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editorial

a Escuela de Bellas Artes esta viviendo un intenso proceso de
cambio que corre paralelo a los grandes cambios en los
gue estad inmersa nuestra Universidad. La nueva trayectoria
de la Escuela de Bellas Artes tiene como meta el conver-
tirse en el ndcleo generador de las propuestas artisticas
y culturales que la Universidad Autébnoma de Querétaro
debe aportar a nuestra sociedad. Que este cambio de
ambiciosa renovacion llegue a consolidar a nuestra Es-
cuela como el mas relevante centro en la regién del Ba-
jlo en lo que se refiere a la formacidon de profesionales
en Arte y Cultura es sin duda alguna el propdsito ultimo
que estimula nuestros pasos.

EBA aurea se presenta como un primer resultado de la
nueva concepcidn de la Escuela de Bellas Artes y, a la
vez, como un instrumento de futuro hacia los logros se-
falados. EBA aurea encarna en esta nueva etapa de la
Escuela un concepto global de cambio que se manifies-
ta desde su concepto de publicacién hasta la seleccion
de sus contenidos.

Mas alla de cualquier idea "milenarista™ al uso, EBA aurea
se propone ubicarse en un solo tiempo y abrir el horizon-
te a las reflexiones contemporaneas sobre Arte y Cultura.
La sensibilidad de nuestro rector, el M. en |. José Alfredo
Zepeda Garrido, ha hecho posible que este vehiculo de
pensamiento sea hoy una realidad.

Lie.José Roberto Gonzalez Garcia
Director de la Escuela de Bellas Artes



indice

artes visuales

Patricia Arrlaga
El Misterio de la Belleza

Teresa Bordons - Méargara Dehaene
Rubén Maya - Entrevista -

Jorge H. Martinez Marin
Aurea mesura, a-léthia y contemporaneidad

Juan Carlos Romo
imagineria, alquimia y fotografia
Fabulas sobre la aprehensién de imagenes

Maria Teresa Garcia Besné
Edvard Munch, intenso espectaculo de la vida

Hazael Castilla Canales
Luis Bufiuel: un surrealista real

musica
Ignacio Baca Lobera
Lo racional y lo irracional:

La estructura en evolucién en Time and Motion Study |
de Bryan Ferneyhough

José Rafael Bienglo
Ignacio Baca Lobera - Entrevista -

artes esceénicas
Rodolfo Obregon
Descentralizacién de la educacion teatral en México
Una experiencia de formacion informal

investigacion
Teresa Bordons
¢ Qué son los estudios culturales?
Una aproximacion a la situacion de la critica literaria

Programa de Estimulos a Proyectos Culturales
de las Huastecas

paso a paso

Regina Trespalaclos
Conservacion y restauracion

14

26

30

36

39

48

57

63

68

78

80



ESCUELA DE BELLAS ARTES
UNIVERSIDAD AUTONOMA DE QUERETARO

m Licenciatura en Artes Visuales especialidad:
Artes plasticas
Disefio grafico

H Licenciatura en instrumento
H Licenciatura en Educacién Musical
Si  Técnico Instrumentista

m Carrera en Actuacion
Compaifiia Universitaria de Repertorio CUR

fMsmm

m Ballet clasico

Compaifia Universitaria "Ballet Clasico de Querétaro”
Danza folklérica

Compafia de Danza Universitaria

m Técnico en restauracion de pintura de caballete

Dibujo

Fotografia

Pintura al dleo
Pintura a la acuarela
Ceramica

Grabado

ESCUELA DE BELLAS ARTES ESCUELA DE BELLAS ARTES
CENTRO HISTORICO CENTRO UNIVERSITARIO
Juérez No. 9 esq. Pino Suérez, Centro Historico. Av. Hidalgo Pte. s/n , Centro Universitario.
Querétaro, Qro. C.P. 76000 Tel. 12-05-70 Querétaro, Qro. C.P. 76010 Tel./Fax 16-90-22



