa la sociedad Pompadour
Santa Catalina de Ricci no ha variado mucho con respecto a otros afos. En
la actualidad, se preservan las imagenes de José Maceo, la bandera nacional y
sumaron el retrato de Fidel Castro y el escudo nacional. Estos se encuentran
en el lugar donde se ubica el trono, que desde el punto de vista simbdlico-
interpretativo, a nuestro juicio, representa la importancia que le atribuyen
a la historia de Cuba, de la que fueron participes, esto en la guerra indepen-
dentista durante el colonialismo espafiol (siglo x1x) y la lucha revolucionaria
contra el imperialismo yanqui en la primera mitad del siglo xx. Igualmente,
se resalta la imagen de Santa Catalina de Ricci, protectora de los guantaname-
ros, donde se persignan sus seguidores y agradecen las cosas buenas que les
acontecen. Hace unos meses, colocaron en esta pared dos pinturas realizadas
por un artista guantanamero donde aparece el desarrollo de las fiestas.

En el lado izquierdo del trono, frente a la entrada, se encuentra una ban-
dera francesa, donada por un visitante de ese pais, y retratos de reinas, baila-
dores, composés y musicos de prestigio en la sociedad, asi como del encuentro
con las otras tumbas en el cafetal La Isabelica (2007), en Santiago de Cuba. Es-
tas imagenes no tienen un orden de preferencia. Lo mdas importante es mostrar
algunos momentos significativos de la sociedad: encuentro entre las tumbas,
cambio de reinado, presentacion en el parque central de la ciudad e imagenes
de tumberos reconocidos. En la misma pared, contiguo a la puerta que co-
munica el saloén principal con el del vestuario, hay algunos reconocimientos
obtenidos en espacios de la cultura, patrimonio y musica a nivel provincial y
nacional.

Esta sociedad, desde sus inicios, tuvo en su estructura organizativa a una
reina como figura mas importante de la “Corte”. A principios del siglo xx, con
la instauracion de la republica, las sociedades de tumba francesa constituye-
ron una nueva forma de disposicion, donde el rango de reina se convierti6 en
presidenta, y se agregd el cargo de vicepresidente como segundo representante
de la sociedad, lo que “en el fondo no hacia mas que reflejar la nueva distri-
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bucidn jerarquica de la seudo-republica” (Alén, 1977, p. 201). Actualmente,
la sociedad de tumba francesa Pompadour Santa Catalina de Ricci posee una
estructura como sigue:

o Reina: dama de mayor edad, con experiencia, consejera, figura que
representa a la sociedad, simboliza la corte de los reyes franceses y
africanos.

o Presidente: encargado/a de la sociedad. Entre sus funciones se en-
cuentra orientar y velar por todo lo relacionado con ésta.

o Vicepresidente: atiende la sociedad cuando falta el presidente.

o Tesorero: encargado de recaudar las finanzas y velar por ellas.

o Administracién: responsable de la disciplina, el orden y la logistica.

o Vocales: reciben a los visitantes, determinan a la hora de tomar una
decision.

o Mayor de Plaza: dirige y gobierna el baile.

» Composé: compositor, cantante solista.

o Reina cantadora: cantante, guia del coro.

Solo esta sociedad mantiene el estatus de reina. El resto de las socieda-
des combinaron los deberes de esta figura con el de presidenta. Hasta donde
se comprobo, en la Pompadour Santa Catalina de Ricci se conserva este puesto
por acuerdo entre los integrantes y como estimulo a las personas de mas edad
en el grupo que mas aportan en la transmision y ensefianza a las nuevas gene-
raciones. El cargo de presidente requiere de una gran habilidad organizativa y
de gestion. Este es nombrado en elecciones por los miembros, constituye una de
las influencias mds notables de la republica a las sociedades de tumba francesa.

Para el estudio del complejo musico-danzario que conforma las fiestas de
esta sociedad, fue preciso el andlisis de cada uno de sus componentes: cantos,
toques y bailes, los que apareceran, para su descripcion, en el mismo orden de
desarrollo durante el espectaculo. Las fiestas comienzan con el saludo del com-
posé, en créole, dirigido a miembros de la sociedad y al publico. A continua-
cion, introduce un canto, que puede aparecer en créole, espaiol o estar ligados
ambos idiomas; éstos, al ser transmision oral, cumplen con ser reservorio de
los momentos mas importantes de la historia del grupo y su contexto. En los
mismos se conservan y transmiten aspectos del acontecer cultural y social de
una época, tanto de la comunidad donde se desarrolla, como de un ambito
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mas abarcador, que haya incidido de manera directa o indirecta en la agrupa-
cion. En ellos se presentan temas relacionados con los festejos, los sucesos de
la comunidad y del pais, asi como de los momentos de tristeza por la pérdida
de alguin integrante de la sociedad o personalidad politica o de la cultura.

Después de la introduccion del texto por el solista, con la doble funcion
de “llamado” y fijar el tiempo, asi como alternar con el coro, comienza el to-
que del catd, seguido del resto de los instrumentos: buld, premier, second y
tamborita. Para el reconocimiento y descripcién de éstos nos apoyamos en
los trabajos de Ortiz (1954), Alén (1986), Ramos (1997) y un articulo de Puig
(2008). Por otra parte, fue preciso el analisis en las entrevistas a los miembros
de la sociedad y la observacion participante, técnicas que fueron igualmente
utilizadas para el estudio del resto de los componentes. Entre los instrumentos
que forman parte de las fiestas de tumba francesa se encuentran:

o Catd: instrumento de madera. Es un tronco de arbol hueco, de origen
congo, de superficie cilindrica y desnuda. Su caja es abierta por ambos
lados. Siempre se coloca en forma horizontal. Establece el ritmo basico
de la orquesta. Se percute con dos baquetas también de madera.? Su
funcién es mantener los ritmos improvisatorios en un plano de sonido
agudo.

o Buld: tambor unimembrandfono o de un solo parche. Su ritmo es basico
entre los demas tambores, apoyado en el ritmo del catd. Su cuero se ajusta
con estacas y cuerdas que suben y bajan del parche al cuerpo del tambor.
Posee una cuerda de guitarra sobre el parche, que al golpearlo produce
mas vibracion.

o Premier o mamomier (tambor mayor): instrumento unimembrandfono.
Lleva el ritmo del buld. Cuando se ejecuta este toque, se crean variantes
ritmicas. En el baile frenté, su musica incita al bailador.

« Second o Secondier: tambor unimembranéfono. Es similar al buld, lleva
el ritmo con mas énfasis.

o Tamborita: tambor bimembranéfono o de dos parches. Interviene sélo
en el baile mason y establece el ritmo en conjunto con el catd.

2 Dentro de las caracteristicas morfoldgicas de los tambores de tumba francesa, como el sistema de ten-
sion y la forma cilindrica de su cuerpo, se observan elementos propios de membranéfonos de la zona
central y noroccidental del Africa subsahariana, coincidiendo con el érea de poblacién conga o bantu y
dahomeyana o arara (Ramos, 1997, p. 260).
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o Chachd o maruga: instrumento sacuditivo. El término chachd es de ori-
gen dahomeyano y es posible que el nombre provenga de la onomatopeya
de los sonidos que produce entre las semillas y el material del cuerpo de
la maruga.

Un elemento caracteristico de los tambores de estas sociedades es que
tienen nombres y colores llamativos: “Las tumbas tienen cada una su propia
personalidad y por eso cada una se distingue por un nombre que se inscribe
con letras en su caja, pintarrajeada de colorines” (Ortiz, 1954, p. 136). En la
Pompadour Santa Catalina de Ricci, los tambores que han llegado hasta nues-
tros dias se nombran “La Caridad”, “La Aurora’, “D’Bilico” y “La Fe”, donde
prevalecen las lineas verticales. En entrevistas realizadas a los miembros de la
tumba, ellos desconocen el origen de los nombres y quién los bautizo; sin em-
bargo, a partir de las indagaciones y consenso con los tumberos, se pudieron
dar significados a los mismos (Coca, 2017, pp. 77-79). En la Pompadour Santa
Catalina de Ricci se destacan tres toques y bailes: masdon, yubd y frenté o fronté.
En otros tiempos se practicaban, ademas, el carabiné, la tahona y el tejido de la
cinta. Este tltimo, aunque no se ejecuta de la tumba francesa de Guantanamo,
se puede apreciar en la sociedad La Caridad de Oriente, de Santiago de Cuba.

Es importante resaltar que la representacion de las danzas que se mues-
tran a continuacidn es el resultado de la observacion participante llevada a
cabo durante aproximadamente tres afos. Se debe aclarar, ademas, que las
figuras coreograficas pueden variar en correspondencia con la cantidad de pa-
rejas que se presenten y lo que proponga la mayora de plaza antes de comenzar
el espectaculo.

La fiesta se inicia con el masdn. Este recuerda las danzas de cuadrillas de
los salones parisinos, como el minué. En el mismo interviene toda la orquesta
y se ejecuta de forma pausada. En el momento en que comienza el toque de
los tambores, las parejas van saliendo una tras otra en direccion al trono, lu-
gar donde hacen una reverencia a la figura simbolica de poder, la reina. Esta
es la manera de mostrar respeto a la persona de “mas edad”, la representante
alegorica de la herencia de los ancestros africanos y franceses. Durante toda
la muestra se utiliza un solo paso, tanto para la dama como para el caballero.
Este se coloca a la izquierda de la compafiera y le ofrece su mano derecha
extendida al frente, un poco al lado, en actitud galante. La mano izquierda la
lleva en la espalda, apoyada en la cintura. La dama, erguida y con elegancia,
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coloca su mano izquierda sobre la derecha del vardn, sin apoyar el codo, que
debe quedar libre. A su derecha alza la falda con gracia y coqueteria, y empu-
fando el chacha, lo suena durante toda la presentacion.

Las manos interiores de ambos permanecen en posicion de contradanza.
De esta forma recorren la sala, con un aire de distincion, hasta ponerse todas
las parejas una detras de la otra frente al trono. Luego cambian de posicion y
se toman las manos para comenzar el baile. A partir de ese momento, en la
danza se aprecian vueltas y recorridos por el saldn, formando diferentes figu-
ras coreograficas (desplazamientos que se realizan dentro de una formacion
determinada), como la serpentina o zigzag, la espiral o el caracol, el molinete
o estrella, el puente, entre otros; los que son avisados mediante el sonido de un
silbato.” En varios momentos, siempre que se pasa por el trono, se le hace una
reverencia a la reina, quien agita su chacha al ritmo de la musica e interpreta
el canto que propone el composé.

El yubd, por su parte, constituye una mezcla entre componentes franceses
y africanos. Este, como el masén, comienza con el canto del composé. Es una
danza donde median el catd, buld, premier y second. El yubd tiene un movi-
miento bien definido y menos complejo que el masén. En éste se crean dos
filas: los hombres frente a las mujeres, quienes con pasos cortos, hacia adelan-
te, realizan un zapateo. En el yubd, la habilidad con el movimiento de los pies
es lo mds importante. En el momento en que se realiza este baile, el composé,
con el coro, se desplaza por el salon, entre ambas filas y se dirige hacia el trono
para hacerle una reverencia a la reina, quien con un gesto cortés agradece su
presentacion. Esta muestra simbdlica, desde nuestra percepcion, representa el
respeto al linaje por parte de todos los miembros de la sociedad.

Mientras el composé y el coro se desplazan por la sala hacia el trono y
luego a su lugar de origen, los hombres, en su fila, realizan diferentes movi-
mientos en forma unisona, mostrando sus habilidades para el baile; lo que es
“evaluado” por la mayora de plaza, quien se mantiene danzando por todo el
salon. Esta mujer, con sus brazos abiertos y sujetando el vestido, gira por la
sala desde el trono hasta donde se encuentran los tocadores, saludando con
la cabeza y mostrando su sonrisa coqueta. En su recorrido, ella escoge a uno
de los bailadores, el que considera que puede enfrentar el préximo ritmo, y le
busca una pareja. El hombre elegido se desplaza por el centro, entre las dos

3 Instrumento de viento de una unica nota que produce un sonido mediante un flujo forzado de aire.
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filas, con ambas damas y por momentos danza con la mujer seleccionada por
la mayora, quien es “seducida” con los pasos marcados del bailador. Este se
presenta ante la membresia y la reina, a quien le solicita su aprobacién, me-
diante una reverencia, para “enfrentarse” al tocador del premier en el frenté. Su
regocijo por ser el elegido, antes del enfrentamiento, lo dedica para compartir
con su pareja de baile.

En el frenté no hay creacion de nuevos cantos, solo se repite el coro pro-
puesto por el composé desde el baile yubd. Lo mas importante es presenciar el
enfrentamiento entre ambos tumberos y el toque enérgico de los tumberos. El
bailador, luego de ser engalanado con amarres de varias pafioletas en su cuer-
po, es convocado a rivalizar con el premier a modo de controversia. El tambor
es acostado sobre el piso y el tocador se coloca sobre éste; su cuerpo se inclina
hacia el frente del instrumento para poder ejecutar con mas fuerza la membra-
na. También coloca, en ocasiones, las piernas hacia delante, pues con uno de
los zapatos presiona la membrana para obtener un sonido mas seco y opaco.
De esta manera, el premier establece un didlogo simbolico con el bailador con
un caracter de reto, de controversia, a través de toques y pasos improvisados.
Este ritmo tiende a volverse mds enérgico y aumenta la frecuencia y toques
del tumbero, lo que hace que se aceleren los pasos del bailador. Este enfrenta-
miento termina con el saludo entre ambos, si fueron capaces de llevar el ritmo
que impuso su contrincante.

La fiesta de la tumba francesa Pompadour Santa Catalina de Ricci ter-
mina con un “mason libre”, donde invitan a los participantes a compartir con
el grupo. Este carece de una composicién danzaria como las anteriores, solo
se baila al ritmo del toque de los tambores y se imitan algunas de las figuras
coreograficas mas sencillas. Constituye un “regalo para los visitantes” y es una
forma para que queden vivos estos pasos en la mente de ellos, que aun cuando
no se encuentren en el espacio de la tumba francesa, recuerden los compases y
movimientos de este grupo. Este cierre constituye un elemento tradicional en
los bailes de tumba francesa, donde era habitual que los visitantes bailaran ma-
son al concluir la representacion de los tumberos; era una forma de transmi-
sién de saberes y los momentos para ensefiar los pasos basicos de este ritmo.

En las danzas de la tumba francesa, en cualquiera de sus ritmos, se man-
tiene el estilo de baile de salon: la gracia y elegancia en la mujer; la cortesia,
el galanteo en el hombre; la organizacion, el uso del pafuelo, los giros y el
paso deslizado. En ningtin momento de la fiesta se perciben chabacanerias ni
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actitudes descorteses. Sin perder su actitud fina y de alcurnia, en algunos mo-
mentos de la presentacion se percibe cierta euforia y desenfado al interpretar
sus ritmos, lo que estara en correspondencia con la motivacién que tengan y
lo que les inspire el momento o contexto.

Otro de los aspectos caracteristicos de estas danzas es el vestuario. Las
mujeres visten largas batas que se estrechan en el talle y llevan pafiuelos en
la cabeza. Estas lucen largos collares, aretes y pulseras, todos con colores lla-
mativos. Los hombres, por su parte, llevan pantalén y camisa o guayabera,
y grandes pafiuelos que se colocan en los hombros, sujetados a la altura del
pecho con ademan europeo. Con el tiempo, el vestuario ha cambiado; no obs-
tante, constituye una premisa mantener como esencia estética los largos ves-
tidos de corte de princesa, con un chal o manta y pafiuelos en la cabeza en las
mujeres, asi como el saco o camisa y pantaldn corte recto en los hombres.

Los componentes que conforman las fiestas de tumba francesa solo ga-
nan virtuosismo cuando se integran en la representacién musico-danzaria.
Este todo integrado, representando un baile francés a partir de los toques de
tambores africanos, es el resultado de la simbiosis de dos culturas: la del colo-
nizador y el colonizado. El haitiano (origen africano) desarrollaba su cultura
tras la muestra simbolica de lo que hacia el amo. Sus cantos, toques y dan-
zas estaban bajo el camuflaje de lo que apreciaban sus duefios. Aspectos que
les permitieron, sin restricciones, los momentos del recreo en los cafetales.
Esto fue transmitido a las generaciones que le sucedieron y asimilado en el
subconsciente de sus portadores, lo que ha permitido que estas sociedades de
tumba francesa se mantengan activas hasta nuestros dias.

Conclusiones

El estudio expuesto permitid relacionar las siguientes conclusiones: 1) desde
el punto de vista teérico (cultura popular tradicional), se expusieron autores
como Orlando Vergés, Joel James, Jesis Guanche, entre otros; lo que per-
miti6 establecer puntos de contacto y divergencias que conllevaron a una
reconfiguraciéon del concepto, lo cual propicié una incursién loable en el
estudio de la sociedad de tumba francesa en Guantdnamo; 2) el estudio et-
nografico de los componentes estructurales de las fiestas en la Pompadour
Santa Catalina de Ricci —estructura, toques, bailes y vestuario- permitié de-
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terminar el nivel de sostenibilidad y la refuncionalizacién que han experi-
mentado estos elementos fundacionales con mas de 100 afios de existencia,
gracias al interés de sus portadores y al apoyo del gobierno.

Como posible linea del conocimiento derivada de este estudio, se en-
cuentra la actualizacion de las investigaciones de grupos de la cultura popular
tradicional en la region oriental de Cuba, que contribuyan a discernir y pro-
fundizar en los estudios culturales, tan necesarios en estos tiempos de globa-
lizacién y era digital.
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a la perspectiva de los autores en cuestion (Van Dijk, 2000). Am-
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1974 se ha incorporado como investigadora del mismo Centro
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el estudio de las artesanias mexicanas:
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Su produccién académica es basta y diversificada con mas de 120 publicacio-
nes en editoriales y en revistas nacionales y extranjeras [...]. Mas de 50 cursos,
seminarios y diplomados impartidos y cerca de 30 tesis dirigidas [...]. Mas de
150 coloquios, conferencias y seminarios nacionales e internacionales [...].
Mas de una treintena de distinciones, Victoria ha desempefiado [...] puestos
en diferentes 6rganos colegiados del C1Esas, [...] asi como en el Museo Nacio-
nal de Culturas Populares, el Centro Nacional de Capacitacion y en los tltimos
(ocho) anos, en la sede del ciEsas peninsular, en Mérida, Yucatdn (Fortuny,
2013, p. 3).