directorio

Rector
M. en I. José Alfredo Zepeda Garrido

Secretario Académico
M. en C. Salvador Lecona Uribe

Director de Comunicacién Universitaria
Lie. Jorge Lara Ovando

Director Escuela de Bellas Artes
Lie. José Roberto Gonzéalez Garcia

Coodinacién Editorial E.B.A.
M. en C. Margara Dehaene Rosigue

Edicion
Dra. Teresa Bordons

Disefio
M. en C. Margara Dehaene Rosique
Pablo Sanchez Rivera

Fotografia Portada

Gonzalo Alcocer

Reproducciéon Fotografica

Arturo Pérez y Pérez

Asistentes
Uc. Maria Teresa Garcia Besné
Patricia Villarreal Ramirez

Luis Alfredo Lépez Cafias

Un~dacUuté3 PUb"CaC'On de la Escuela de Bellas Artes de la



LY v
[V AR VA
h M. -
f) Vo s
K ViVIFW
'V; .on
V..V r>" )
Vi m:".MA . |
L <of, KON 1 - » i

- == ——

-
4-(VA. F \f»é LI ANV sa Vo VAS VAR JoN

/C“_;‘i i-l‘ o'V a Lty —oy iy,
VISUS®®>»>>>*

V,v7i/ «aw ¢

1fifite” "7 an
ifeMEEI|IEte

|’ S\-I-y; -



El Misterio
Belleza

Patricia Arrlaga es fotégrafo
y Directora de Arte de

Canal 11, Televisién.

de la

Patricia Amaga

Los amantes de lo Bello somos
lodos unos proscritos. IY qué
alegria cuando se encuentra
uno a un compatriota en esta

tierra de exilio!

Gustave Flaubert.

tl

_ :a necesidad de crear trasciende toda teoria y
explicacion. En el Occidente la creencia en un Dios-
Creador uUnico fue un reconocimiento implicito de
que la posibilidad de crear iba mas alla de los limi-
tes humanos. Ello explica que se contemple al artis-
ta como un ser divino, tocado por los dioses y que
muchas manifestaciones artisticas estén tan intima-
mente ligadas a la expresidon mistica y religiosa del
ser humano.

Una de las primeras preocupaciones del artista fue
buscar ciertas condiciones de forma y proporcion a
partir de las cuales encontrar una constante para
crear la belleza evitando que ésta no dependiera de
aplicaciones subjetivas, pues lo que es hermoso para
uno puede no ser hermoso para otro.

El primer lugar hacia donde dirigié su mirada fue la
naturaleza. En la Grecia clasica, ésta se revelaba
como permeada de una belleza e inteligencia misti-
ca cuyo lenguaje era la matematica y la geometria.
Si somos sensibles a la proporcion de la naturaleza,
una obra de arte basada en ella sera invariablemente
bella. Los principales exponentes de esta teoria fue-
ron Platén y Pitagoras. Para el primero, la proporciéon
y la simetria eran sindnimos de belleza y excelencia.
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Para Pltagoras habia armonia en
los nimeros, en los cielos y en
todas las cosas. El artista debia
ser sensible a la belleza pero al
mismo tiempo, en su creacion
artistica debia ajustarse a las
formas establecidas si es que
queria alcanzar la perfeccion.
La simple presuncion de que el
artista podia superar los canones
de la forma dictados por la na-
turaleza y las proporciones hu-
manas era impensable. El orden
en el arte no era mas que el re-
flejo del orden en la creacion.