Entre sus primeras publicaciones esta Artesanias y capitalismo en México,
que publicé en 1976, el cual trataremos aqui (véase la Ilustracion 1).

Artesanias y

capitalismo

en México

Ilustracion 1. Portada del libro Artesanias y capitalismo en México de Victoria Novelo (1976)
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Se trata de un libro de tamafno mediano, de 270 paginas, con pasta suave
comun, el cual consta de cinco capitulos.’ Parte del libro corresponde a sus
estudios de maestria, y al respecto menciona que:

el resultado de la investigacion fue presentado en agosto de 1974 como tesis
profesional en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia; form¢ parte,
como proyecto, del seminario de antropologia econémica (Proyecto 30 del
Centro de Investigaciones Superiores del INAH), dirigido por Rodolfo Staven-
hagen (Novelo, 1976, p. 10).

Con relacién a su contenido, podriamos desglosarlo en dos partes estruc-
turales: uno tedrico y otro etnografico; es decir, la introduccién, el primero y
el quinto capitulo los podemos ubicar dentro de la parte tedrica; y el segundo,
tercero y cuarto capitulo dentro de la parte etnografica (o estudios de caso).
La parte tedrica la emplea, principalmente, para dos acciones: 1) manifestar
su opinion critica sobre programas de fomento artesanal, 2) inconformarse
del enfoque que el nacionalismo tenia de la artesania. Por ejemplo, dice, con
respecto a las instituciones de fomento artesanal:

En estas primeras iniciativas oficiales el fomento de la actividad artesanal esta
dirigido a la produccién de objetos plasticos indigenas y se subrayan los aspec-
tos de proteccidn, preservacion y difusion de la produccidén tradicional autén-
tica, entendida como arte popular (p. 15).

El disfraz ideoldgico con que se presentan llega a los extremos de calificar
como popular toda aquella produccion que se dé en un contexto de miseria; co-
mo si el arte popular que ellos fomentan requiriera para ser en verdad legitimo,
la miseria que rodea a los productores (p. 149).

3 Introduccién: Fomento de artesanias y politicas de empleo; Capitulo I: Las politicas de las instituciones
dedicadas al fomento de las artesanias; Capitulo II: El régimen Familiar de produccion. Caso de la pro-
duccién alfarera en Capula, Michoacdn. Capitulo III: El taller; Capitulo IV: La manufactura; Capitulo V:
Capitalismo y produccion artesanal en México.
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Aqui su opinién va en contra de las politicas del nacionalismo, ya que
supone que se ha interesado solamente en la obra, que sdlo es un interés sim-
bdlico, la “funcién ideoldgica del fomento de artesanias” (p. 30). Y lo explica
de la siguiente manera:

En la busqueda de la nacionalidad era imperativo el descubrimiento de la cul-
tura mexicana. Para ello se manejo la idea de que a todos los mexicanos los
unia un patrimonio cultural comun heredado de lo verdaderamente mexica-
no, de lo que se podia vanagloriar cualquier habitante del pais: lo indigena y
algunas de sus expresiones culturales que se consideraron positivas, como sus
vestidos, su musica, sus bailes, sus ollas, su pintura, sus adornos. La poblaciéon
no indigena del pais, minoritaria, debia aprender a amar lo indigena, a res-
petarlo, a fusionarse con sus valores y costumbres, de tal manera que de esa
union naciera lo verdaderamente nacional (Novelo, 1976, p. 32).

Por otro lado, en el capitulo cinco reflexiona sobre la situacion de las ar-
tesanias en el contexto capitalista, poniendo atencion a los modos de produc-
cién y su relacion con el mercado. Una muestra es la siguiente:

Los productos suntuarios son iguales en cuanto a la técnica manual preponde-
rante en su produccion, pero son diferentes en cuanto que proceden de diver-
sas formas de organizacion del trabajo, y por ende se presentan en el mercado
en condiciones distintas (pp. 239 y 240).

La desventaja nace de que los productos artesanales tienen incorporado un es-
fuerzo de trabajo mayor (por las condiciones de la produccién, concretamente
la técnica) que no le es retribuido a los productores, ya que los precios en el
mercado para articulos similares son, por lo general, mds bajos o al menos
parecidos. Asi, el producto artesanal tiene un precio semejante al del producto
industrial fabricado con costos de produccién menores (p. 234).

Es patente el enfoque social sobre la artesania que tiene Novelo; por eso

mismo dedicd tres capitulos para mostrar su trabajo de campo, donde inves-
tig6 varios escenarios de trabajo de lo que ella llama artesanos, todos ellos en
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Michoacan. Al respecto dice:

Se realizé a mediados de 1973 en varias localidades del estado de Michoacan,
especialmente en Capula —localidad alfarera—, Cuanajo -localidad mueblera-
y las ciudades de Patzcuaro y Morelia. Las técnicas de investigacion que utilicé
con mayor frecuencia fueron la observacion participante y las entrevistas, tan-
to abiertas como dirigidas, colectivas o individuales.

Tanto en Capula como en Cuanajo la investigacion se centrd
en el estudio a fondo de cinco familias de productores y dos de
comerciantes, aunque se entrevistd a un nimero mucho mayor
de personas para conocer mas de cerca la vida en general de cada
localidad (p. 9).

En esta investigacion de campo corrobord que existen “cuatro formas de pro-
duccioén artesanal” (p. 225): taller independiente, taller familiar, taller capita-
lista y taller manufacturero.

Estructuralmente, podriamos decir entonces que el libro consta de un
segmento reflexivo y tedrico, asi como otro descriptivo y etnografico. Esque-
maticamente resulta de la siguiente forma:

Estructuracion del contenido del libro Artesanias en el capitalismo en México
Segmentos Capitulos Cualidad discursiva
Introduccion
Segmento tedrico Capitulo I Reflexivo y critico
Capitulo V
Capitulo II
Segmento etnoldgico Capitulo III Descriptivo
Capitulo IV

Ilustracién 2. Estructuracién del contenido del libro Artesanias en el capitalismo en México de
Novelo (1976)
Esquema realizado por los autores.
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En suma, el libro trata sobre la manera en que “perdura’ la produccion
tradicional en el sistema capitalista de produccion en el México de los afios
setenta. Abordando en especial cuatro modos de organizacion de trabajo en la
produccion tradicional: a) régimen familiar de produccidn, b) taller del maes-
tro artesano, c) taller capitalista y d) manufactura; analizados, como ya diji-
mos, de dos maneras: tedrica y mediante trabajo de campo.

Dicho lo anterior, en el caso de la obra escrita por el Martinez Penaloza,
dice el periodista Rafael Calderdn (2016), que nacié en Morelia, Michoacan,
en 1916, y murié el 26 de agosto de 1992 en la Ciudad de México, a los 76
afios; estudié Medicina y Filosofia y Letras en la uNaM, y desde 1976 era
miembro de la Academia Mexicana de la Lengua (Calderdn, 2016). Trabajé
como periodista, fue profesor en el Instituto Tecnolégico y de Estudios Su-
periores de Monterrey (ITESM); en 1961 ingresé como empleado de gobierno
en el area de arte popular. A los 56 afos escribi6 el libro que aqui estamos
tratando.

Consta de 115 paginas, con tres apartados que, en realidad, son tres
articulos;* el primero y el segundo se refieren al libro de Gerardo Murillo,
titulado El arte popular en México, publicado en 1921 y reeditado el siguiente
afio; el tercero trata sobre los problemas en ese momento de algunas obras ar-
tisticas, elaboradas por el sector popular, sobre todo para su exportacion. No
muestra imagenes de obras a las que alude en el cuerpo del texto, solamente
las menciona, pero tampoco las describe.

4 Ler. capitulo: Arte popular en México. Cincuentenario de una Exposicion y de un Libro; 2° capitulo: Las
artes populares en México 1922. Una Ejemplar Segunda Edicién; 3er capitulo: Desarrollo artesanal en
Meéxico. Un enfoque Regional Orientado a la Exposicion.
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Ilustracion 3. Portada del libro Arte popular y artesanias artisticas en México. Un acercamiento
de Porfirio Martinez Pefaloza (1978), 2a ed.

Cita el libro de Gerardo Murillo para guiar sus ideas, ya que concuerda
con ¢l en ciertos aspectos, como la distincién entre arte popular y artes in-
dustriales; aunque también entra en desacuerdo en otros detalles, como: la
produccion limitada de estos productos, la ornamentacion excesiva o el bajo
costo en que se ofertaban, que Murillo consideraba como cualidades propias
del arte popular.

El libro trata de contrastar el ayer: 1921 (representado por el libro El
arte popular en México, de Gerardo Murillo) con el ahora: 1972 (represen-
tado por los tres articulos que conforman el libro), para reflexionar sobre
cambios y continuidades en los objetos “artesanales”, concretamente en su
estética, factura, oferta y demanda; con miras a disefiar un “buen programa
de fomento” (p. 15) que no vulnere, sino que preserve y promueva el arte
popular. En tal caso, acentda su atencion en los problemas del ahora que
acarrea la produccion intensiva, como por ejemplo: el decremento de la cali-
dad, la abundancia de intermediarios, el uso de materiales baratos, ajenos y
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de baja calidad. Diriamos que, en general, se trata de un ejercicio anecdoético,
donde abundan escenas de sus experiencias como funcionario relacionado
con algunos productores, obras e intelectuales.

sCuales son sus ideas de artesania?

En este apartado nos interesa analizar algunas ideas que tienen los autores
sobre artesanias, mismas que han planteado dentro de los escritos de estos dos
libros. Veamos cuales son sus cualidades, para posteriormente tratar de con-
trastarlos. Victoria Novelo, al principio de su texto, trata de poner de antema-
no la definicién de lo que considera artesania y arte popular, notando varias
posibilidades de usos en cuanto a la nocion de artesania:

Se habla de ellas como obras de arte, como signos de subdesarrollo, como via
para el mejoramiento del campesino desocupado, como parte fundamental
de la cultura nacionalista, como equilibradoras en potencia de la balanza
comercial deficitaria del pais, como terapia ocupacional, etcétera, etcétera.

Y, ;qué son las artesanias? Para unos son las obras plasticas que elaboran los
indigenas, incluso las producidas en épocas prehispanicas; para otros son
todo lo que se produce manualmente; algunos las confunden con objetos
industriales que imitan los modelos de la produccién de interés folcldrico; para
otros mas es todo lo que se puede comprar en un mercado rural, exceptuando
las verduras y las carnes.

Pienso que la diversidad de criterios para definir a las artesanias se debe a que
se habla de ellas como resultado, y no como proceso (Novelo, 1976, p. 7).

Nos parece propositiva su forma de mirar a la artesania “como proceso”
y no como resultado, lo cual ella practica en este libro, ya que se concentra en
lo que esta atras y alrededor del producto final: condiciones tecnoldgicas de
elaboracién, modos de agrupacién para la elaboracién, compra-venta de la
“mercancia artesanal” (p. 242) y la confrontacion en el mercado con los pro-
ductos industriales.
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A partir de la lectura de su obra, deducimos que la autora nos lleva a
ver la artesania desde el quehacer de sus creadores, desde un punto de vista
etnografico. Es una mirada que busca entender los procesos de produccion del
objeto en su contexto mismo de produccién, pero no en cuanto a su proceso
técnico, sino a su proceso de organizacion (talleres) para la produccion; es de-
cir, mirar la artesania como actividad productiva y no como obra de arte. No
obstante que nos propone atender una parte de la realidad que no se hacia de
la “artesania’, al menos en esta obra no proporciona una definicién clara o una
postura sobre qué son las artesanias. Al contrario, se manifiesta inconforme
con su utilidad en el ambito tedrico:

El concepto artesania, que considera una producciéon como algo homogéneo,
opuesto por definicién a la produccién capitalista entendida s6lo como pro-
duccién industrial, resulta de poca validez para la investigacion porque obs-
curece la realidad de la produccion de ciertos objetos pues, como vimos, las
relaciones capitalistas de produccion estdn presentes en algunas de las formas
estudiadas.

A falta de un mejor concepto, he hablado de mercancias artesanales en tanto que
se diferencian de las industriales por el trabajo basicamente manual que llevan
incorporado [...]. Las organizaciones de trabajo estudiadas no tienen nada que
ver ya con lo que en la tradicién europea significo el artesanado (p. 242).

Es una postura importante la que hace: llamar como “mercancias artesa-
nales” a la produccidn de los talleres que investigd; esto nos muestra que no
empleo la nocién artesania sin hacer cuestionamiento alguno, al contrario,
con su perspectiva laboral —antes que artistica— logré ver que esta nocion es
problematica, sobre todo porque con ella se ha pretendido absorber a un con-
glomerado de obras, procesos y actividades. Asi, por ejemplo, dice:

A pesar de que las politicas de fomento se refieren en general a las artesanias,
los productos que recibieron la atencién de las instituciones fomentadoras o
protectoras no son iguales, precisamente por la manera diferente en que se in-
corpora el trabajo a los objetos. No es posible englobar bajo el mismo término
cuestiones tan diversas como una manufactura —que implica la existencia de
relaciones capitalistas de produccidn, especializacion en el proceso y hasta cier-
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to punto maquinizaciéon- que produce para un mercado amplio de anénimos
consumidores, para lo cual cuenta con sistemas de distribucién bien definidos,
y el taller de un platero que produce para un mercado tan limitado como lo es el
grupo de consumidores para los que trabaja por encargo. Tampoco es lo mismo
una familia campesina que hace cazuelas y ollas que vende una vez a la semana
en el mercado regional, que un individuo que también vende cazuelas pero que
no interviene con trabajo directo en su produccién, sino que por virtud del
capital-dinero que maneja, mantiene a varios productores que maquilan para
él; esto es, que la mercancia con que se presenta al mercado es para ser revendi-
day procede de una manera de organizar el trabajo que se asemeja a la industria
a domicilio (p. 42).

Su perfil de antropdloga, su trabajo de campo y su conviccion critica le
permitieron ver estas debilidades del uso de la nocién artesania. Sin embargo,
hay un dato sumamente interesante en la argumentacién de Victoria Novelo
con respecto a la produccién de este tipo de mercancias: la presencia de la teo-
ria del evolucionismo cultural trasladada a la economia —-muy caracteristica del
pensamiento marxista. Esta teoria jala por un rumbo especifico la manera de
concebir algiin fenémeno; por ejemplo, da a entender que la actividad artesanal
es propia de una situacion medieval, que se puede denominar precapitalismo,
esto es: “una fase remota de desarrollo” (p. 43). Y asevera lo siguiente:

Decimos esto ya que los conceptos y las categorias son historicos y decir artesa-
nado nos remite de inmediato a fases anteriores al desarrollo econémico mun-
dial; el término designa una organizacién del trabajo concreta y es la primera
forma de la industria que histricamente aparece apartandose cada vez mds de
la agricultura patriarcal. Hace su aparicion primera en Europa medieval, es de-
cir, en una situacion en que el modo dominante de produccion es el feudal, y se
caracterizé porque en el taller del artesano solo se hacian articulos por encargo;
el material podia pertenecer al consumidor que hacia el encargo o al artesano:
la tecnologia era sencilla y el estado de desarrollo de las fuerzas productivas im-
ponia una técnica sobre todo manual (el torno de alfarero es el primer instru-
mento de trabajo que permitio la fabricacién en serie de mercancias destinadas
al comercio) y, ademas, el artesano intervenia directamente en todo el proceso
de transformacion (pp. 43 y 44).
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Aunque nota la ineficacia del uso de la nocién artesania, asume sin mas
que los fenémenos que investiga estdn relacionados con la artesanalidad; esto
es, que para ella, la persona investigada si es un artesano, que las actividades
investigadas si son artesanales, y que algunos de los procesos de elaboracion
también son artesanales. Es decir, no cuestiona el sentido de la nocién artesa-
nia o lo artesanal, tampoco cuestiona la correspondencia entre los fendmenos
que analiza con lo artesanal, ni la relacion de la artesanalidad con lo primitivo
y lo preindustrial.

La artesania en Arte popular y artesanias artisticas en México.
Un acercamiento

Porfirio Penaloza, durante los tres capitulos que componen este libro, trata de
dar a entender la separacion entre el arte popular y la artesania artistica. Uno
de los fragmentos donde se registra esta diferenciacion es el siguiente:

Habremos de distinguir claramente entre arte popular y artesanias. Las primeras
hay que preservarlas; tecnificarlas si, con exquisita prudencia para no desnaturali-
zarlas. Las segundas, a las que Rubin de la Borbolla denomina artes populares apli-
cadas y en otros paises se llaman artesanias artisticas, si admiten tecnificacion en
mayor grado y cierta renovacion en diversos aspectos. Pero nunca, en ninguno de
los dos casos industrializacion, esto es, produccion en serie (Martinez, 1978, p. 23).

Evidentemente, distingue entre la artesania artistica y el arte popular; sin em-
bargo, no las define conceptualmente, solamente las clasifica con base en sus
cualidades artisticas.” En tal caso, lo que nos da a entender es solamente su
clasificacion, basandose en las efectuadas por otros estudiosos, como Daniel
Rubin de la Borbolla, Manuel Toussaint, Gerardo Murillo, José Miguel Cova-
rrubias Duclaud y Justino Fernandez.