El legado del arte clasico grie-
go en la busqueda de las formas

fue claramente expresado no
por un griego, sino por un roma-
no: Marco Polio Vlitruvio. En su
Tratado de Arquitectura,
Vitruvlo sostuvo que habia una
relacion geométrica en el cuer-
po humano entre el circulo y el
cuadrado y que la belleza no

era el resultado de la imagi-
nacion del arquitecto sino de
la simetria y de la proporcion
en el cuerpo humano. "Nin-
gun edificio serda bien com-
puesto si no tiene proporcio-
nes y relaciones analogas a
las de un cuerpo bien forma-
do". (Tosto, 178)

El mundo grecorromano fue
drasticamente transformado
con la hegemonia del Cris-
tianismo, el Escolasticismo
medieval, la busqueda de la
l6gica y la precision teol6-
gica.

El mundo natural fue
paulatinamente re-
ducido del reino de
lo divino al reino del
conocimiento cien-
tifico y los avances
de la agricultura.
Diez siglos después
Petrarca, en busca
de un humanismo y
una estética, volve-
ria su mirada a las
letras clasicas y la
tradicion platoénica.
Con él se recobro6 el
equilibrio entre la ra-
z6n y la imagina-
cion, la naturaleza y
el espiritu, el mundo externo
y el interno. Renacié el inte-
rés platénico de la busque-
da de los canones de belle-
za con la profunda convic-
cion de que ésta era un
componente esencial en la
busqueda de la realidad ul-



terior, y que la Imaginacion y la vj-
sion creativas eran mas significativas
que la bisqueda de la légica y el
dogma. La naturaleza se volvio a re-
velar como permeada por una inte-
ligencia mistica cuyo lenguaje era el
ndmero y la geometria. El mundo N&-
tural volvié a revelarse dotado de
poderes magicosy significados ocul-
tos listos a ser descubiertos por el

alma sensible.

En 1415. Leo Battlsta Alberti siguien-
do las teorias de Vltruvio es-

cribié De Re Aedificatoria. ‘
Con precision pitagorica fe‘
explico la relacion de las
proporciones arquitectoni-

cas con las armonias musi-

cales, definié las matema-

ticas de la luz, el espacio y

la perspectiva e Insisti6 en

que la belleza no era cues-

tibn de gusto personal sino

de leyes matematicas. El
conocimiento profundo de

estas leyes en la creacion
artistica seria lo que distin-

guiria a una obra de arte de

la mera decoracion.

Uno de los seguidores de
Alberti fue Piero della Fran-
cesco quien entre 1474 y
1482 escribié su propio
opus De Prospectiva Pin-
gendi. Della Francesco pro-
fundiz6é en las teorias de
Alberti al sostener que todos
los aspectos de la natu-
raleza pueden ser mejor
captados por nuestros ojos
si se expresan en formas
geométricas simples.

Anticipando a Cézanne por mas de
cuatrocientos afios, Della Francesco
demostré que en la naturaleza to-
das las formas se basan en los ¢ er-

pos poliédricos de Platén: el cilindro,
la esfera y el cono.

fe
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A principios del siglo XV,
Leonardo da Vinel junto con
Luea Paccioli, admirador de Pla-
ton y Della Francesco, desarro-
l16 un concepto geomeétrico de-
rivado de una ecuacion mate-
matica, la Divina Proporcion o
Seccién Aurea, y su aplicacion
a las artes plasticas.! "El pintor
Inventa la formay materia de las
cosas que va a representar, lue-
go las mide, organiza y propor-
ciona". (Tosto, 21)

Si la belleza existia en ia natu-
raleza y las proporciones de
ésta eran aureas, entonces, una
obra de arte basada en ellas
deberia ser invariablemente
bella, pues el numero crea or-
den, el orden ritmo, el ritmo ar-
monia, y la armonia belleza. En
la proporcién aurea creyeron
haber encontrado el misterio de
la belleza.?