5 Creemos que no es lo mismo definir que clasificar. Definir lo entendemos como el acto de encuadre y
afinacion del concepto artesania; mientras que clasificar lo entendemos como el acto de asociacién entre
obra y concepto (en este caso, entre ciertas obras y conceptos, como arte popular o artesanias artisticas).
Pensamos que definir un concepto es un procedimiento meramente tedrico; mientras que la clasificacién
de las obras es un procedimiento basado en la realidad. Diriamos que la definicion va de la teoria a la
realidad; y la clasificacion va de la realidad a la teoria.
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Asi, por ejemplo, retoma la diferenciaciéon que hace Gerardo Murillo para
poner un punto de acuerdo: “aqui parece oportuno sefalar que hoy no se ad-
mitirfa la identificacion atliana entre artes indigenas y las populares; el género
es artesania, estos son subgéneros o especies” (Martinez, 1978, p. 24). No obs-
tante, se nota que Porfirio Martinez Pefialoza no esta de acuerdo del todo en
asociar directamente el concepto de arte popular con las obras de indigenas:
“Se subraya la habilidad manual que Murillo limita al indigena, pero que hoy
entendemos al artesano mexicano a secas” (Martinez, 1978, p. 21). Pensada
esquematicamente, esta clasificacion quedaria de la siguiente manera:

Clasificacion de Porfirio Martinez Pefialoza (rama)

Subgénero: Arte popular

Género: Artesania

Subgénero: Arte indigena

Ilustracion 4. Clasificacion de Porfirio Martinez Pefialoza
Esquema realizado por los autores.

De esta manera, separa el arte popular del arte indigena, y a éstos de la ar-
tesania. Poniéndose en contradiccion con el Dr. Atl, quien asociaba al arte po-
pular con los indigenas. Es muy relevante esta contradiccion porque, al parecer,
Pefialoza ya tenia presente la teoria del mestizaje racial y cultural, la cual duda
en la existencia de indigenas puros; lo que explica el hecho de que en el texto
se note una cierta inconsistencia en la asociacion entre arte popular e indigena.
Esto es palpable en la cita siguiente:

Hoy dia los articulos de arte popular siguen cumpliendo su funcién econémi-
ca de generar para el productor un ingreso complementario. En cuanto a su
funcién social, en los grupos indigenas y rurales, las “zonas de refugio” que es-
tudia Aguirre Beltran, muchos de estos objetos han perdido su funcién de uso
corriente y otros conservan, todavia en buena medida, su funcién ceremonial
(Martinez, 1978, p. 40).

Como parte de la argumentacion sobre la clasificacion de la artesania, trae
a colacion también la definicion del Congreso Internacional de Artes Populares,
efectuado en Praga, del 7 al 13 de octubre de 1928, diciendo que es: “El trabajo
tradicional del artesano (formas, materias primas, técnica, movimientos), que
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agregan un elemento de belleza o de expresion artistica al caracter utilitario del
objeto o a su funcién en la vida social” (Martinez, 1978, p. 15). Notese que esta
definicion bien puede aplicarse también a la “artesania artistica’, de la que habla
Penaloza, basicamente porque se acentua el elemento de belleza o expresion ar-
tistica del objeto.

Con el afdan de mostrar més posibilidades de entender el arte popular y
las artesanias, cita la distinciéon que en 1948 hace Manuel Toussaint sobre las
tres posibles tendencias del arte popular, es decir: como “supervivencias del arte
indigena’, como “manifestaciones del arte popular’, y como “imitaciones popu-
lares de obras de arte no popular” (Martinez, 1978, p. 92). También cita la distin-
cion de Covarrubias, hecha en 1953, quien dice que el arte popular procede de

[...] dos tradiciones claramente diferenciadas: una, el arte tribal indigena [...].
Por otro lado estd lo que podria llamarse verdadero arte popular, de raices
criollas y mestizas [...]. La tradicion de estas artes populares criollas tiene sus
raices en las artes y artesanias de Europa y Asia (Martinez, 1978, p. 94).

Como se ha observado, el discurso de los afos cincuenta sobre el arte
popular era sindnimo tanto del arte producido por indigenas como por mesti-
z0s, cuyas obras pudiesen sufrir intercambios culturales con los colonizadores,
tanto en el disefio como en su procedimiento técnico de produccion. A la vez,
con esta serie de citas se muestra que por estas fechas hubo una conciencia so-
bre las diferencias entre artesania indigena y la no indigena. Asi, a partir de los
sesenta pudo haber una complejizacion a esta biparticion;® aunque Martinez
Pefialoza se ve en la tarea de emplear el concepto de arte popular y retomar
el de “artesanias artisticas’, dando muestras de su inclinacién por promover y
apoyar la produccion de esos objetos. Y siendo consistente con su aptitud in-
telectual, vislumbra el riesgo de no diferenciar la gran cantidad de obras que se
producen en el mundo popular, ante la estrategia gubernamental de promover
la produccién masiva mediante la incorporacién de técnicas modernas; por
eso, en su segundo capitulo dice:

6 Es hasta los anos setenta cuando se inicia una etapa de reflexién en cuanto a la eficacia de estos dos
conceptos; no es casual, entonces, que se presente el Primer Coloquio Internacional de Historia del Arte,
“Dicotomia entre arte culto y arte popular”, en Zacatecas, en 1975, o en los afios ochenta el libro ;Cémo
acercarse a la artesania? de Marta Turok, donde se hacen ejercicios reflexivos mas serios sobre los signifi-
cados de artesania, arte popular y otros.
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Estas observaciones, por ligeras que sean -y lo son mucho-, bastan para fun-
damentar la necesidad de poner la mas minuciosa, la més inteligente conside-
racién al formular un programa para sugerir la tecnificacion de las artesanias;
para tecnificar, en particular el arte popular, sujeto que apenas admite cambio
tecnolégico (Martinez, 1978, p. 68).

Notese como es que diferencia entre artesanias y el arte popular, para hacer
énfasis en que el arte popular (es decir, las obras ornamentadas) podian des-
lindarse de los programas de tecnificacion.

Analisis y contraste de obras

Notemos que Martinez Pefialoza relativiza la asociacion entre el arte popular y
los indigenas, pues propone retomar la idea de artesanias artisticas para refe-
rirse a objetos utilitarios y hechos manual y preponderantemente por los “no-
indigenas” En este sentido, busca defender su estatus como artisticas, para
posiblemente “rescatarlas” de su estado de vulnerabilidad y poca atencion,
dada a las mismas por consumidores, por las instituciones y por académicos
en general. Ya Novelo realiza una critica sobre la nociéon misma de arte popu-
lar, dado que el concepto en si alude a un discurso que romantiza y, a la vez,
idealiza tanto a los productores como a sus productos:

La ideologia sobre las artesanias en la época inmediatamente posterior a la
revolucién de 1910 tiene siempre la intencion de exaltar expresiones culturales
indigenas, para que los distintos grupos que conforman la poblacién tomen
conciencia de su nacionalidad, en el sentido de subrayar lo que los une, envol-
viendo con humo lo que los separa’ (p. 39).

Al emplear la categoria artesania y no arte popular, busca pensarlas no
como un objeto artistico o estético, sino que lo entiende como una etapa tec-
nolégica del ser humano, distinta y contraria a la etapa de la tecnificacion in-
dustrial. Por tal enfoque, Novelo obvié aspectos importantes que diferencian
a la obra (sus elementos estéticos, sus cualidades técnicas) y la persona que la

7 Las cursivas son nuestras.
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produce (su habilidad, cultura, género, sentimiento, psicologia: su identidad),
haciendo énfasis en la idea de artesania como forma de producir algo con las
manos, “sin empleo” de herramientas industriales.

Otra diferencia importante en el discurso de Novelo -y que no se ob-
serva en la obra de Pefialoza- es sobre la idea de proteger las producciones
artesanales indigenas de la influencia (o contaminaciones) occidental. Aqui se
observa una posible mirada que idealiza a los productos y a sus creadores, al
concebirlos como vulnerables al intercambio entre distintas estéticas y socie-
dades. Novelo habla de las actividades artesanales en un sentido de evolucién
cultural, que implica pensar el pasado de una forma muy tedrica, en forma
de etapas de cambio a nivel macro, el cual implica pensar en el ser humano
desde un supuesto “principio de los tiempos”. Por su parte, Martinez Pefialoza
habla de artesanias y arte popular en un sentido de mestizaje cultural, pues no
piensa en el cambio entre el pasado y el ahora, sino en la variacion cultural de
las razas, sobre todo a nivel nacional. Podria decirse que la mirada de Novelo
es diacrdnica; y la de Martinez, sincrénica. Para Novelo (1976), las artesanias
-0 como ella dice: las actividades artesanales— son “supervivencias de formas
de produccion superadas en la técnica desde hace bastantes aios” (p. 210). En
cambio, para Martinez (1978), la artesania y el arte popular son la obra de una
cultura recientemente mestizada.

Discusion final

En resumen, en este ejercicio reflexivo realizado sobre estas dos importan-
tes bibliografias, hemos encontrar contrastes pero también coincidencias, por
ejemplo: tematicamente, ambos especialistas tienen un mismo objeto de estu-
dio: las artesanias mexicanas; orientados por las mismas necesidades: apoyar
al productor, econoémica y tecnolégicamente, para producir mas y exportar.
Pero los enfoques que asumen los diferencian: Novelo defiende la necesidad
de una mejor estructuracién de los talleres artesanales, dada las precarias con-
diciones en las cuales trabajan y producian los artesanos; Martinez Pefialoza
asume una posicion critica al respecto, pensando en el peligro de desnaturali-
zar la estética y la calidad de las obras.

De alguna manera, el perfil académico y laboral que en ese momento
tenfan los autores, ocasiond que Novelo se concentrara en los procesos de la
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actividad artesanal, y Martinez en los problemas de los objetos artesanales.
Simplificadamente, quedaria de la siguiente manera:

| Actividad artesanal |

Exportacion

Produccion y venta

T

Enfoque
objetivista
de la actividad

Artesanias

en el capitalismo

en Meéxico.

del campesino

Postura Marxista

A

| Obra artesanal |

Artes populares
y artesanias
artisticas en México.
Un acercamiento.

T

Enfoque
romantico
de las obras

Postura Nacionalista

del pueblo

| Anulacion estética |

| Fomenta la tecnificacion |

Critica la manualidad
excesiva

No reconoce
al indigena

Artesania como una
etapa de produccion
por superar

| Promocion estética |

| Limita la tecnificacion |

Proteccion
de lo manual

Relativiza las cualidades
del indigena

Arte popular como
un objeto
por conservar

A

Ilustraciéon 5. Comparacion del discurso sobre artesania en dos libros: Artesanias en el capita-

lismo en México'y Artes populares y artesanias artisticas en México. Un acercamiento

Esquema realizado por los autores.
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Considerando también el esquema general de anilisis de los Usos Dis-
cursivos Sobre Artesania (véase la Ilustracion 6), encontramos algunos puntos
de encuentro y desencuentro entre Novelo y Penialoza, en cuanto al uso de la
nocidén artesania. No disponemos de todos, ya que pueden encontrarse bas-
tantes, aqui solamente mostramos seis niveles, donde en cada uno subyace un
dato especifico.



Pefialoza y Novelo Oppenheim
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1. Enel primer nivel (o tipo discursivo) ~donde tenemos tres posibilidades:
a) el especializado, b) el tedrico y ¢) el comun- encontramos que el libro
de Victoria Novelo se ubica en el tipo discursivo especializado; en tanto

que Pefialoza se ubica en el tipo tedrico.

2. En el segundo nivel —donde hay seis contextos discursivos en que puede
aparecer en uso la palabra artesania: a) sociologia e historia, b) antropo-
logia, c) arte, d) nacionalismo, e) educacién y otros, f) medios de comuni-
cacioén-, evidentemente, el trabajo de Novelo es antropolégico, mientras

que el de Pefaloza corresponde al nacionalista.?

3. En el tercer nivel ~-donde tenemos cinco opciones de uso discursivo de la
palabra artesania: a) concepto, b) anténimo, c) sinénimo, d) metéfora y
e) adjetivo-, Victoria Novelo emplea la palabra artesania como concepto de
las actividades laborales de un sector de la sociedad mexicana: el campe-
sinado, donde no relaciona la artesania con lo indigena. Porfirio Martinez
Penaloza la emplea como sindnimo de arte: arte popular (aunque habla de

artesania artistica también).

4. En el cuarto nivel -donde contamos con cuatro opciones de competencia
cultural del especialista que escribe: a) ciencia, b) filosofia, c) politica y
d) cultura general- vemos que Novelo habla desde la ciencia, y Martinez

Pefialoza desde la politica.’

5. En un quinto nivel ~-donde contamos con tres fenomenos donde puede
aparecer la palabra artesania: a) estudios de caso, b) disertacion tedrica y
¢) menciones o comentarios— encontramos que el libro de Novelo es un

8 Aqui empleamos la palabra nacionalismo, no para aludir a un campo de estudio académico como la antropo-

logfa, sino a un contexto en el que aparece somatizada de una manera especifica la palabra artesania. Con esta

misma logica utilizamos la frase: “medios de comunicacion” o la palabra educacién. En todo caso, podriamos

llamarle entornos discursivos, por si hubiera inconveniente de usar el apodo de contextos discursivos.

9 Recordemos que Victoria Novelo elaboré su escrito siendo estudiante de posgrado, investigacion que

le valié como tesis de grado, siguiendo un protocolo académico de investigacion; en tanto que Porfirio

Martinez redactd el libro siendo funcionario federal de gobierno, haciéndolo de una manera autodidacta

(sin que esto se confunda con que desconocia el protocolo de redaccion, ya que fue un destacado inte-

lectual de ese momento en México) y sin un trabajo de campo. El libro de Novelo tiene la cualidad de

contener ideas criticas provenientes del pensamiento econdmico marxista, como campesino, pobreza,

modos de produccidn, clase social, que delatan su postura critica, basada en un trabajo de campo hecho

en un sector de bajo rango social. Mientras que en el escrito de Martinez Penaloza se encuentran palabras

que surgen desde un pensamiento gubernamental de rectoria de la produccion, como: fomento, apoyo,

exportacion, capacitacion, las cuales delatan su cardcter politico-administrativo.
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estudio de caso, aunque una parte importante es una disertacion tedrica;
el libro de Martinez Pefialoza es, en cambio, un libro basicamente especu-
lativo, relacionado con la segunda opcion.

Consideraciones finales

Podemos hacer una evaluacidn respecto al grado de “asertividad” en la defi-
nicion de artesania por parte de estos dos escritores, tomando en considera-
cion otro modelo que hemos propuesto para tal caso. El modelo de analisis
del grado de asertividad perteneciente a la definicién conceptual de la nocién
artesania surgio a partir de los datos obtenidos en la tesis El cardcter pluridis-
cursante de la nocién artesania (Custodio, 2015), especificamente de la teoria
de los usos discursivos sobre artesania, donde se supone que los discursos
sobre artesania pueden presentarse tanto en el ambito teérico (académico)
como en el ambito practico (social). Considerando que las especificaciones
mas complejas (definicion e induccion) se presentan en el ambito teérico; en
tanto que las especificaciones menos complejas (intuicion y deduccion) en el
practico. En este sentido, los textos analizados aqui corresponden al ambito
tedrico-académico; y ademads, el grado de definicion trata de una definicion
inducida, ya que no se define la artesania en si misma, sino en consonancia
con un tema principal: que para Victoria Novelo es la organizacion social del
trabajo, mientras que para Porfirio Martinez es el incentivo a la produccién de
objetos de exportacion.

Por consecuencia, se deduce que son dos trabajos donde la idea de arte-
sania se encuentra “embaucada” en perspectivas maniqueas: en el enfoque de
Victoria Novelo no es una actividad mecanizada, sino manual; en el de Francis-
co Martinez Pefialoza no es una obra de arte culta, sino de arte popular. Son al-
gunas de las lecturas difundidas en la década de los setenta, una década de una
importante demanda en el extranjero de obras realizadas por indigenas y por
personas del sector popular de México; con lo cual hubo una gran promocién y
apoyo gubernamental a estas personas para que aumentaran la produccién sin
perder la calidad. Asi, cada uno de estos dos investigadores tuvo una pregunta
con la que desarrolld su trabajo: en Novelo fue “;cudl tipo de organizacién la-
boral es mas factible apoyar econdmicamente?”; por otro lado, en Martinez fue
“scudl de todas estas obras mecanizar y cuales no?”.
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espejismo de una seductora y engafosa fragancia democratica. Por ejemplo,
la literatura y la pintura, reproducidas y masificadas gracias a la imprenta, o
bien, la musica y la cinematografia, distribuidas casi instantdneamente por
el espacio electromagnético, las redes de ordenadores y otros medios. Todo
ello provoca que el concepto de objeto original (Baudrillard, 1983) se barrene,
y sea indistinguible la diferenciacién entre pieza primigenia y pieza repli-
cante. Con la masificacion, los objetos son un espejo, la perfecta emulacion,
que describe Michael Foucault: una semejanza sin contacto, en donde las co-
sas pueden imitarse de un cabo al otro del universo, sin encadenamiento ni
proximidad; en consecuencia, la emulacion es la “gemelidad en espejo de las
cosas” (Foucault, 2010).

Importancia del campo de la gemelidad desde la perspectiva
semiotica

En el terreno de la investigacion antropoldgica de la cultura y, en particular, en
los estudios sociales del arte y la cultura, se deberd entender que una vertiente
que puede acompanar a la interpretacion de la cultura o el modelo interpreta-
tivo que muchos prefieren llamar hermenéutica se trata del mundo de las abs-
tracciones; todo lo anterior, con el fin de acercarnos al modelo interpretativo
en el estudio de la cultura expresiva; por ejemplo, las abstracciones que la fun-
damentan son la espacialidad, la corporalidad, la oralidad, la escrituralidad, la
iconicidad, la musicalidad, entre muchas otras.

Para la problematica del presente estudio, que aborda la apropiacion
clandestina y la emulacion de obras de arte, un campo de abstraccion obligado
es el de la “gemelidad” En las abstracciones dentro del proceso hermenéutico
se pueden advertir ciertas bases; éstas se convierten en las bases semidticas
dentro del analisis de la apropiacion de la obra de arte. La 16gica semidtica de
Charles Sanders Peirce, desde la perspectiva de Elizabeth Mertz y Richard Par-
mentier (1985), esto es, el campo de abstraccion de la “iconicidad” o iconicity,
se explica como un modelo para entender el mundo visual con base en la “cua-
lidad de semejanza’, que es la relacién entre un signo y el objeto o la idea que
representa, o bien, la relacion de apariencias entre una imagen y su referente.
Pero ademads, en el campo de abstraccion de la iconicidad hay varios niveles de
interpretacion, como el de primera instancia, primeridad o firstness; el de se-
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gunda instancia, secundidad o secondness, y el de tercera instancia, terceridad
o thirdness (Mertz & Parmentier, 1985).

En cuanto a la preservacion clandestina o la emulacion, la “gemelidad”
es una abstraccion semidtica que se acerca un poco a la “iconicidad”, aunque
no es lo mismo. La iconicidad es la cualidad de semejanza en la teoria de
Peirce, la “gemelidad” es la cualidad de duplicidad, en apariencia idéntica, no
semejanza, tampoco una “gestacién monocigotica” en términos biologicos,
como el caso de una gestacion doble, idéntica y simultanea. En el campo bio-
logico, “mono” significa uno y “cigdtico” se refiere al cigoto, por lo tanto, es la
biparticion celular de un solo cigoto que da origen a embriones denominados
“gemelos idénticos” Por otro lado, la categoria de “gemelo” proviene de la voz
latina gemellus, diminutivo de geminus, es decir, nacido al mismo tiempo. En
el campo semidtico de Peirce, la gestacion monocigética es la primeridad o
gestacion en primera instancia del objeto original, y cuando se trata de una
duplicidad o réplica aparentemente idéntica, también es gemelidad, pero en
el sentido de secundidad o gestacion en segunda instancia. En este caso, la
gemelidad se apoya en la cualidad de idéntico, que es innegable aunque haya
sido gestado en segunda instancia.

“Gemelidad’, replicacion y sensacion

La gemelidad igualmente puede abordarse como un estado de aspiracién sen-
sorial, evitando la literalidad semdntica que lo puede confundir con una rea-
lidad material. Partiendo de la consideracion de que, si bien, la “gemelidad”
existe desde la sensacion cualitativa, la réplica se gesta en una instancia poste-
rior, desde un ideal, nunca en el mismo origen cronolégico. La “gemelidad” es
un estado de aspiracion sensorial, no de una realidad material, transforman-
dola en una gemelidad inalcanzable, la cual es el ideal de la sensacién cualitati-
va de la primeridad, que experimenta estéticamente una pieza artistica.

La gemelidad inalcanzable, desde el terreno cualitativo, busca emular,
recrear, el fendmeno estético experimentado durante el acercamiento a una
pieza artistica; a pesar de que la realidad material impida generar una “ge-
melidad” materialmente exacta. Desde un planteamiento cotidiano, aquel
individuo que experimenta una pieza musical en un disco de acetato, superfi-
cialmente escucha la melodia, cualitativamente hace valoracién de lo que es-
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cucha, y buscando la gemelidad inalcanzable de esa sensacion, al repetirla con
otros individuos, aspira a compartir con un colectivo la experiencia estética
vivida. Por medio de artefactos tecnologicos realiza una traslacion a archivo
digital de la melodia y, una vez realizado tal archivo digital, se realizan miles
de replicaciones a partir del mismo, y otras tantas a partir de las copias de las
copias. Si bien, materialmente no son idénticos, e incluso un oido entrenado
puede percibir las sutiles o evidentes diferencias entre el acetato y el archivo
digital, el individuo, al generar tal replicacion -la “gemelidad”-, busca emular
la sensacidn, ya que es imposible realizar una gemelidad material. La gemeli-
dad realizada por el individuo busca repetir, emular tal sensacion cualitativa
que se dio la primera vez que escuchd esa musica, la cual busca reproducir
el referente perdido de la primera vez que se escuchd y se aprecié una pieza
artistica (Campuzano, 2018). Una “gemelidad” que borra la idea de original y
réplica, como lo afronta Baudrillard (1983) y Phillip K. Dick (2007) desde la li-
teratura, en donde se genera el debate que advierte imposible discernir entre lo
original y la réplica, ya que todo lo que vemos son replicantes y emulaciones.

A partir de este escenario, se generan cuestionamientos alrededor de la
mistificacion de los objetos artisticos (Berger, 1977). Por consiguiente, se des-
encadenan fendmenos culturales, en donde los individuos ajenos a la inten-
cién autoral original de la pieza primigenia de arte, ejecutan paradigmas o
acciones transformadoras, tales como apropiacién, modificacion, alteracion,
reinterpretacion y masificacion, algunas de las cuales son clandestinas y de
gemelidad.

Dichas acciones permiten que estemos expuestos, incluso de forma inci-
dental e involuntaria, a miles de piezas artisticas. Por ejemplo: en el lupanar
mas sérdido podemos toparnos con una reproduccion exacta de Going West
de Pollock (1935), mientras que en una pantalla se observa y escucha de fondo
una reapropiacion musical de “A Gentleman’s Honor” de Philip Glass (Glass
& JCcrz, 2014). Otro ejemplo es, sin necesidad de una inversiéon econdémica
significativa, pensar de manera hipotética en lo mas profundo de la orografia
michoacana, como la meseta tarasca o la Sierra de Coalcoman, que un indi-
viduo entusiasta puede recabar legal —o ilegalmente- en el mismo espacio de
coexistencia; la filmografia completa de Tarkovsky y Robert Rodriguez.

Al observar las fisuras del mundo, es cuando podemos comprender la
constitucion de la existencia. A partir de un proporcionalmente elevado acceso
a la tecnologia cotidiana de reproduccién y masificacion, un gran numero de
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individuos y colectivos se han visto empoderados, ya que al adquirir diversas
manifestaciones culturales y artisticas, transformandolas, re-produciéndolas y
transmitiéndolas, han ejercido una apropiacion del arte, y con ello, una articu-
lacion cultural por si misma. Todo ello, a pesar de -y gracias a- estar alienados
en las plataformas y circuitos que tradicionalmente ejercen el poder politico y
economico, desde el centro hacia la periferia. Desde no hace mucho tiempo,
individuos y colectivos han sido proclives a obtener o producir manifestacio-
nes de arte, conocidas en el mundo moderno como remixes, covers, réplicas,
mods, macros, bootleg, parodias y otras formas de apropiaciéon y gemelidad.
Esto pone en evidencia las fisuras en circuitos, tales como el homogéneo de
produccioén, apreciacién y critica del arte en Occidente, ya que si los indivi-
duos anénimos son capaces de reconfigurar el discurso artistico, se pone en
duda el aura y mistificacion del artista clasico frente al artista posmoderno, y
por lo tanto, los mecanismos del mercado del arte se ven vacilantes frente a los
contrasentidos de sus propios supuestos.

Son estos fendmenos culturales los que estan por encima de la intencion
autoral, politicas comerciales e industriales; son los aficionados, individuos y
colectivos los interesados en preservar, conservar, re-producir, apropiarse y dis-
tribuir diversas piezas de audio, video e hipermedia, a partir de actos de apro-
piacion, sabotaje, bootleg y emulacién. Habra que comenzar por las acciones de
preservacion y bootleg, antes de adentrarnos en el estudio de un caso en par-
ticular; para ello, es prioritario establecer dos definiciones que nos permitiran
vislumbrar con mayor claridad las implicaciones del tema aqui expuesto.

Preservacion y conservacion

Rodolfo Peldez (2004) sefiala que en el momento de estudiar los objetos artis-
ticos y culturales, es preponderante establecer la distincion entre conservacion
y preservacion. Si bien, la conservacion parte de la idea de obtener y almacenar
las piezas artisticas primigenias, aspirando a evitar o disminuir su degrada-
cion, una de sus mayores implicaciones es lo que Baudrillard (1983) advierte
como la muerte por museomomificacion, es decir, la criogenizacion de la cul-
tura; mientras que la preservacion implica la clasificacion y mantenimiento
adecuado de las piezas originales para que el publico tenga acceso a las mismas,
implicando que si no hay acceso a dichas piezas, no se esta preservando. El
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punto medular de la preservacion es la perspectiva de la utilizacion y la cons-
truccion de nuevos discursos a partir de las piezas (Peldez, 2004).

Bootleg

Es un término popularizado durante la prohibicién del alcohol en Estados
Unidos de América para designar al acto de ocultar y contrabandear objetos
o documentos por medio del uso de “botas altas”. Con el tiempo, la palabra
se ha utilizado para designar a las grabaciones, ediciones o reproducciones
ilegales de musica, filmes, comics, libros y videojuegos. En la produccion
musical, se denomina bootleg a una grabacion que no ha sido publicada ofi-
cialmente por quienes ejercen los derechos legales de las piezas sonoras en
un performance musical original. Estas grabaciones bootleg pueden ser con-
ciertos, sesiones de estudio, ensayos o improvisaciones a los que no se puede
acceder debido a motivos legales, pues quien detenta los derechos no lo per-
mite, o la censura nunca admiti6 su distribucion.

Una vez establecidos los conceptos de preservacion y bootleg, podremos
enfocar nuestra mirada en el fenémeno cultural sucedido entre los afos de
1940y 1960, en la entonces llamada Unién de Republicas Socialistas Soviéti-
cas [URss], donde los bootleg musicales fueron realizados en placas de rayos
X, radiografias, o Roentgenizdat (Goff, 2017). Después de la revolucién de
marzo de 1917 y la caida del zarismo, la subsecuente transformacion de la
estructura del Estado soviético trajo como consecuencia una clara modifi-
cacion de los intereses culturales y de la vida artistica, los cuales se decan-
taron por un arte cuyo nucleo no fuese otro que el pueblo y el estado, en su
funcién de educar a la poblacion en los valores comunistas (Slonim, 2014).
A partir de entonces se aplica un stalinismo rector de los contenidos y de las
diversas expresiones artisticas. En el campo de la musica, se le dio un fuerte
impulso a un grupo llamado “Asociaciéon de Musicos Proletarios”, frente al
hecho de que fueron vetadas las expresiones musicales que no se ajustaban
a la normatividad del realismo socialista (Prieto, 2013).

Algo de lo que podemos vislumbrar del devenir rizomatico de la existen-
cia humana, es que los sistemas hegemonicos tienen el impulso de aspirar a
cosas grandes, como la industria musical en el mercado global, y quieren que
sean simples, pues rehdyen a lo particular y complicado, por lo tanto, parecie-
ra que tienden a aborrecer el jazz norteamericano (Coates, 2015). La prohibi-
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cion del jazz y el rock & roll norteamericanos, la denominada musica gitana y
un gran numero de musica folk o autéctona, desencadend el bucle causal en
que los contrabandistas y entusiastas de la musica, hoy conocida como world
music o world beat, habian encontrado una forma de hacer copias ilegales de
grabaciones prohibidas, como un tipo de pirateria primigenia; para ello, reuti-
lizaban placas de rayos X, obtenidas en los hospitales locales (Paphides, 2015).
Tal fenémeno consistia en el uso de una maquina grabadora, una variedad de
gramofono con capacidad de escritura, perfectamente legales si eran utiliza-
dos como una curiosidad para grabar mensajes de cumpleaios o incluso breve
propaganda estatal. Tales dispositivos permitian grabar en una razonable va-
riedad de materiales, y las placas de rayos X resultaron ser bastante efectivas
para contener musica. En ese entonces, conseguir tales placas de rayos X era
sumamente sencillo, ya que la legislacion obligaba a los hospitales a deshacer-
se de las mismas cada afio, con la intencién de disminuir la acumulacién de
material inflamable.

El procedimiento consistia en cortar cuidadosamente las radiografias
en circulos y, con un cigarrillo, crear un pequeifio orificio central. Estos dis-
cos bootleg tenian que ser producidos uno a uno en tiempo real. El grupo
autodenominado “The Golden Dog Gang” manufactur6 un gran numero de
canciones bootleg de Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, y las tan solicitadas
piezas de jazz; todos estos discos bootleg fueron distribuidos ilegalmente de
mano en mano. Esos discos eran conocidos en las subculturas como “cos-
tillas”, “jazz en los huesos” o “el esqueleto de mi abuela” (Kelly, 2015), y el
mas reconocible Roentgenizdat en honor a Wilhelm Rontgen, inventor de los
rayos X (Goft, 2017).

Si bien, puede resultar impreciso intentar sefialar los nombres, fechas y
lugares exactos, el curador Stephen Coates (2015) puntea con cautela que el
origen de tal practica de apropiacion, contrabando y gemelidad se puede ras-
trear hasta la entonces llamada ciudad de Leningrado. Coates y la creadora
Kim Kelly enuncian que uno de los fundadores de tal practica clandestina fue
Stanislav Philo, presunto miembro de la subcultura denominada los stilyagi
(“cazadores de estilo”), y propietario de uno de los primeros gramoéfonos gra-
badores (Kelly, 2015). Durante 1940 y 1950, las autoridades soviéticas fueron
conscientes de la actividad ilegal, y capturaron a diversos individuos distri-
buyendo musica prohibida, sentenciando a los contrabandistas a cinco anos
de trabajos forzosos. Luego de la muerte de Stalin en 1953, la mayoria de los
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individuos acusados de contrabando de musica obtuvieron una amnistia que
les permitié regresar a sus hogares.

Para comienzos de la década de 1960, la sociedad soviética tuvo acce-
so a las grabadoras de cintas magnéticas, a las copiadoras de casete, lo que
permiti6 el surgimiento de otras formas de bootleg, sustentadas en cintas
magnéticas. Los aficionados tenian la capacidad de copiar de cinta a cinta
sin la necesidad de dispositivos complicados o placas de rayos X. La calidad
de audio era considerablemente superior, ademds de que la grabacién de
conciertos ya era una posibilidad para los musicos de todas las denomina-
ciones. A partir de esto, fue casi inmediato el cese de la produccion del “jazz
en los huesos” (Coates, 2015); aunque tal transicidn e interacciéon tecnold-
gica del “jazz en los huesos” hacia la cinta magnética pareciera responder
a la fragilidad organizada que expone Jean Baudrillard (1970), en la cual
se espera la muerte de los objetos para ser sustituidos por una nueva gene-
racion. Nos puede reflejar la reflexion del autor William Gibson (2012) en
torno a que no importan lo puras y artisticas que sean las intenciones de
un autor, una pieza artistica primigenia terminara en manos de individuos
comunes, con mayor acceso a la tecnologia que el artista; por lo tanto, las
acciones de apropiacion, modificacidn, reinterpretacidn y gemelidad pare-
cerfan inevitables (Ponce-Diaz & Chamorro, 2017), tal como se atestigud
en la obra Agrippa [a book of the dead] de Gibson y Ashbaugh, cuyas in-
tenciones de evanescencia fueron impedidas por hackers y saboteadores
(Berti, 2010).

Cuando abordamos esos discos bootleg como una forma de memoria
prostética (Gibson, 2012), que nos permite acceder a las voces almacenadas
de los muertos en las melodias, no son mas que rostros de porcelana arro-
jados en las arenas del desierto, en las cuales podemos ver las imagenes del
interior bioldégico de la humanidad, impregnadas con musica y las voces de
los muertos, como una forma de permanencia del relato de nuestra condi-
cién mortal. Son una forma de resistencia contra la entropia, contra el polvo
que cubrira todo rastro de existencia. Estos discos bootlegs no son meros
actos de rebeldia contra la censura o la estructuracion del sistema; estas ra-
diografias impregnadas con melodias son protesis que permiten el recuerdo,
la sensacion, y materializan la necesidad de la experiencia estética frente al
inminente olvido. Son la preservacion de la experiencia humana, de sus re-
latos, de sus vivencias, del amor hacia la musica, hacia el arte; y la inherente

200



Trascendiendo la intencién autoral

necesidad de dar clasificaciéon y mantenimiento al recuerdo, con la finalidad
de que sea transmitido a la siguiente generacion.

Son las fisuras que nos permiten ver la constitucion de la existencia, por
las cuales se filtra la luz que disipa las sombras de la mistificacion de los ob-
jetos de arte, y que se centran en la aspiracion de la experiencia estética, la
sublimacion de la certeza de que todos vamos a morir, como individuos y
como cultura, pues el planeta, la galaxia, eventualmente se extinguiran. Pero la
experiencia estética nos proporciona un atisbo de construccion de sentido, un
fragmento de esa felicidad del Sisifo de Camus (1983) que cumple su repetitiva
tarea, en un verdadero goce, en tanto lo alcanza la entropia.
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Consideraciones
algoritmicas-iconolégicas
para el estudio de la
automatizacion en Detroit
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Industria de Detroit

El mural Industria de Detroit fue comisionado en 1932 por el
Detroit Institute of Arts, y fue solicitado a Rivera, teniendo en
consideracion los cambios en la industria, no sélo automotriz,
sino en otras industrias como la farmacéutica y la siderurgica.
Rivera tuvo que cefirse a las condiciones del patio del Instituto
de Arte de Detroit, ahi, pese a cuestiones econdmicas, criticas a
sus ideales y condiciones climatoldgicas adversas (entre muchas

otras), plasmd en cuatro paredes el total del mural. Aunque es
una composiciéon muy compleja, en tanto a la cantidad de ele-
mentos que incorpora de la época industrial de 1930, dada la
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importancia del auge del automovil y la participacion directa de Edsel Ford en
el pago a Rivera, el tema central fue la industria automotriz, presente en las dos
paredes principales del patio (norte y sur).

Cada pared tiene elementos que destacan con relacién a una industriao a
la historia de Detroit. Sin embargo, los que resaltan como centrales del mural
y de la industria, en tanto su maquinaria, estan plasmados en las paredes mas
largas. Diversas maquinarias, con colores metélicos y formas curvilineas se
mezclan con los trabajadores de la industria automotriz: hombres de diversas
razas se mezclan con las maquinas en el trabajo directo; aparecen mujeres en
segundo plano, haciendo labores de trabajo dentro de las fabricas, en con-
tacto con otro tipo de maquinaria. En el mural sur destaca una maquinaria
en la parte derecha del mural, que por su tamafio contrasta con los demas
elementos de esta seccion. Tiene un cabezal y formas redondas en los latera-
les como parte de una prensa de proporciones gigantescas, con respecto a la
escena completa.