A finales del Renacimiento sur-
gieron dos maneras de explicar
la existencia humana. Una fue
la desarrollada por los jlustrados
y la otra por los romanticos. Para
la mente ilustrada, la naturale-
za era objeto de observacion y
experimentacion, explicacion
tedrica y manipulaciéon tecno-
l6égica. Valoraban el intelecto
racional del ser humano y su
capacidad para comprender y
explotar las leyes de la natu-
raleza. Los roménticos, segui-
dores de la tradicion clasica
grecorromana, y en oposicion a
los jlustrados, valoraban al ser
humano por sus aspiraciones

Imaginativas y espirituales,
sus emociones, su creativi-
dad artistica y su posibilidad
para expresarse y crear.3 Para
el romantico, la naturaleza
era fuente de misterio y reve-
lacion, era el camino para
que el alma humana alcan-
zara la esencia espiritual.
Solamente el arte ofrecia un
punto de encuentro entre lo
natural y lo espiritual; entre la
imaginacion y el intelecto.
Por ello las artes -musica, li-
teratura, teatro, pintura- al-
canzaron un status casi reli-
gioso en la sensibilidad ro-
mantica.

Durante los siglos XVIII y XIX,
se realizaron numerosos es-
tudios sobre la proporcion
aurea y su aplicacion al
cuerpo humano y sobre las
medidas derivadas de él
para su utilizacion en obras
artisticas y arquitectonicas.
Es necesario aclarar que si
bien siempre ha existido el
interés por determinar leyes
generales de la belleza, atn
sin conocer la secciéon au-
rea, los artistas la han encon-
trado instintivamente en la
proporciéon humana y en la
naturaleza,

Prueba de ello es que estos
principios de composicion
nunca han sido privativos del
arte occidental o de una
época en particular, sino uni-
versales y constantes.



Con la era moderna y el fin del
siglo XIX, el ldeal romantico de
armonia con la naturaleza se
transformé radicalmente. Los
avances de la ciencia pusieron
al descubierto un universo mo-
derno e Impersonal gobernado
por leyes naturales y explicable
exclusivamente por leyes fisicas
y matematicas que nada tenian
que ver con un cosmos gober-
nado por un Dios-creador om-
nipotente. En este nuevo univer-
so, las proporciones de la natu-
raleza no tenian relaciéon algu-
na con la existencia humana.
Cualquier sentido de orden y
armonia era producto de leyes
naturales y por tanto objeto de
estudio cientifico, y no de ma-
nifestaciones artisticas o inte-
lectuales del ser humano.

Nietzche, quien seria el profeta
del Modernismo, declaré la
muerte de Dios, y con él, de una
civilizacion que habia impedido
durante siglos la participacion
plena del ser humano en el cau-
dal de la vida. El ser humano
se convirtié en principio y fin de
todas las cosas, y por ende, en
el Unico ser creador. Esto cred
una profunda division interna en
el hombre moderno. Por un la-
do, contaba con los conoci-
mientos cientificos y tecnol6-
gicos que le permitian un ma-
yor control de la naturaleza en
tierra, aire y mar. Recibia el si-
glo XX enajenado de la natura-
leza y dispuesto a someterla. Por
el otro, enfrentaba un gran va-

cio moral y estético donde Dios
habia muerto, la fe religiosa es-
taba en crisis y la naturaleza y
el universo respondian a sus pro-
pias leyes. El ser humano que-
doé condenado a ser libre.

Con el Modernismo vino el fin
del canon artistico enraizado en
las formas ideales de la Grecia
clasica y del Renacimiento. A
diferencia de la estética clasi-
ca, que encuentra su lenguaje
en la repeticion y busqueda
constante de la forma perfec-
ta, para el arte moderno el uni-
co error estético irremediable es
precisamente una creacion ar-
tistica basada en la tradicion, y
por ende, en una repeticién de
formas y contenidos. El gran
impulso de este siglo fue la bus-
queda de la independencia, la
subjetividad y el Individualismo
en un mundo en el que la liber-
tad individual era crecien-
temente amenazada no soélo
por un cientificismo cada vez
mas reduccionista sino también
por la ya claramente perfilada
sociedad de masas.