En el muro norte, la escena de la industria se centra en otras maquinarias,
y se pueden apreciar distintos elementos del trabajo en la produccién automo-
triz. En la parte central del mural, dando elementos para ajustar la perspectiva
y la profundidad de la fabrica, se encuentra una serie de torres —tornos indus-
triales— de formas redondeadas, con tanques y tuberias que descienden hacia
una linea de produccidon. La maquinaria en esta seccion utiliza los mismos
tonos cromaticos que la prensa del mural norte, los cuales le permiten destacar
de otras maquinarias en distintos planos. Son tonos de colores grisiceos meta-
licos, con contrastes azulados que las hacen parecer palidas, en contraste con
las llamas del fondo, que se originan desde un horno principal de fundicion;
también por su tamafio y ubicaciéon destacan con respecto de otros elemen-
tos. Las maquinarias principales, en ambos casos, estdan conectadas con otros
elementos industriales a través de lineas metdlicas y bandas que sugieren el
desplazamiento de distintos procesos de la linea de produccién automotriz,
y éstos, a su vez, estan rodeados por grandes cantidades de trabajadores que
hacen uso de la maquinaria.

Es importante notar que en las otras paredes existen igualmente elemen-
tos de maquinaria de la industria automotriz, pero en menor superficie, lo
que completa una inmersién en una fabrica desde las cuatro direcciones de
las paredes.
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Elementos iconogréficos, lineas, maquinas y hombres

El mural de Rivera ha sido estudiado ampliamente por historiadores del arte,
especialmente norteamericanos, y en menor proporciéon por mexicanos. Es
importante para este analisis las descripciones sobre estos elementos icono-
graficos que realiza el historiador del arte mexicano Xavier Moyssén (1977),
uno de los principales estudiosos de la obra de Rivera, quien cita a Justino
Fernandez para referirse en forma general a la maquinaria que se encuentra
en los murales:

[...] indudable belleza de las maquinas y de la vida industrial [...] (con lo cual
probd) su capacidad poética, pues alli donde el hombre vulgar no veria sino
el mero aspecto utilitario. El artista ha visto un conjunto de formas vitales y
de formas mecanicas funcionando en armonioso conjunto [...] ha sido capaz,
inclusive, de proyectar su propia sensualidad a las maquinas [...] de hecho
se trata de la humanizacién de la maquina, gracias a la capacidad poética del
artista (pp. 51-52).

Al respecto de la maquinaria, Moyssén (1977) explica lo siguiente de las sec-
ciones del friso de la industria automotriz, que se encuentran en la pared norte:

Un conjunto de gigantescas maquinas, que se levantan como torres, le recorda-
ron a Max Kosloff los famosos atlantes de Tula. En medio de ese mundo de es-
tructuras metalicas los hombres aparecen integrados como un engrane mas de
las maquinas [...]. Resulta dramatica la pequenez de esos hombres al lado de las
impresionantes y poderosas maquinas que ellos mismos han levantado (p. 52).

De la otra seccion, refiere que Diego Rivera:

[...] encontrd a las maquinas [citando a Rivera] “tan bellas como las obras
maestras del antiguo arte precolombino de América [...]”; asi se entiende que
en el mural del sur haya pintado una enorme méquina que, cual monstruo
moderno de impresionante aspecto, recuerda a Coatlicue, la antigua diosa
mexicana de la vida y la muerte. La inclusion y la importancia dada por Rivera
a esta maquina, en buena medida recreada por €I, no es nada accidental [...]
en 1940, en el mural realizado para el San Fransico Junior College [...] dispuso
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una doble imagen escultdrica: una mitad corresponde a una maquina y la otra
nada menos que a Coatlicue (Moyssén, 1977, p. 54).

En cuanto al manejo de la perspectiva, aunque en cuatro paredes, hay
elementos que permiten sospechar la forma en que se conectan los muros de
Industria de Detroit, cuyo centro de conexiones parte de la pared sur:

En el muro del lado sur Rivera se ocup6 del ensamblaje y acabado de los auto-
mopviles [...] puede afirmarse que Rivera en este mural introdujo todo cuanto
sabia sobre la pintura del pasado y la moderna. Mantiene, por ejemplo, el
empleo de la perspectiva cldsica, mas introduce una composiciéon armada a
base de recuadros [...] este recurso, tiene su origen en su pintura cubista, le
permitid la simultaneidad de visiones para mostrar diversos aspectos de las
enormes salas donde se arman los chasises y las carrocerias. Con idéntica
fortuna a la del muro anterior, resuelve los problemas que le presentan las
serpeantes bandas que transportan un sinfin de accesorios. Las bandas y po-
leas adquieren un vertiginoso movimiento gracias a los motores y complejas
magquinarias eléctricas. En este ambiente de trepidante energia, la figura del
hombre se confunde entre las maquinas. Todo cuanto el artista aprendié du-
rante sus recorridos por las factorias qued6 de manifiesto en estos murales,
elevo asi a la categoria de gran arte el mundo industrial de la primera parte
del siglo xx (Moyssén, 1977, p. 53).

La idea de «linea» en este mural —que no es menor- como linea de pro-
duccidn, como serpiente prehispanica, permite establecer el movimiento de
las distintas perspectivas en cuanto a la industria del automévil, que fluyen
en torno de los hombres y las maquinas centrales, la Coatlicue y los Atlantes,
las forjas y los hombres. Este movimiento de diversas perspectivas articula-
das, en distintas dimensionalidades, en relacion con el cubismo y su manejo
de las formas, permite suponer que hay un juego de elementos entre maqui-
naria, hombres y lineas, que al recorrer la pintura dejan entrever mas aspec-
tos que el mero trabajo industrial-automotriz.

De este tipo de juegos, de planos, dimensiones y perspectivas hay una
evidencia que identifica Moyssén (1977) en la misma pared sur, pero en la
seccion dedicada a la siderurgica:
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Se trata de una interesante composicion sin antecedentes en la obra del maes-
tro, el cual echd mano, en cierta forma, de las ensefianzas de Marcel Duchamp.
Dos obreros que trabajan inclinados de repente levantan sus cuerpos mediante
la superposicién de imagenes. El movimiento de los cuerpos es sugerido gra-
cias a la transparencia de color que Rivera manejo diestramente; el efecto que
producen las figuras es simplemente fantastico (pp. 55-56).

La maquina en este mural no es sencilla, es una abstraccion: hay un quie-
bre entre la presentacién de las lineas y la mera representacion del trabajo
en la industria automotriz, que juega, entre otros aspectos, con la presencia/
ausencia de capataces, personalidades, maquinaria; conexiones entre planos y
profundidades, elementos de salida y entrada, y otros mas que pudieran pen-
sarse como elementos del control automadtico.

La maquina que Diego Rivera «absorbié» en Detroit

Sobre el muralismo mexicano se ha escrito mucho: como elemento contesta-
tario; contradictorio en su relacién con el Estado; como ideologia; como arte
nacionalista; como reivindicacién de lo precolombino, y desde otras consi-
deraciones mas (Cimet, 1992). Sin embargo, es importante rescatar el papel
critico de Rivera con su época industrial, esto desde la maquinaria, que mas
alla de lo utilitario, pone en juego una relacién de aspectos que pueden apor-
tar al analisis del mural.

Wolfe, bidgrafo y amigo cercano de Rivera, describio asi el aspecto meca-
nico de Industria de Detroit:

Desde hacia mucho Diego profesaba la conviccion de que la pintura debia ab-
sorber la maquina si queria hallar el estilo de esta época, asimilarla tan facil
y naturalmente como lo hizo con objetos de las naturalezas muertas, paisajes,
habitaciones, castillos, rostros, cuerpos desnudos; dominar este maravilloso
nuevo material y hacerlo vivir de nuevo en los muros, con tanta vida y emo-
cién como el arte habia presentado escenas historicas, viejas leyendas y para-
bolas religiosas. No se trataba de efectuar una ignorante contemplacién desde
el exterior, como en el caso de los impresionistas que solo veian en la industria
moderna humo y bruma, atmésfera poluta y fuego de hornos, o una estructura
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informe a la cual no corresponde ninguna funcién real. No se trataria del me-
canismo estilizado preconizado por Léger, quien reducia a toda maquina, aun
al ser humano, a naturalezas muertas, geométricas, abstractas, ornamentales,
sin pasion o fuerza, sin capacidad de movimiento, salvo el ojo del observador
que seguia sus a veces juguetones contornos geométricos.

Tampoco era, la maquinaria retratada, como un monstruo devorador al modo
de quienes buscan un irrevocable pasado que vio los malos efectos sin ver las
potencialidades de bien inherentes a esos grandes ensanchamientos y proyec-
ciones de las extremidades humanas. No, él pintaria el espiritu humano mate-
rializado en la maquina, porque esta es una de las més brillantes realizaciones
de la inteligencia del hombre, la fuerza y el poder que confieren al hombre
dominio sobre las fuerzas inhumanas de la Naturaleza, de las cuales por tanto
tiempo fue impotente siervo; la esperanza que suscita la maquina de que el
hombre liberado por ella de su servidumbre de la naturaleza, no necesita se-
guir siendo victima del hambre, del trabajo aniquilador, de la desigualdad y la
tirania. Pero lo que no se le ocurrié a Diego fue que la maquina también podia
ser empleada para extender el poder de un dictador sobre un pueblo, exten-
derlo, si, hasta llegar a un punto totalitario (Wolfe & Moyssén, 1989, p. 249).

Es importante, en este sentido, rescatar una serie de aspectos histéricos
que estuvieron presentes en las primeras décadas del siglo xx, y que han sido
pasados por alto en muchas investigaciones de los historiadores del arte al
analizar Industria de Detroit.

En Bennett (1993) se detalla, desde una perspectiva historica, como la
ingenieria de control sufrié transformaciones de ruptura con las teorias cla-
sicas de control que, desde la década de 1920 y hasta 1955, cuando aparece la
electrénica digital, incorporé la idea fundamental de la retroalimentacion o
feedback para modelar sistemas dinamicos. La retroalimentacion se hizo po-
sible a través del desarrollo de sensores y actuadores, lo que representé una
revolucion tecnologica en los sistemas de control: la posibilidad de obtener
datos del proceso y de las salidas de un sistema para permitir a los sistemas
automatizados ser sensibles a los cambios y adaptarse. Con esto se volvio po-
sible retroalimentar las decisiones automaticas con su entorno y la posibilidad
de atenuar errores. En un sentido figurado, seria el equivalente de dotar de
«ojos y oidos» a los sistemas automaticos. Esto, hasta cierto punto, implicd
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una renuncia a la posibilidad de modelar de manera exacta la naturaleza, con
el reconocimiento de que los sistemas necesitan adaptarse al entorno, que no
es perfecto y estd lleno de variaciones y desequilibrios.

Aunque en esencia, estos desarrollos reconocen la naturaleza cambian-
te de los fenomenos fisicos, y admiten una cierta renuncia a representarlos
exactamente, también implican una nueva forma positivista del control-adap-
tacién, que modelan un discurso sobre lo «automatizable» a través de un
componente logico, delimitador de las interacciones con los fenémenos y los
elementos del entorno (incluso en las restricciones de movimiento en la labor
fisica de los trabajadores). Estas formas de combinar la naturaleza del traba-
jo fisico con operaciones repetitivas en sincronia a través de la maquinaria,
requieren de una serie de reglas para su funcionamiento, de lo contrario, los
accidentes y errores imposibilitarian la fusion hombre-maquina.’

No es descabellado pensar, entonces, que dado el trabajo de investigacion
intenso que realizé Rivera en muchos laboratorios de Detroit, su trabajo ya
contemplara principios articuladores del trabajo entre obreros y mdquinas,
producto de nuevas teorias del control automatico y no solamente de una vi-
sén «romantica» sobre las maquinas, como lo sugiere Moyssén en su cita a
Justino Fernandez. Se ha fundamentado cémo Rivera era muy preciso en el
reflejo de la maquinaria (uc Berkeley Events, 2016), y el elemento del muro
sur, que asemeja una Coatlicue, tiene mas elementos del control industrial,
como «corazon» del proceso de producciéon. No obstante, no es un control
légico, sino que es el centro operativo de la produccién (como se propone mas
adelante).

Otros argumentos que podrian sustentar esta fusion visionaria son poste-
riores a Industria de Detroit, y se pueden identificar productos cinematografi-
cos que ejemplifican cémo la idea del control y la retroalimentacién permearon
gradualmente el discurso social sobre lo automatico y lo automatizable del
trabajo, desde la década de los treinta, hasta la actualidad de la industria ro-
botizada. Uno de los primeros documentales en sugerir esto es Master Hands:

3 Serfa muy importante abordar una historia de los accidentes industriales, puesto que se sabe que hubo
una gran cantidad de protestas por las condiciones riesgosas para la salud de los trabajadores de la indus-
tria automotriz, que van desde sus inicios hasta la actualidad, lo que ha sido uno de los principales argu-
mentos a favor de la robotizacion de las industrias. Estas interacciones se producen desde los errores de
sincronia y fallos entre los aparatos y los humanos, un elemento clave para poder estudiar los algoritmos
desde una perspectiva de ordenamiento social.
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Manufacturing Chevrolet Cars (Jam Handy Organization, 1936), patrocinado
por Chevrolet en 1936. En este documental se muestra constantemente la in-
teraccion de obreros y maquinas en sincronia, mientras se acompafia de una
banda sonora original, que en momentos sugiere una danza entre hombres y
maquinas. Es interesante contrastar este documental sobre la automatizacién
—por encargo— con su contemporaneo Tiempos modernos (Chaplin, 1936),
también de este afo, en el que se muestran sistemas automaticos que fallan en
la repeticiéon cuando interactiian con personas; son errores que denotan ope-
raciones automaticas y que, en cierta medida, son «ciegos» a los cambios del
entorno, perceptibles, por ejemplo, cuando una maquina automatica alimenta
a Chaplin.

Se sabe que Chaplin fue constantemente hostigado por sus producciones
“culturalmente subversivas” (Sbardellati & Shaw, 2003); seria también posible
pensar que esta pelicula derivé en posicionamientos criticos al respecto de la
automatizacion, que podrian no haber sido bien recibidos por las industrias.
Una pregunta interesante podria ser: ;como es que estas empresas fueron
gradualmente incorporando la retroalimentaciéon como un argumento visual,
que presentara una simbiosis entre trabajadores y maquinaria, en la medi-
da en que mds cambios tecnoldgicos se iban incorporando en la industria,
y que tanto ayudaron a forjar una estética y una ética sobre lo automatico?
Por ejemplo, los miles de documentales industriales y militares que realiz6 la
misma Jam Handy Organization (Oakes, 2010) durante el desarrollo gradual
de la retroalimentacién y del perfeccionamiento de la ingenieria del control,
fueron una propaganda ampliamente difundida en los periodos entre gue-
rras, dada la capacidad de las industrias por apoyar la construccion de ma-
quinaria para la guerra.

Polisemia tecnoldgica y perspectiva logica

La retroalimentacién en Industria de Detroit incorpora elementos, no sélo de
coordinacién con la fuerza de los trabajadores, sino de la esencia misma del
«para qué» de las maquinas: guerra/paz, a través del movimiento, automavil,
avion. Un posicionamiento interesante con relacion a la posibilidad polisémi-
ca de la tecnologia industrial la plasmé Rivera en Industria de Detroit, donde
se hace referencia a la produccion industrial con fines militares: de aviones

210



Consideraciones algoritmicas-iconolégicas para el estudio de la automatizacién en Detroit

para la guerra o bombas para la destruccion. En este sentido, la maquina del
mural sur de la industria automotriz de fines pacificos, que es identificada con
la diosa prehispanica Coatlicue y tiene una gran carga en el mural, mas alla
de la forma prehispanica, es la representacion de una importante parte de la
industria: la prensa de forja. Estas prensas, mas que los hornos de fundicién u
otras maquinarias en la industria del siglo xx, guardan una caracteristica mu-
table y cambiante por su posibilidad de imprimir moldes de metales fundibles
y maleables, puesto que en ellas se producen o crean las «columnas vertebra-
les» de distintas maquinarias automotrices.

Estas forjas —adaptadas- pueden producir, ya sea el chasis de un automo-
vil, el de un vehiculo militar como un tanque, o el de una estructura compleja,*
como la de un avién; todo depende de su tamafio (toneladas) y su capacidad
de inyeccién. Durante la Segunda Guerra Mundial, las prensas alemanas im-
presionaron a los aliados por su capacidad de crear nuevas estructuras metali-
cas para aviones y aparatos, hechas de materiales novedosos como el aluminio
y el magnesio, por lo que iniciaron una nueva produccién de prensas que lle-
gaban hasta las 50 toneladas (Heffernan, 2012).

Sila gran maquinaria plasmada en Industria de Detroit no proporciona la
légica del control por si misma, dada su polisemia, si lo hace la composicion
de los cuatro muros en conjunto. Este manejo de la linea ~tampoco casual-
reafirma que, en tanto su papel iconoldgico, puede ser de caracteristica sim-
bdlica, como lo afirma Panofsky (1999). Sobre estas perspectivas para generar
simbolismos, dice:

Si queremos garantizar la construcciéon de un espacio totalmente racional, es
decir, infinito, constante y homogéneo, la “perspectiva central” presupone dos
hipétesis fundamentales: primero, que miramos con un unico ojo inmévil y,
segundo, que en la interseccion plana de la piramide visual debe considerarse
como una reproduccién adecuada de nuestra imagen visual [...]. La estructura
del espacio infinito constante y homogéneo (es decir un espacio matematico
puro) es totalmente opuesta a la del espacio psicofisioldgico: la percepcion des-
conoce lo infinito [...] pasa por alto un hecho importantisimo: el que en esta

4 Estas prensas, en la medida en que han sido controladas y especializadas mediante distintos adelantos,
han abierto nuevos panoramas en la industria robotizada del siglo xx1, ya no por su tamarfio gigantesco,
sino por su capacidad de miniaturizar componentes de alta precision. De igual forma, son productos de
la ingenieria de control.
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imagen retinica —prescindiendo totalmente de su “interpretacion” psicoldgica
y del hecho de la movilidad de la vista— estas formas son proyectadas, no sobre
una superficie plana, sino sobre una superficie céncava [la retina] (pp. 12-15).

A este respecto, Wolfe & Moyssén (1989) relatan de la perspectiva en Rivera:

La figura favorita de Rivera siempre habia sido la onda. Cada vez mas figuraba
implicita en su pintura, junto con una estructura diagonal sutilmente modifi-
cada, basada en la “seccién dorada” de la cual habia derivado su propia forma
peculiar a la que llamaba, con palabras de artista, “simetria dindmica” (p. 256).

Aungque el ojo aparente que construye el mural se encuentra en el centro
del patio (como los visitantes que acuden a verlo en 365 grados), en el mural
de Rivera hay un elemento mévil (curvilineo) que sirve de proyeccion para las
perspectivas (en un sentido mecanico-abstracto, como lo pintaria Duchamp),
no lineal-proyectivo, sino que se comporta de manera curva-proyectiva (en
tanto las cuatro paredes del mural), en el que las paredes incluyen distintas
maquinarias (no podemos pensar que necesariamente se esta rotando una
misma escena, puesto que hay distintas funciones, mas que distintas perspec-
tivas). La linea es el elemento de conexidn que incluye la onda expresada en los
procesos, son las lineas curvas, las lineas de produccion, es decir, la logica sin-
cronica que se compone de circularidades, esto es, con retroalimentacion. Este
aspecto particular tiene una gran relacién entre las lineas y la sincronia de una
parte que recién comenzaba a plantearse en 1930, donde la linea (eléctrica), al
incluir la onda y la retroalimentacion, permite el procesamiento de los datos
obtenidos del entorno: idea precursora de la electrénica digital.

Industria de Detroit y algoritmos de la imagen

Hay una relacién que —aunque aventurada- es necesario proponer, porque
existen suficientes pistas para suponer que existen formas algoritmicas en In-
dustria de Detroit, relacionadas con el germen de la automatizaciéon computa-
cional. Es razonable esta aseveracion porque en la época en la que Rivera pintd
Industria de Detroit se delinearon una gran cantidad de cambios tecnolégicos e
industriales que, a partir de la segunda década del siglo xx, con el nacimiento
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del microprocesador, permitieron la automatizacién industrial contempora-
nea. Es pertinente esta formulacion para poder aproximarse a una estética de
la automatizacién industrial, que estd presente no s6lo en Industria de Detroit,
sino en una gran cantidad de elementos relacionados con lo visual, la industria
y la automatizacién, mismos que pueden ser rastreados hasta pleno siglo xxi.

La palabra algoritmo es una adaptacion al latin del nombre del matema-
tico persa del siglo xviir Al-Khwarizmi, y como parte de sus aportaciones (el
algebra y la aritmética), los algoritmos, en su origen, fueron creaciones abs-
tractas y procesuales, relacionadas con la representacion estrictamente mate-
matica, con enormes repercusiones a la filosofia de la técnica en general (Ali,
Pavlov & Yordzhev, 2016). Aunque se puede pensar en algoritmos en muchas
aplicaciones como antecedente, es a partir del desarrollo de la computacién
tedrica, durante la primera mitad del siglo xx, en la que se comienza a experi-
mentar la naturaleza fisica, a través de formas computables. Alan Turing con-
cluye su desarrollo de formas algoritmicas abstractas (autématas), las cuales
representan aplicaciones abstractas (mdquinas computables) en 1936, basado
en otros trabajos de Church y Godel, y de la formulacion de problemas com-
putables a partir de 1900 (Daylight, 2015). La idea de «linea» esta presente en
muchas de las formulaciones computacionales abstractas, como puede ser la
de «cinta infinita», que puede procesar una maquina abstracta de estados fini-
tos, esto es, una maquina teérica de Turing.

Con la incorporacién de los avances técnicos de la electrénica, desde la
segunda mitad del siglo xx, los algoritmos fueron gradualmente incorpora-
dos como objetos computables en el procesamiento digital (Turner & Angius,
2017)° -mediante la programacion en diversas areas—, y su dominio de repre-
sentacion ampliado a otras realidades, ya no de caracter estrictamente abstrac-
to-matematico, sino menos exacto y mds susceptible a su entorno concreto de
adaptacion.

Las primeras computadoras lo suficientemente poderosas para manipu-
lar imagenes se construyeron en los sesenta, y las formas algoritmicas en la
imagen se volvieron parte de las exploraciones sobre problemas cientificos,
que incorporaron representaciones digitales de multitud de técnicas de diver-

5 En este texto se hace una revision sintética de postulados epistemoldgicos de las ciencias computacionales
desde la filosofia, de la que se pueden extraer muchas nociones para entender los algoritmos como ob-
jetos abstractos y concretos, funcionales o causales, a través de la practica de la programacién como una
practica cultural.
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sos campos, provenientes de la apreciaciéon humana de la imagen (Gonzalez
& Woods, 2007, pp. 5-6).° Los objetos computables de la imagen permitieron
una nueva serie de adelantos tecnolégicos que poco a poco se irian indepen-
dizando de las disciplinas que los originaron, para crear nuevos campos de
aplicacion independiente, pero que también incorporaran aspectos cultura-
les y de la apreciacién de la naturaleza. Fue hasta fines de los ochenta que
la aparicién de las computadoras personales, en conjunto con las mejoras
tecnoldgicas de la fotografia y el almacenamiento de datos, permitieron que
el procesamiento digital de imagenes se volviera una tecnologia disponible en
forma generalizada (Gonzalez & Woods, 2007, pp. 28-30). Los estudios y las
aplicaciones previas, una vez que aparecieron las computadoras personales,
inspirarfan, a su vez, a los artistas digitales para sus creaciones, empero, de
manera «invisible», en la fusion de algoritmica y procesamiento, presentes en
filtros, aplicaciones y plataformas tecnologicas (Alsina, 2004, p. 3).

Sin embargo, gran parte de estas construcciones artisticas sobre lo digi-
tal han perdido la conexién entre formas algoritmicas (previas a la computa-
cién) y la exploracion tedrica desde sus aplicaciones repetitivas-sincronicas.
Es decir, los algoritmos, lo computable, el procesamiento digital de la imagen y
otros aspectos de la programacion, han conformado y forman parte del campo
de analisis de las artes visuales, pese al distanciamiento —de origen moderno—
que se produjo desde las ciencias y la programacion hacia el arte.

Alcala Mellado (2014), a este respecto, refiere como las cinco décadas
posteriores a la aparicion de la informatica vieron a las mentes mas creativas
transformar las artes mediante una renovacidn visual-iconografica sin prece-
dentes en el imaginario colectivo, a pesar de que:

[...] desde sus mismos inicios, estas poderosas nuevas herramientas para la
representacion fueron orientadas fundamentalmente hacia la creaciéon de
ficciones y simulaciones (o simulacros) capaces de dar forma creible (verosi-
mil) a las figuras de nuestra incertidumbre colectiva [...] confiaba sus efectos
a la enorme capacidad para espectacularizar la representacion por parte de
las nuevas técnicas digitales de creacién y manipulacion de las imagenes |[...].
Por el contrario, practicamente ninguno de estos nuevos imaginarios pare-

6 Por ejemplo, especialistas en rayos X formulan las estrategias para modelar la informacién de filtros para
el procesamiento, que derivaran en la tomografia computarizada. Con esto dan forma a los problemas, es
decir, brindan representaciones ya existentes a través de un nuevo lenguaje.
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cia haber sido construido tomando en consideracién una exploracién sobre
la naturaleza formal de las imagenes digitales. De esta forma, quedaba frus-
trada la posibilidad de que estas creaciones, de naturaleza electronica, pudie-
sen ofrecer un nuevo escenario. Uno que estuviese presidido por auténticas y
especificas iconografias de lo digital que resultasen absolutamente inéditas en
su sentido grafico/visual. Tal y como habian llevado a cabo la mayoria de las
vanguardias sefieras del arte del siglo xx y, también, como ya hemos sefalado,
los trabajos exploratorios realizados sobre el campo de la visién por parte de
la investigacion cientifica. Una omision incomprensible si tenemos en cuenta
que el empleo de estas nuevas y poderosas técnicas infograficas de manipula-
cion de las imagenes y del puro visual data permitia la elaboracién con gran
facilidad y eficacia de nuevos vocabularios graficos con los que construir estas
iconografias especificamente digitales (p. 4).

A pesar de lo anterior, esta omision se puede rastrear a través de la histo-
ria del procesamiento digital en las ciencias computacionales, puesto que fue
de la mano de los avances en la inclusion de formas algoritmicas en estas tec-
nologias, en torno a dos ambitos de aplicacion: “para mejorar la informacién
pictorica para la interpretacién humana; y el procesamiento de datos de la
imagen para almacenamiento, transmision y representacion para la percepcion
auténoma de las mdquinas” (Gonzalez & Woods, 2007, p. 1). La historia del
procesamiento digital de imagenes puede situarse a comienzos de la década
de 1920, al concretarse la primera transmision de imagenes periodisticas me-
diante el sistema Bartlane, esto por cable submarino entre Londres y Nueva
York para la impresion telegrafica (Gonzalez & Woods, 2007, p. 3).

Esta noticia, que inspiré lo computable de la imagen, le dio la vuelta al
mundo porque era la primera vez que lograba transmitirse una foto bidi-
mensional a través de un cable unidimensional, una transformacién lineal
de informacién operando una reduccién —una representacion. Este invento,
aunque importante y revolucionario, también tiene sus antecedentes en otras
nociones que pueden rastrearse en el arte, por ejemplo, en la forma en que se
comenz6 a hablar de la posibilidad de percibir otras dimensiones desde fines
del siglo x1x en Flatland (Abbott, 1999). La idea de percibir otras dimensiones
fue un elemento que se ha propuesto como una fuente de inspiracién para los
pintores cubistas (Bodish, 2009), como fue el caso de Rivera. En este senti-
do, los algoritmos modernos de procesamiento de la imagen realizan diversas
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operaciones, pero en su concepcion basica, todos dependen del modelo abs-
tracto de la cimara Pinhole como coordenada de origen para la sincronizacion
con su entorno, que parte de una concepcion perfecta de la linea. No obstante,
esta linea perfecta tiene que ser proyectada y adaptada a su realidad imperfec-
ta (curva).

La megamaquina omniabarcante

Hasta aqui se ha hecho una revisién de algunos aspectos iconoldgicos de la
obra de Rivera con relaciéon a su dimensién de maquina. El campo visual de
la robética o de la vision computacional ha incorporado aspectos del procesa-
miento digital y de los estudios sobre la imagen, con el fin de transformar el
trabajo industrial en Detroit y en otras ciudades. Asi, la construccion desde el
campo de la imagen es altamente relevante, puesto que —previo a la robdtica—
las artes visuales, desde mediados del siglo xx (incluso previamente, como se
sugiere en este ensayo), inspiraron y se inspiraron en los adelantos técnicos del
dominio teérico del procesamiento de la imagen.

La robdtica actual seria impensable sin los cambios paradigmaticos de la
industria automotriz en las primeras décadas del siglo xx, cuando aparecen
importantes avances tecnologicos, como la retroalimentacion en la ingenieria
de control (1920), que junto a la linea de produccién en el trabajo industrial
(1900), revolucionaron el trabajo como novedosos conceptos de sincronia en-
tre ser humano y maquina. Industria de Detroit (1933) fue creado durante la
encrucijada de ambos adelantos y sigue siendo un referente vigente (por su
importancia histdrica, su conexién con la industria y con la actualidad de De-
troit), en tanto se posiciona frente a la fusién entre ser humano y tecnologia
en el trabajo.

Lewis Mumford (2013) fue un arquitecto, urbanista y tecnélogo nortea-
mericano; contemporaneo de Diego Rivera, mandé telegramas con mues-
tras de solidaridad para el artista cuando hubo que defender sus murales en
Nueva York; también pudo ver los cambios que trajo la computadora a gran
escala antes de su fallecimiento, una década previa al siglo xx1. Para este
autor, la maquina se afianzé como un mito en su concepcioén herramental
de dominio,
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por la invencion de armas y herramientas con el fin de dominar las fuerzas de
la naturaleza, a una condicién radicalmente diferente, en la que no solo habra
conquistado la naturaleza, sino que se habra separado todo lo posible del ha-
bitat organico.

Su distanciamiento lo acerca hacia una nueva “megatécnica’, contro-
lada por una “minoria dominante [...] omniabarcante y superplanetaria
disenada para operar de forma automatica” (Mumford, 2013, p. 10). La lec-
tura de estas mega-técnicas, hecha en la década de los noventa, daba ya un
panorama cercano a los cambios que habrian de venir con el nuevo siglo, de
la combinacién entre empresas y del internet, que preveia un dominio de lo
automatico, traslapado a muchos dmbitos de la vida humana.

Nuestro actual exceso de dependencia de la técnica se debe en parte a una
interpretacion radicalmente errénea de todo el curso de la evolucién humana
[...] por ser tan obvia la necesidad de herramientas en el hombre, debemos
precavernos contra la tendencia a sobreestimar el papel de las herramientas
[...] sila habilidad técnica bastase como criterio para identificar y fomentar
la inteligencia, comparado con muchas otras especies, el hombre fue durante
mucho tiempo un rezagado [...] la fabricaciéon de herramientas no tuvo nada
de singularmente humano hasta que se vio modificada por simbolos lingiiis-
ticos, disefios estéticos y conocimientos socialmente transmitidos. Y lo que
marc6 tan profunda diferencia no fue la mano del hombre sino su cerebro [...]
Semejante sobreestimacion de las herramientas, las armas, los aparatos fisicos
y las maquinas ha sumido en la oscuridad la senda real de la evolucién huma-
na (Mumford, 2013, pp. 11-13).

Los murales de Diego Rivera en Detroit retrataron una transicion his-
torica en la industria: la sinergia del hombre y la maquina en un contexto de
automatizacion a partir de la linea de produccién. Los cambios que Rivera
pudo apreciar y las condiciones que les dieron origen, pese a que estamos
en un nuevo siglo, siguen latentes de diversas maneras en el presente de mu-
chas ciudades contemporaneas, tanto en los EU como en otros paises, y han
seguido los pasos de una época acelerada. Hoy, Detroit nos deja entrever una
magquinaria de tejidos e intersticios que, en ultima instancia, olvidé el pega-
mento base de sus estructuras originales, con los trabajadores de la industria
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automotriz agotados de sostener una imponente estructura de artificios y en-
sambles con fecha de vencimiento por sus posibilidades de amalgamamiento.

Detroit fue pionera en el mundo de la automatizacion, precursora de
los «valles del silicio» y los «garajes de inventores», en donde se asentaron las
«tres grandes» del automdvil, Ford, General Motors y Chrysler (ahora Fiat-
Chrysler), y donde se ha estado evidenciando lo endeble de la labor humana,
que lucha por reconvertirse para aceptar una condicion necesaria de la auto-
matizacion —cuando ésta no aspira a la coexistencia-: el factor humano es sa-
crificable, sea éste competente o no. No se enfatiza la dominacidn de fuerzas
o la explotacidn, sino la eficiencia terminal y maximizacion del capital. Es en
este contexto, después de décadas de crisis acumuladas, que las condiciones
adversas para la ciudad tocaron un nuevo fondo en julio de 2013, cuando la
municipalidad de Detroit se vio obligada a declararse en bancarrota.

Como se ha expuesto a lo largo del presente trabajo, este mural sigue
siendo un referente vigente por su importancia histérica de conexién con la
industria automotriz y la ciudad de Detroit, con los cambios que ha sufrido
la industria y la ciudad, pero en particular sobre el problema en pleno siglo
xxI de la fusién entre ser humano y tecnologia automatizada en el trabajo.
Aunque las formas algoritmicas adaptadas a problemas especificos son parte
fundamental de los disefios tecnologicos, es muy dificil aprehenderlos fue-
ra de sus dominios técnicos para el analisis sociocultural. No obstante, es
posible su estudio si se atiende a los algoritmos como abstracciones cultu-
rales que se materializan en la tecnologia y por ende en herramientas. Son
multiples «recetas» de implementacion «disimulada»; es decir, su polisemia
técnica les permite funcionar de manera sigilosa dentro de las creaciones
tecnologicas automatizadas, lo que permite suponer su existencia detras de
ciertas practicas relacionadas con la tecnologia.
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Sobre la mecanizacion
y la digitalizacién
de la tecnologia del cuerpo
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Introduccion: sobre la vigencia del sistema
de vigilancia

La vigilancia sigue siendo una caracteristica de la sociedad con-
temporanea, solamente que la tecnologia digital ofrece la po-
sibilidad de tener plena visibilidad del comportamiento de los
individuos, pero la ctipula de observacidn ha dejado de ser una
torre fisica. Los sistemas digitales de almacenamiento de datos
han transformado al panodptico en una estructura virtual, sin
dimensiones geométricas.

En Vigilar y castigar, Michel Foucault (1975) habla de la
génesis de las sociedades de vigilancia como contemporaneas
al humanismo del siglo xv1i1. En esta historia, el panéptico era

1 Estudiante del Doctorado Interinstitucional en Arte y Cultura, Universidad de Gua-
najuato. Correo: hermannomar@gmail.com.

2 Profesor investigador, Universidad de Guanajuato. Correo: luisfer56@gmail.com.
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mads que una estructura arquitectonica, pues representaba un conjunto de téc-
nicas de control para la correccion del cuerpo de los individuos. Un siglo des-
pués, sostiene el mismo autor en Defender la sociedad (2002), que el proyecto
de observacion microscopica de los cuerpos fue transformado por uno masi-
vo, es decir, se abandon¢ la vigilancia fisica de los individuos para, en su lugar,
registrar el comportamiento de un cuerpo social. Se trata de un nuevo sistema
que aspiraba a descifrar las tendencias del comportamiento colectivo humano
para la conservacion de la sociedad.

De esta forma, Foucault habla de dos tipos de vigilancia: el primero em-
plea una especie de maquinaria de observacion meticulosa y microscopica
de los comportamientos individuales; el segundo, cobijado en la nocién de
poblacién y en la practica naciente del registro estadistico, se concentra en
comprender los habitos y tendencias de la masa humana. En vez de concebir
estas diferencias como oposiciones, ambos sistemas se complementan, se ar-
ticulan y funcionan simultdineamente en una misma época. Nos parece suge-
rente la explicacion que ofrece Armand Mattelard (2007) en La globalisation
de la surveillance: “[...] cada uno, a su manera, fomenta la produccién de un
saber nuevo sobre los individuos, en tanto victimas de una anatomia y de una
economia de las formas del poder™ (p. 14).