Cambio la percepcion del hom-
bre de si mismo. Inici6 un inten-
so proceso de busqueda, no sin
limite, como algunos argumen-
tan, sino de los limites propios.
En el hoy y el ahora del Moder-
nismo, los conceptos de la for-
ma, la proporcion y el espacio
heredados la Grecia clasica y
el Renacimiento fueron cuestio-
nados y abandonados dando

10
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lugar a una visién fracturada,
discontinua y desorganizada en
las artes. Los canones estable-
cidos a través de una larga he-
rencia artistica y cultural -uni-
dad, proporcién, forma- fueron
violentamente alterados. Mu-
chos rechazaron toda referen-
cia a la naturaleza en el arte
pues sostenian que ello sélo
perpetraba una relacion as-
fixiante con un pasado en ban-
carrota Intelectual. Preocupa-
dos por abrir el camino hacia el
futuro, los artistas revolucionarios
promulgaron el nacimiento del
arte abstracto basado en la
geometria pura como la mane-
ra mas eficiente de crear un len-
guaje universal que transcen-
diera las barreras sociales, cul-
turales y espirituales. La abstrac-
cion geométrica seria el princi-
pio de una nueva época que
celebraria el intelecto, la razén
y la perfecciéon por encima de
las vaguedades de la naturaleza.4

Se desarroll6 asi una "Kunst-
wissenschaft", o ciencia del
arte. Mondrlan encontré en
el paisaje natural una sinte-
sis geométrica. ltten, Klee y
Kandinsky Iniciaron la bus-
queda de un lenguaje pura-
mente visual cuyo origen,
sostenian ellos, debia estar
en la geometria bésica, el
color puro y la abstraccion.
Schlemmer llegé mas alla al
buscar la proporcion en el
movimiento."Los estandares
de medicion, las teorias de
la proporcién, las medidas
de Durero y la seccién aurea
son sistemas y esquemas diri-
gidos a la linea, la superficie
y la plasticidad de los cuer-
pos. De estos sistemas se
derivan las leyes del movi-
miento, la mecanica y la
cinética del cuerpo humano
tanto en si mismo como en
el espacio, tanto el natural
como el cultural". (Hughes)

1



En los movimientos artisticos dei
siglo XX, la belleza fue elimi-
nada, como razén de ser del
arte, dando lugar a una nueva
estética alimentada por pro-
puestas que llegaron a ser deli-
rantes. En las galerias se incen-
diaron esculturas y se aplaudie-
ron obras creadas con todos los
productos corporales; en los
teatros se electrocutaron ani-
males; en las salas de concier-
to, tres minutos y medio de si-
lencio fueron considerados una
brillante composicién musical.

En su momento, el Modernismo
arroj6 una nueva luz sobre el
mundo, llevé a una verdadera
liberacion creativa al permitirnos
ver de otra manera, desde otros
puntos de vista, desde angulos
no esperados. Pero en su pro-
puesta estaba el germen de su
propia destrucciéon pues creo su
propia fantasia sobre el tiempo,
en la cual ese pasado era des-
truido por el presente. La pure-
za Inicial del Modernismo perdié
su fuerza y vitalidad, y sin ellas,
llegé a su fin.

A la locura modernista sigui6 de
manera desarticulada una cul-
tura de la tecnologia, de la
sobreestimulaclén, del consu-
MO rapldo y la congestion de la
ciudad y los medios masivos. El
culto de lo nuevo por lo nuevo,
del hoy por hoy quedd por enci-
ma de la estética, de los mitos
y la memoria colectiva de my-
chos siglos. El artista ¢ engo-

losiné consigo mismo, con sus
suefios y en sus suefios perdio
el camino.

El fin del siglo XX dista mucho
del anterior. En 1900 existia la
promesa de un mundo renova-
do mientras que el afio 2000 se
vaticina con escepticismo y
miedo. Nuestros abuelos vieron
horizontes culturales en expan-
sién, nosotros los vemos con-
traerse. Pero los artistas segu-
ramente estan ya madurando
las visiones imaginativas que nos
permitirdan trascender en la re-
térica de la deconstruccion vy
los cuestionamientos postmo-
dernistas sobre los limites del
arte y su sobrevivencia.