Bajo esta logica, se estima que la invencion tecnoldgica contemporanea
ha hecho posible una nueva disposicion espacial de vigilancia. Seguimos sien-
do vigilados, esto resulta un hecho evidente, pero ;existen nuevas modalidades
de fuerzas?, ;es posible hablar de nuevos dispositivos de dominacién y nuevas
formas de relacion con el cuerpo?, ;acaso estos dos sistemas de vigilancia son
vigentes en la cultura contemporanea? Estas preguntas abren un camino, pero
exigen tal vez que se aborden a través de una nocién mas robusta, como la de
“tecnologia digital del cuerpo”, que como se expondré en seguida, considera-
mos ofrece elementos para una reflexion que profundice sobre el estado actual
de la cultura contemporanea en el contexto de la tecnologia digital.

3 La mayoria de las citas son traducciones libres, hechas por nosotros. Cuando sea el caso, se incorporara
una nota al pie de pagina con el texto original para su comparacion. “[...] chacune a sa maniere fomente
la production d’un savoir nouveau sur les individus comme cibles d'une anatomie et d'une économie des
formes de pouvoir”.
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El concepto de dispositivo

Grosso modo, el término de “tecnologia digital del cuerpo” abarca un conjun-
to de técnicas destinadas a la sujecion de individuos para organizar y ejercer
poder. La palabra técnica sugiere, por su parte, la posibilidad de que si se in-
troduce como referente para visualizar las esferas del control de las acciones
humanas, hace inteligible un conjunto de procesos, métodos, instrumentos y
estrategias que ponen en circulacion un cierto juego de fuerzas al interior de
una sociedad. Asi vistas, las técnicas representan una especie de modalidad
de subordinacion puestas al descubierto en practicas concretas de control.
La tecnologia, definida desde estas determinaciones, cumple una funcién
esencial, pues adquiere la forma de un sistema estructurado de dispositivos
destinados a resolver los problemas emergentes entre la vida del hombre y el
mundo, entre lo artificial y lo organico.

El concepto de dispositivo resulta fundamental. Su etimologia nos regala
algunas pistas esenciales para su definicion: dispositus es una palabra latina,
el participio pasivo del verbo disponere, “disponer”. Puesto que se trata de un
verbo, “disponer” refiere el estado de una accion que coloca, posiciona, acon-
diciona, habilita y ordena, en el sentido de que prepara un territorio, asigna
un lugar y un tipo de relacién a las partes de un conjunto; al mismo tiempo,
sugiere el componente dindmico que hace posible la configuracion.

Desde una aproximacion mas filoséfica, la obra de Giorgio Agamben
(2014), en Quest-ce quun dispositif?, ofrece una vision mas profunda del
concepto. El texto ofrece una reconstruccion de lo que es un dispositivo, a
partir de un analisis a la entrevista de Michel Foucault (2001b, pp. 298-329)
del 10 de julio de 1977, titulada “Le jeu de Michel Foucault” y compilada en
el texto francés Dits et écrits I1. 1976-1988. A partir de la afiliaciéon a Michel
Foucault, Agamben asocia el término a la manipulacién de relaciones de
fuerzas, a una funcion estratégica dominante. Y en efecto, el acto de disponer
supone una accion voluntaria de alguien hacia algo, puede ser una accién
interna de apropiarse de algo externo o viceversa, es decir, una accién que
organiza entidades externas de acuerdo a cierto orden interno.

Pero el hecho de que el verbo “disponer” provenga de un participio ac-
tivo (dispositus), es decir, de una forma verbal que no se conjuga y que puede
participar de las funciones de un adjetivo al indicar el estado de recibir una
accion, obliga a definir ese estado pasivo que adjetiva la accién de disponer.
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Asi, cualquiera que sea el proceso —interno o externo-, el acto de disponer
implica un grado de control o dominio estratégico de un cierto estado de las
cosas. Pero disponer no es accion ni una estrategia cerrada que busca un fin
exclusivo o un efecto definitivo y predeterminado, tampoco busca un objeti-
vo concreto; por el contrario, es una acciéon mediatica, provocadora, abierta.
Disponer implica, entonces, una tension; por un lado, es el acto de apropiarse
de las cosas, de someter el exterior al dominio y voluntad de alguien; y por
otro, es la accién de poner a disposicién, de poner a la mano, acomodar algo al
alcance de alguien, de ordenar un cierto estado de cosas en un sentido abierto
a variables no previstas.

En tanto sustantivo, un dispositivo remite a un mecanismo que ordena
y dispone cierto orden de las cosas. Agamben (2014) lo define de la siguiente
forma: “llamo dispositivo a todo aquello que posee, de una manera u otra, la
capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y
asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres
vivos™ (p. 31). A pesar de la generalidad de semejante definicion, el filésofo
italiano insiste en la funcidn estratégica de dominio que posee un dispositivo.
Se trata de un mecanismo, un sistema articulado técnicamente; es decir, de
procesos automaticos de instrumentalizacion estratégica y de efectos resul-
tantes, de ahi la correspondencia entre la calidad de un objeto mecanico y su
eficiencia de resolver los problemas para los que fue programado.

En este sentido, en el trabajo de Foucault (2001b) pareceria que el térmi-
no abarca elementos heterogéneos: “discursos, instituciones, disposiciones
arquitecténicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposiciones filosoficas, morales, filantrépicas™
(p. 299). Se trata de una red, una especie de telarafia compuesta de hilos de
naturaleza heterogénea, donde su funcionamiento consiste en una estrate-
gia de dominacion, en un acto organizado de control que entendemos como
determinacion funcional y, en ese sentido, sus efectos no pueden ser prede-
terminados de forma definitiva, “puesto que cada efecto, positivo o negativo,

4 “[...] jappelle dispositif tout ce qui a, d'une maniére ou d’une autre, la capacité de capturer, dorienter, de
déterminer, d’intercepter, de modeler, de controler et dassurer les gestes, les conduites, les opinions et les
discours des étres vivants”

5 “[...] des discours, des institutions, des aménagements architecturaux, des décisions réglementaires, des
loirs, des mesures administratives, des décisions réglementaires, des lois, des mesures administratives,
des énoncés scientifiques, des propositions philosophiques, morales, philanthropiques”.
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deseado o no deseado, entra en resonancia o en contradiccién con los otros,
y convoca a un reajustamiento de los elementos heterogéneos que surgen por
todos lados™ (p. 299).

El razonamiento de Agamben (2014) sugiere que un dispositivo es un
tipo de entidad artificial, distinta a la naturaleza del resto de los seres vivos, ca-
racterizada por su labor econdmica, es decir, que su actividad esencial consiste
en administrar y gobernar cualquier cosa: objetos naturales, individuos, com-
portamientos, incluso a otros dispositivos. De la relacion entre ambas especies
de entidades: los seres vivos y los dispositivos, surge lo que él denominara
subjetivacion.

En efecto [sostiene Agamben], todo dispositivo implica un proceso de subje-
tivacion sin el cual no sabria funcionar como dispositivo de gobierno, aunque
se reduzca a un puro ejercicio de violencia [...]. El dispositivo es pues, antes
que todo, una maquina que produce subjetivaciones, por ello también es una
maquina de gobierno’ (pp. 41-42).

En este universo de maquinarias estratégicas, destacamos los artificios
digitales contemporaneos; hablamos de los artefactos tecnoldgicos contem-
poraneos que funcionan algoritmicamente, como es el caso de las computa-
doras, los teléfonos celulares y los diversos sistemas que conforman, articulan
y hacen funcionar una red de interaccién, de dinamicas sociales y una con-
ciencia del individuo sobre si mismo. Quiza sea esto a lo que Agamben se re-
feria con el término de subjetivacion, donde un dispositivo electrénico, como
por ejemplo la diversidad de gadgets descargables en un teléfono portable,
puede generar nuevas dinamicas de comunicacion con el entorno y, en con-
secuencia, nuevas formas de pensarnos y contemplarnos a nosotros mismos.

6 “Puisque chaque effet, positif et négatif, voulu ou non voulu, vient de entrer en résonance, ou en contra-
diction, avec les autres, et appelle a une reprise, a un réajustement, des éléments hétérogénes qui surgis-
sent ¢ et 1"

7 “En effet, tout dispositif implique un processus de subjectivation sans lequel le dispositif ne saurait fonc-
tionner comme dispositif de gouvernement, mais se réduit a un pur exercice de violence. [...] Le dis-
positif est donc, avant tout, une machine qui produit des subjectivations et cest par quoi il est aussi une
machine de gouvernement’.,
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La cuestion del poder

Es frecuente asociar el fenomeno de la comunicacion digital con efectos alie-
nantes como el empobrecimiento del lenguaje y un pensamiento abstracto y
complejo, o la pérdida de una conciencia humana y una identidad ante el uso
de las redes sociales, pero antes de asociar sin mediaciones que la alienacion se
infiere directamente de la relacidn entre lo humano y los objetos tecnologicos
digitales, generando un gigantesco proceso de desubjetivacion —diria Agam-
ben-, resulta fundamental volver a la nocién foucaultiana de “tecnologia del
cuerpo’, porque pensamos que es necesaria para comprender, en su justa me-
dida, qué se entiende por tecnologia y por cuerpo, qué es el poder, y qué re-
lacion tienen los dispositivos digitales con este fendmeno de dominacién de
individuos.

El punto inicial es la cuestion de la neutralidad de la técnica (para ser
mas exactos, la asociacidn acritica entre la automatizacion de los objetos téc-
nicos con su neutralidad); es decir, es necesario averiguar si la técnica es un
proceso ahistoérico, imparcial y, en consecuencia, indiferente a la voluntad
humana, o si, por el contrario, se trata de un instrumento que sélo se en-
tiende en un contexto complejo y amplio de las formas de servicio de los
intereses del hombre.

Quiza sea importante convocar a otro autor, contemporaneo de la gene-
racién de Foucault e interlocutor del pensamiento de este nicho histérico y
cultural, emergente en el ambito de la posguerra de mediados del siglo xx; se
trata de Cornelius Castoriadis. De acuerdo al filésofo griego, el valor de una
técnica puede medirse en términos de su eficacia, y se estima como neutra en
referencia exclusiva a sus capacidades productivas, donde el objeto carece de
intencionalidad en la medida en que logra completar la accién para la cual fue
creado. Pero existe otra version donde poco importa su neutralidad:

[...] no hay eleccién en cuanto al conjunto de técnicas empleadas [...] ellas
constan, en efecto, de métodos especificos, y una relacién especifica con un
tipo especifico de saber, asi como portadores humanos especializados. Son
brutalmente incorporadas en la totalidad de las instalaciones, de las rutinas,
del saber-hacer, de la destreza manual e intelectual de centenas de millones de
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hombres, y tienen, como se comienza a ver, efectos masivos que nada ni nadie
controla® (Castoriadis, 1978, pp. 306-307).

Aqui la técnica se explica, mas bien, como una especie de encarnacién
de la totalidad de la vida humana, un conjunto de dispositivos que ritman
la vida social, determinan el orden de las cosas, fijan la escala de valores hu-
manos y articulan, bajo los preceptos de la eficacia y la utilidad, a los objetos
técnicos en correspondencia al sentido de la vida en general. Esta posicion
parece encontrar su punto de partida en la tesis de Herbert Marcuse, un
importante representante del pensamiento aleman contemporaneo de Fou-
cault, quien sostiene que la técnica es una racionalidad y una ideologia. La
racionalidad técnica se ancla a los criterios de control y manipulacién de la
naturaleza, se trata de una especie de instrumentalizacién de los objetos téc-
nicos para la domesticacién del hombre y su mundo exterior.

Marcuse representa, en cierto sentido, los trabajos de lo que se denomi-
no la escuela de la teoria critica; fue él quien propuso el concepto de técnica
en tanto medio de control de los individuos y de la naturaleza.’ La escuela,
también conocida como Escuela de Frankfurt, define la palabra como una
racionalidad, en el sentido de una nueva dinamica social en la que el hombre
ha perdido su espontaneidad y su fortaleza intelectual para producir y descu-
brir nuevos conocimientos; de ahi la correspondencia entre la razén técnica,
dominante, instrumental de las sociedades industriales, y el debilitamiento
progresivo de la capacidad racional del hombre para hacer abstracciones por
si mismo.

Michel Foucault, por su parte, comparte la idea de técnica, en tanto que
mediacion instrumental, como un conjunto de acciones mas o menos efica-

8 “[...] il i’y a aucun choix quant a lensemble des techniques utilisées [...] elles comportent en effet des
méthodes spécifiques, et un type spécifique de rapport a un type spécifique de savoir, ainsi que des por-
teurs humains spécialisés, elles sont lourdement investies dans la totalité des installations, des routines,
du savoir-faire, de la dextérité manuelle et intellectuelle des centaines de millions d’hommes, et elles ont,
comme on commence 4 le voir, des effets massifs que rien ni persone ne controle”.

9 Subrayamos la Escuela de Frankfurt como referencia esencial de esta perspectiva. Desde la critica de
Marcuse al pensamiento de Weber, hasta el pensamiento de Horkheimer o de Habermas, las dificultades
tedricas de la Escuela se concentran en desarrollar una critica a las condiciones sociales del capitalismo
del siglo xx y xx1. Provenientes de la tradicion marxista, la teoria critica retoma el estudio sobre las con-
diciones ideoldgicas de las relaciones humanas, es decir, de los discursos que ocultan lo real y legitiman
ciertas condiciones de alienacién y dominacién.
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ces para la determinacion de c6digos que regulan una sociedad; no obstante,
esta dindmica no tiene lugar de forma estricta en las sociedades industriales,
el problema reside, de acuerdo al filosofo francés, en la tentativa de agotar la
técnica a una relacion dialéctica entre dominados y dominantes, es decir, en
el hecho de suponer que existe exactamente el mismo sistema represivo y alie-
nante en todo proceso técnico, y en explicar el funcionamiento de los objetos
técnicos y tecnologicos como si se tratara de un proceso puesto al servicio de
una sola cosmovision ideologica, cuyas practicas le dan sentido a conceptos
holisticos, como el de la ideologia neoliberal.

Su tesis acerca del poder aporta algunas pistas para aclarar lo anterior:
bajo el mismo estilo de la teologia negativa desarrollada entre los siglos 111 y
v por la patristica cristiana, cuyo propdsito era conocer la esencia de Dios a
través de lo que Dios no es, es decir, a través de poner a prueba la consistencia
y solidez de cualquier concepto que se fundamente en “lo absoluto™; asi, en la
obra La voluntad de saber, Michel Foucault (1976) intenta liberarse de todo
aquello que no es el poder:

Por poder no quiero decir “el Poder”, como un conjunto de instituciones y
aparatos que garantizan la sujecién de los ciudadanos en un Estado concre-
to. Por poder tampoco entiendo un modo de sometimiento que, por opo-
sicion a la violencia, posee la forma de la regla, finalmente, no lo entiendo
como un sistema general de dominacion ejercida por un elemento o un
grupo sobre otro cuyos efectos consecuentes atravesarian la totalidad del
cuerpo social'® (p. 121).

;Qué es, entonces, el poder? No es mds que un término empleado para
referirse a un conjunto de fuerzas que ocurren en un momento dado, un
“nombre que se toma a préstamo para una situacion estratégica compleja
en una sociedad dada'' (Foucault, 1976 p. 123). En su obra denominada
justamente Foucault, su autor, Gilles Deleuze (1986), otro pensador francés

10 “Par pouvoir ne veux pas dire « le Pouvoir », comme ensemble d’institutions et d'appareils qui garan-
tissent la sujétion des citoyens dans un Etat donné. Par pouvoir je nentends pas non plus un mode
diassujettissement, qui par opposition a la violence, aurait la forme de la regle. Enfin, je nentends pas un
systeme général de domination exercée par un élément ou un groupe sur un autre, et dont les effets, par
dérivations successives, traverseraient le corps social tout entier”.

11 “[...] nom quon préte a une situation stratégique complexe dans une société donnée”
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de esta generacién a la que nos hemos referido, ofrece nuevas pistas para
clarificar el término:

[...] el poder no es esencialmente represivo (puesto que “incita, suscita,
produce”), se ejerce antes de poseerse (ya que solo se posee bajo una forma
determinable: la clase y una forma determinada: el Estado), pasa igualmente
por los dominados y por los dominantes (puesto que pasa por todas las fuerzas
implicadas)'? (p. 78).

Es una nocidn estratégica para pensar las fuerzas moviles, los flujos de
interaccion sin formas ni categorias definidas o definitivas, la confrontacion
entre identidades de individuos, la complicidad entre sujetos de condiciones
distintas y la tensién propia de una dindmica social. No es un asunto exclusivo
de los dominantes ni excluido en los dominados, en realidad, es una nocién
apenas localizable en los conflictos asimétricos de los individuos.

El poder no existe, existen poderes, explica el historiador y critico del pen-
samiento de Foucault, Jacques Léonard (2010), en su ensayo titulado Surveiller
et punir: “[...] en plural, y acompafniado de un genitivo (poder del patrén, del
padre de familia, de la directora de la escuela, etc.). Ahi, donde leemos ‘po-
der’ a veces hay que entender ‘autoridad, ‘orden;, ‘disciplina, ‘adiestramiento;,
‘organizacion, o simplemente ‘influencia™® (p. 246). De hecho, el poder no es
una entidad, no forma parte del reino ontologico de los seres que existen, no
es una sustancia y, en sentido estricto, tampoco puede ser empleado como un
sustantivo que refiera o identifique a un objeto o a una realidad concreta.

Por eso, Giorgio Agamben, en su texto Quest-ce quun dispositif?, aclara
la diferencia entre el ser y la praxis que ocurre con la historia de la palabra
economia. Tomemos un momento para profundizar en esta distincion: en
griego, oikonomia significa “el arte de gobernar, de administrar el hogar”. En
el texto “What did the Ancient Greeks Mean by Oikonomia?”, el economista
norteamericano Dotan Leshem (2016) profundiza sobre el término, y aclara

12 “[...] le pouvoir nest pas essentiellement répressif (puisqu’il «incite, suscite, produit»); il sexerce avant de
se posséder (puisqu’il ne se posséde que sous une forme déterminable, classe, et déterminée, Etat); il passe
par les domines non moins que par les dominants (puisqu’il passe par toutes les forces en rapport)”

13 “[...] au pluriel, et accompagnés d’'un génitif (pouvoir du patron, du pere de famille, du maitre décole,
etc.). La ou nous lisons «pouvoir», il faut donc parfois entendre aussi «autorité», «ordre», «discipline»,

«dressage», «organisation», ou simplement «influence»”.
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que en la Grecia clasica el concepto referia al hogar, pero no sélo se trataba
de la unidad conformada por una familia, también referia a un Estado y a
una unidad de produccién de objetos, en la que algunas veces se incluia al
esclavo. En este sentido, el término de oikonomia remite a una fractura entre
la naturaleza y las acciones a través de las cuales se organizan las cosas del
mundo; el mundo de la naturaleza, por un lado, y el del hombre, por el otro,
el de los objetos artificiales y de las acciones estratégicas para distribuir, or-
denar, jerarquizar y gobernar. El poder, en consecuencia, s6lo es un modo de
administracion, de gobierno, de ejercicio y disposicion del flujo de fuerzas.
Bajo esta conjetura, una técnica puede ser definida como un conjunto de
mecanismos cuyo funcionamiento aspira a la obtencion, justificacién y man-
tenimiento de una cierta tension de fuerzas. La punicién, por ejemplo, en los
siglos xv al xvI1, congregd una lista de técnicas concretas que aspiraban a
hacer eficiente en la poblacién el efecto correctivo por medio de un sistema de
justicia visible, donde era posible verificar el acto del castigo gracias a la expo-
sicion publica de las penas corporales. La confesion cristiana era otra técnica
desde la que se legitim¢ el acto de develar los secretos mas intimos del peca-
dor, justificando asi el precepto moral y religioso de siempre decir la verdad.
También comprende diferentes practicas visibles y otras enunciables que
aspiran a conservar un cierto orden. Por practicas visibles se entiende una es-
pecie de ritual publico o de acciones estratégicas que los personajes de una
época realizan, como es el caso del verdugo al pie del cadalso durante la tortura
de un criminal, o el de un sacerdote al interior de un confesionario. Respecto
a las practicas enunciables, éstas no son mas que los discursos que acompafan
y dan sentido a lo visible, como el discurso pronunciado por el verdugo al mo-
mento de una ejecucion. Poco importa si se trata de una declaracion dada por
el torturado, o un texto oficial escrito con anterioridad, lo fundamental aqui es
la disposicion de enunciados que validaban la violencia como un acto de justi-
cia, al igual que la pronunciacién misma como un acto que produce verdades.

Tecnologia del cuerpo
En consonancia con lo anterior, el término de “tecnologia del cuerpo” es em-

pleado por Foucault para referirse al conjunto de técnicas de una época de-
terminada. La nocién encierra un proceso complejo para la conformacion de
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una maquinaria que funciona al ritmo de ciertas relaciones de fuerzas, pero el
autor previene que una tecnologia

es difusa, extrafiamente formulada en discursos continuos y sistematicos,
normalmente se compone de piezas y pedazos; pone en ejecuciéon herra-
mientas o procedimientos disparatados. A pesar de sus resultados, en la
mayoria de los casos no es mas que una instrumentacion multiforme' (Fou-
cault, 1975, p. 31).

La tecnologia es, entonces, una disposicion del poder, un dispositivo, una or-
ganizacion concreta de fuerzas.

Por otro lado, y con respecto al cuerpo, en la conferencia dictada por
Foucault (2001a, pp. 1004-1024) en 1971, titulada Nietzsche, la genealogia, la
historia, explica que el término refiere a un espacio de visibilidad que repre-
senta toda la materialidad del hombre; es el espacio donde las fuerzas se agluti-
nan, una superficie para hacer politica, un pedazo de carne donde se entierran
las unas de la violencia, un papel donde se escriben discursos, un territorio
donde la eficacia de las técnicas tiene efecto. En el cuerpo se inscriben los
gestos de una sociedad, los signos de un imperio, las huellas de una moral, los
procederes de una politica y una economia.

Asi, en la época de los suplicios, el sistema de justicia estaba dedicado al
cuerpo del condenado; toda especie de practicas visibles y enunciables fueron
puestas en marcha para exhibir el infortunio del cuerpo castigado como una
propiedad del rey, un objeto material y una extension del territorio del rey. En
el siglo xv111, edad de la sobriedad punitiva, puede percibirse otra modalidad
de fuerzas, ahi la reforma penal suprimié el dolor como modalidad de castigo
y desarrolld un sistema de clasificacion de criminales y crimenes para ensegui-
da poder aplicar la correcciéon mas adecuada.”

14 “[...] est diffuse, rarement formulée en discours continus et systématiques; elle se compose souvent de
piéces et de morceaux; elle met en ceuvre un outillage ou des procédés disparates. Elle nest le plus souvent,
malgré la cohérence de ses résultats, qu'une instrumentation multiforme”.

15 En palabras de Foucault (1975): “Se aspira a construir un Linneo de los crimenes y de las penas, de tal
suerte que cada infraccion particular, y cada individuo dispuesto a ser castigado pudiera caer, sin ninguna
arbitrariedad, bajo el peso de una ley general” (p. 118) [“On cherche a constituer un Linné des crimes et
des peines, de maniére que chaque infraction particuliére, et chaque individu punissable puissent tomber
sans aucun arbitraire sous le coup d’une loi générale”].
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Esta historia de la vigilancia y el castigo muestra una modalidad de fuer-
zas diversas aplicadas sobre el cuerpo y la transformaciéon misma del cuerpo a
través de los siglos, pero ;qué es exactamente el cuerpo? ;En qué cuerpo pien-
sa Foucault cuando habla de las tecnologias corporales? Asi como el poder, la
tecnologia o la palabra dispositivo, el cuerpo también resulta indefinible, al
menos como la tradicion filosdfica tiene habituado definir un concepto; de he-
cho, en sentido estricto, Foucault no ofrece ninguna definicion, pues la deter-
minacién conceptual se encuentra fuera de su proyecto filoséfico. A pesar de
la ambigiiedad, no resulta vano intentar concentrar el sentido de los términos
con la intencién de discernir su posicion tedrica.

Situados en esta logica, el especialista Frangois Ewald (2010) hace notar
que “Foucault no es un pensador de sistema [...]. Al contrario, [...] libera un
espacio de pensamiento, un campo de estudios llamado ‘anatomia politica™
(p. 128). Se trata de un pensamiento anatomico porque se coloca al cuerpo en
el centro de la mesa de operaciones, con el fin de diseccionarlo, inspeccionarlo,
auscultarlo, analizarlo y contemplarlo de forma quirtrgica; es politico porque
sobre ¢l se propagan todo tipo de formas y relaciones de fuerzas ideoldgicas.

En breve, el cuerpo es una superficie fisica, un espacio que hace visi-
ble cualquier materialidad humana; es un objeto elastico sin forma definitiva,
una tierra fértil, un contorno borroso, un panel de esritura de signos, una su-
perficie manipulable, un tronco a esculpir, una masa a modelar, una materia
susceptible de representaciones multiples. A veces organico, el cuerpo evoca
los procesos vivos: enfermedades, dolores, envejecimiento, muerte. A veces
religioso, el cuerpo puede ser, tan sélo, la jaula que encierra una entidad mas
pura: el alma.

De esta forma, en 1757, el cuerpo del criminal Robert Frangois Damiens
fue llevado a la antigua Place de Greve, en Paris (hoy conocida como la “place
de 'Hotel-de-Ville”), para torturarlo, desmembrarlo y finalmente quemarlo.
Aquel dia, las tecnologias del cuerpo giraban ritmicamente bajo el compas
armonico de los gritos del torturado y de los aparatos de tortura empleados
habilmente por el verdugo; las técnicas eran distribuidas a lo largo de su carne,
sus musculos y tendones. Ese dia, el cuerpo no era mas que un accesorio que
a través del suplicio conduciria a su estado mas puro: su alma; también un

16 “Foucault nest pas un penseur a systéme [...] Au contraire, [...] libere un espace de pensé, un champ
d’études, qu’il nomme anatomie politique”.
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objeto de saber anatomico cuya especialidad permitié la profesionalizacién
del verdugo y el arte de mantener vivo y consciente a un criminal durante su
tormento.

Lo que es importante subrayar es la idea mecanica a través de la que Fou-
cault (1975) explica las relaciones de fuerza. En Vigilar y castigar se aprecia
una recurrencia a describir las tecnologias del cuerpo como si se tratara de ob-
jetos mecdanicos que se mueven al ritmo automatico de los engranes de un mo-
tor: desde la guillotina —“aquella maquinaria de muertes rapidas y discretas™"’
(p. 22)-, al sistema escolar como una “mdquina de aprender, [...] vigilar, je-
rarquizar, recompensar”'® (pp. 172-173), y, en general, a las instituciones dis-
ciplinarias, en tanto “maquinarias de control que han funcionado como un
microscopio de la conducta™ (p. 204).

En la nocién de poder subyace, entonces, la idea de un movimiento meca-
nico, inspirado en los objetos técnicos de la era industrial, en un devenir repe-
titivo y automatizado de engranes que hacen funcionar, de forma mas o menos
estable, mds o menos eficiente, el ritmo de lo social. Y en efecto, en una sociedad
industrial, poblada de objetos técnicos automatizados, tiene sentido explicar las
relaciones de fuerzas a través de cuerpos disciplinados, ddciles y ttiles.

Fue en la sociedad del siglo xv11 y xvii1 donde el cuerpo humano encon-
tré su mejor analogia con el mecanismo de un reloj y, de acuerdo a William
Paley (2009), Dios es su mejor relojero. En el mismo sentido, en el Tratado del
hombre, René Descartes (2012) afirmé que es Dios quien introdujo en el inte-
rior del hombre “las piezas necesarias para que ande, coma, respire” (p. 675),
todas las funciones corporales representaban un conjunto mecanico de mus-
culos, liquidos, gases y tubillos de nervios. Esta imagen se extendio a través
de los siglos y alimenté diversos discursos e ilusiones sobre el hombre, sobre
las invenciones técnicas y, en especial, sobre la maquina como una entidad
automata al servicio de la humanidad. Frankenstein, Blade Runner, Robocop,
Terminator son sdlo algunos personajes que reunen la ficcion y la ilusion de
los encuentros posibles entre el hombre y la revolucién técnica, pero en el
contexto de la tecnologia digital y de los cuerpos contemporaneos, las analo-
gias con maquinas, relojes y autdmanas parecen ya no tener cabida, pues en su
lugar se construye un acoplamiento efectivo, mas cerca de la ficcion.

17 “La guillotine, cette machinerie des morts rapides et discretes”
18 “[...] comme une machine a apprendre [...] a surveiller, a hiérarchiser, a récompenser”.
19 “[...] machinerie de controle qui a fonctionné comme un microscope de la conduite”.
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Conclusiones: aproximaciones a una tecnologia digital del cuerpo

Enla plenitud del siglo xx1, las tecnologias digitales parecen haber hecho posi-
ble el perfeccionamiento de la utopia utilitarista de Jeremy Bentham. “In God
we trust, all other we monitor”, dice el pueblo norteamericano que cuestiona
la confianza en Dios del gobierno estadounidense; pero mas alla del territorio
norteamericano, resulta que todos somos monitoreados. “Big Data Survei-
llance” es una forma de monitoreo digital que agrupa, intercepta y clasifica el
comportamiento de los datos electrénicos que circulan en las redes globales.
Asi, en el flujo de lo digital y su dispersion acelerada, se propone el concepto
de “tecnologia digital del cuerpo” para intentar reconstruir los discursos y las
practicas de eso que somos en la actualidad. El término refiere a una relacion
entre el cuerpo y la maquina, pero a diferencia de las protesis mecanicas em-
pleadas desde la antigiiedad, o de la implementacion de piezas robéticas que
sugiere la ciencia ficcidén de finales del siglo xx, la digitalizacién de los objetos
tecnologicos abre un horizonte de relaciones insospechadas que es necesario
evaluar y comprender.

En el 2006, el artista australiano Stelarc logré implantarse una oreja en su
brazo izquierdo con la intencion de incorporar proximamente dispositivos de
audio y Gps, y de esta forma, poder compartir su experiencia auditiva; en el
2015, en el museo de pica (Perth Institute of Contemporary Arts), en Perth,
Australia, el artista produjo el performance Re-wired/Re-mixed: Event for dis-
membered body. Durante cinco dias, seis horas al dia, el artista se instalé un
exoesqueleto en su brazo derecho para ser manipulado por cualquier persona
conectada a internet, unos lentes para s6lo observar la cotidianidad inmediata
de alguien que vivia en Londres, y unos audifonos con los que sélo escuchaba
los sonidos de un habitante de Nueva York. Stelarc aspira a superar la condi-
cion bioldgica del cuerpo humano, e incorporar la interconexion digital en su
propio cuerpo como una condicién no sélo posible, sino necesaria, porque da
la impresion que la condicion biolégica del hombre es su propio limite, ya que
las tecnologias digitales parecen renovar una superficie que a ojos del artista
resulta obsoleta.

En la esfera de lo digital, el suefio post-humanista parece tener lugar,
esto con la proliferacion de contrasefas, tarjetas magnéticas, dinero electro-
nico, cifras, codigos, donde el espacio geométrico euclidiano es puesto en
cuestion, la identidad humana es medible en correspondencia a sus tenden-
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cias de consumo, y el cuerpo queda también sometido al flujo y la velocidad
de lo virtual. En la interconexion de lo digital, el cuerpo puede ser negado,
exhibido, erotizado, fragmentado, expuesto, sublimado, depurado, desencar-
nado, asexuado, hackeado, ciberespaciado, pero, ;qué es realmente el cuerpo?
;Estamos en condiciones de sostener que el cuerpo, en su sentido bioldgico,
es algo obsoleto? ;Es la tecnologia digital la condiciéon que confirma la supe-
racion organica del cuerpo?

El orden mecénico con el que se media el mundo parece haber expirado,
pues en su lugar emerge una logica algoritmica, procesos de regulaciéon y au-
torregulacion de datos, de sistemas, de cddigos. En este contexto, se aspira a
comprender la condicién digital del cuerpo humano, en el sentido de que tam-
bién ha sido sometido a los complejos patrones de informacidn; hablamos de
un modelo informatico molecular: son genes, el ADN y los circuitos cerebrales
los que hay que cifrar, ordenar, jerarquizar y almacenar.

Referencias

Agamben, G. (2014). Quéest-ce quun dispositif? Paris: Editions Payot et Riva-
ges.

Castoriadis, C. (1978). Les carrefours du labyrinthe 1. Paris: Editions du Seuil.

Deleuze, G. (1986). Foucault. Paris: Les Editions de Minuit.

Descartes, R. (2012). Obras. Madrid: Gredos.

Ewald, E (2010). Anatomie et corps politiques. En P. Artiéres, J.-F. Bert & P.
Lascoumes, Surveiller et punir de Michel Foucault. Regards critiques 1975-
1979. Caen: Presses universitaires de Caen-1MEC éditeur.

Foucault, M. (1975). Surveiller et punir. Paris: Gallimard.

(1976). Histoire de la sexualité I. La volonté de savoir. Paris: Gallimard.

(2001a). Dits et écrits I. 1954-1975. Paris: Gallimard.

(2001b). Dits et écrits II. 1976-1988. Paris: Gallimard.

(2002). Defender la sociedad. México: FCE.

(2004). Naissance de la biopolitique. Cours au College de France. 1978-
1979. Paris: Seuil/Gallimard.

Gallo, M. (2010). La prison selon Michel Foucault. En P. Artiéres, J.-F. Bert
& P. Lascoumes, Surveiller et punir de Michel Foucault. Regards critiques
1975-1979. Caen: Presses universitaires de Caen-IMEC éditeur.

235



ABORDAJES INTER, MULTT Y TRANSDISCIPLINARES EN TORNO AL ARTE Y LA CULTURA

Gleyse, J. (1997). Linstrumentalisation du corps. Une archeologie de la rationa-
lisation instrumentale du corps, de I’Age classique a [époque hypermoderne.
Paris: LHarmattan.

Habermas, J. (1990). La Technique et la science comme «idéologie». Paris: Ga-
llimard.

Léonard, J. (2010). Lhistorien et le philosophe. A propos de Surveiller et Punir.
Naissance de la prison. En P. Artiéres, ].-E. Bert & P. Lascoumes, Surveiller
et punir de Michel Foucault. Regards critiques 1975-1979. Caen: Presses
universitaires de Caen-IMEC éditeur.

Leshem, D. (2016). What did the Ancient Greeks Mean by Oikonomia? Journal
of Economic Perspectives, 30(I), 225-231.

Mattelard, A. (2007). La globalisation de la surveillance. Aux origines de lordre
sécuritaire. Paris: Editions La Découverte.

Paley, W. (2009). Natural Theology, or Evidences of the Existence and Attributes
of the Deity collected from the Appearances of Nature. Nueva York: Cam-
bridge University Press.

Sanchez Martinez, ]. (2013). Figuras de la presencia. Cuerpo e identidad en los
mundos virtuales. México: Siglo XXI Editores.

Sibilia, P. (2009). EI hombre postorgdnico. Cuerpo, subjetividad y tecnologias
digitales. Buenos Aires: FCE.

Stelarc. (2006). 1/4 Scale ear. En Stelarc Projects. Recuperado el 31/ene/2018 de
http://stelarc.org/?catID=20240.

Stelarc. (3-7/ago/2015). Rewired/Remixed: event for dismembered body. En Ste-
larc Proyects. Recuperado el 31/ene/2018 de http://stelarc.org/?catID=20353.

236






Abordajes inter, multi y transdisciplinares
en torno al arte y la cultura

Primera edicion 2019

El cuidado y disefio de la edicién estuvieron a cargo
del Departamento Editorial de la Direccién General de Difusion

y Vinculacion de la Universidad Auténoma de Aguascalientes.