Ha resurgido la necesidad de
replantear y reformular la rela-
cién del ser humano con la na-
turaleza y de la Imaginacion
con el arte:

- Con la naturaleza, porque
hasta hace un siglo sus ciclos de
crecimientoy descomposicion,
sus formas, su luz, estaciones y
colores y, sobretodo, su infinita
capacidad de renovacion fue-
ron fuente de Inspiracion y me-
taforas a partir de las cuales el
ser humano podia conocer su
relacion con una otredad, cual-
quiera que ésta fuese. El senti-
do del orden:natural, el volver a
la proporcién y las formas de la
naturaleza, corregia de alguna
manera las pretensiones y exce-
sos humanos. Ha sido la natura-
leza la que siempre nos ha re-

12



cordado nuestra verdadera di-
mension, nos ha marcado nues-
tra proporcioén.

- Con la imaginacién, porque
una obra de arte puede cum-
plir con todos los preceptos cla-
sicos de composicion, y sin
embargo, no alcanzar el objeti-
vo de la forma y la proporciéon:
la belleza. La expresion artistica
es mas, mucho mas, que un

conjunto de formulas.

El arte, en todas sus manifesta-
ciones, ha entrado en un pe-
riodo de silencio y contem-
placion. Existe una profunda ne-
cesidad de expresion de senti-
mientos auténticos y una profun-
da nostalgia por los canones

' Numerosos organismos formas y es-
pacios en la naturaleza se ajustan a
esa proporcién aurea, proporcion que
se obtiene dividiendo un segmento
de forma tal que la parte mas corta
sea a la méas larga como ésta a la
totalidad del segmento.

J Cualquier linea, figura geométrica
o cuerpo poliédrico puede ser corta-
do, subdividido o seccionado en pro-
porciones aureas. De la proporcion
aufea se deriva no sélo un rectangu-
lo &ureo sino otras superficies cono-
cidas como armoénicas y
subarmonicas, todas ellas respon-
diendo a leyes matemaéaticas y
geométricas. Los antecedentes de ia
proporcién aurea se remontan al si-
glo Xll, cuando un brillante matema-
tico italiano, Leonardo da Pisa, cono-
cido como Fibonacci, establecio6 los
numeros hoy conocidos como arabi-
gos y con ellos las propiedades
aditivas de los mismos.

clasicos, por una coherencia y
estructura subyacentes en la
vida misma. Y esa coherencia
esta en la forma, en la propor-
cion, en la belleza, en esa be-
lleza aurea que nos ayuda a
encarar nuestro peor temor, el

temor al caos.

El fin del milenio termina en una
larga noche del alma. Es por
tanto el momento de reflexionar
sobre el destino de las artes,
sobre el futuro del artista, sobre
el misterio de la belleza.

A partir de ellos establecié una razén
cuyo resultado tiende a aproximarse
a .618, conocido como el Nimero de
Oro. La traduccion de éste por Da
Vinel y Paccloli en una ecuacién ma-
teméatica y geométrica dio como re-
sultado una proporcién: la proporcion
aurea.

s Algunos autores califican al Roman-
ticismo como al precursor de las van-
guardias del siglo XX con la Unica di-
ferencia de que el primero estaba fuerte-
mente imbuido de sentimentalismo y
de un idealismo estético.

Ver Poggioli.

* Después de la Segunda Guerra mun-
dial y tras la desilusion causada por
el fracaso tecnolégico del progresoy
la armonia social, resurgi6 una apre-
ciacion por la naturaleza, en sus mis-
terios ocultos y misticismo en algunos
artistas y movimientos artisticos.
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Rubén Maya

Entrevi

Teresa Bordons es
investigadora del Centro de
Estudios Linguisticos y
Literarios y académica en la
Escuela de Bellas Artes.

Margara Dehaene es
fotégraia y académica en
la Escuela de Bellas Artes.

Rubén Maya, originario de
Huimilpan, a los treinta y un
afios, cuenta con una
brillante carrera que abarca
24 exposiciones individuales
y cerca de 65 colectivas.
Ha sido protesor de pintura
y dibujo desde 1987,
imparte el Taller de
litografia en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas y
ha recibido varias
distinciones ¢omo La
Medalla Gabino Barreda al

mérito universitario.

st a

Teresa Bordons y
Margara Dehaene

iscreto, sencillo, de palabras suaves y con-
versacion salpicada con frases breves y precisas,
Rubén Maya visitdo la Escuela de Bellas Artes y nos
permitié realizar esta entrevista.

-Ta naces en Huimilpan, estado de Querétaro, ¢ po-
drias hablarnos de cual ha sido tu experiencia como
artista queretano?, ¢qué dificultades, obstaculos o
beneficios has encontrado por haber nacido en pro-
vincia?

Si, creo que marca el hecho de que uno sea de pro-
vincia. Marca en la obra y en el desarrollo profesio-
nal que uno tiene. Las ventajas que me dio el haber
nacido en un pueblo y haber pasado en él la infan-
cia y luego haber emigrado a la ciudad de México
a los cuatro afios, es que uno lleva una carga emo-
cional y nostalgica que no se le va a borrar nunca.
Aunque esté uno, como dicen por ahi, en una selva

de asfalto, ese recuerdo siempre va a estar vivoy va
a alimentar el hecho de seguir trabajando. Para mi

entonces una de las principales ventajas es ésa, el
hecho de llevar esa carga emotiva y nostalgica.

Respecto a las dificultades, pues existen eviden-
temente. Uno llega a la ciudad desconcertado, es
un mundo diferente en el que no se le hace el mis-
Mo caso a las cosas, por ejemplo, a la naturaleza,
lo que es el vuelo de un pajaro, el viento, las nubes,
los animales, el pasto cuando crece. A eso no se le
da importancia alla, es otra cosa. Este contraste
hace que se conjuguen las dos visiones; por ejem-
plo en mi caso, se conjugo la tension, el ruido... con
la calma, con la tranquilidad del campo- Es una
mezcla que hace que uno vaya desarrollandose y
tomando cuando es necesario una parte de ca a
contexto; es una forma de equilibrio, o por lo me
nos lo es para mi.
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Yo llegué a la Ciudad de Méxi-
cO con cuatro afios pero recuer-
do muchas cosas de entonces.
Recuerdo la escuela. Nosotros
teniamos caracteristicas provin-
cianas, se nos distinguia, nos
decian que éramos provincia-
nos... No sé qué tanto influya el
que hayan sido pocos afios los
que yo haya vivido aqui en Que-
rétaro pero por ejemplo en mi
casa de la puerta para adentro
se habla como en Huimilpan y
de la puerta para afuera se ha-
bla... como gente de la ciudad.

-Y en cuanto a tu carrera pro-
fesional, ¢Sientes que haya algu-
na diferencia como artista pro-
vinciano en relacion con otros
artistas?

Mirandolo bien, no es tanta la
diferencia. Cuando uno ya esta
adaptado a la ciudad, la dife-
rencia existe pero es minima.
Todavia se sienten algunos ras-
gos provincianos. Por ejemplo,
en el hecho de ir a una exposi-
cién; yo sigo siendo muy timido,
en la relacion con la gente.

-En cuanto a tu carrera, Rubén,
U sientes que te has podido
desarrollar como artista en la
manera en que tu has querido?,
¢has encontrado obstaculos
parapoder exponer, parapoder

pintar?

Bueno, yo creo que se dan las
dos cosas. Siempre hay obstacu-
los. En el medio artistico siempre
hay grupos y si no perteneces a
determinado grupo pues no
puedes exponer en tal lugar. Si,
éstas son las limitaciones, pero
en cuanto a mi desarrollo yo
creo que va muy bien, creo que
se me esta dando lo que yo
quiero aunque, claro, no con la

Casi fuelesto. pastel sobre papel. 270 x 120 cms.
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rapidez con que yo quisiera.
Pero también hay que tener en
cuenta que todo tiene que lle-
var su ritmo, cada cosa se tie-
ne que dar a su tiempo. Aun
asi creo que si me esta funcio-
nando la cuestiéon de promo-
cion personal y los resultados,
aunque en lo econémico no se
ven tanto, en el aspecto de la
difusién, de las exposiciones... si
se ven. Claro que hay que con-
siderar otra vez lo que comen-
taba antes; en la ciudad de
México existen grupos y si yo no
pertenezco a determinado gru-
po pues es casi Imposible que
yo exponga en determinado
museo.

-¢,Consideras que las relaciones
publicas son importantes?

Yo creo que son Importantisi-
mas, fundamentales en la carre-
ra de artista. El 50% son las rela-
ciones y el 50% el trabajo. De
hecho recuerdo una pléatica con
Felipe Ehrenberg hace tiempo;
yo trabajaba en Bellas Artes, era
curador de un museo y una vez
trabajando con él en una de sus
exposiciones le comenté que yo
era artista, que yo también pin-
taba y me dijo: ¢y qué estas ha-
ciendo aqui?. Yo le dije... por el
dinero... Y entonces me dio todo
el curso clasico que él da que
es de administracion de artistas.
Ya lo tiene casi institucionali-
zado, lo da en todas partes pero
a mi me lo dio en una hora, pla-
ticando, y esa fue mi ventaja.
Me dijo, mira, un artista debe
tener el 70% de su tiempo de-
dicado a trabajar en el taller y
el 30% dedicado a promocion,
a atender sus necesidades dia-
rias de ser humano, a lo cues-
tibn econdémica, etc. Y al final
me dijo: ¢Sabes qué?, yo te reto
a que renuncies a tu trabajo en

este lugar y a que te conviertas
en artista, a que demuestres
qué tan bueno eres. Y si, me lle-
go hasta dentro y a los pocos
meses renuncié. Esto fue en el
88 u 89, Indudablemente me
di cuenta de que uno puede
hacerlo. Fue un tiempo en que
tuve que ir poco a poco, pero
se fue dando y ahora ya es otra
cosa.

Es Importante recordar que si
hasta ahora he hablado de pro-
mocioén, de trabajo, hay que
hablar también de calidad. Si
uno no tiene calidad pero tiene
relaciones, se mueve entre gen-
te que puede promoverlo, pue-
de llegar a ser alguien importan-
te; pero si uno no tiene esas
puertas abiertas hay que abrir-
las, y entonces es fundamental
la calidad, y también Ila
autocritica. Hay que pensar:
bueno, ¢estoy listo para ir a pe-
dir una exposicion a ese museo?.
Yo sé que podria ir pero sé que
en estos momentos todavia no
tengo el reconocimiento, la
edad, la obra para estar en ese
museo. Claro que uno sabe que
puede encontrar la manera de
llegar a él, pero también sabe
que existen museos a otro nivel
en los que puede exponer sin
problema. Hay que estar muy
consciente de eso, porque si ho
a veces el resultado es negati-
vo, uno sale mal. Si el lugar es
muy bueno pero tu calidad no
es suficientemente estable...

-¢Cémo mides tu calidad,
Rubén?, ¢;te comparas con otros
artistas?

Si, claro. Cuando uno va a un
museo, cuando tiene oportuni-
dad de ir a lugares como Nue-
va York o Poris, uno mentalmen-
te compara la obra de otros ar-

Y veo tus ojos.acrillco ypastel sobre amate, 60xtOcrr'
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tistas y la de uno, y entonces
piensa: me falta mucha madu-
rez o tiempo de trabajo, o falta
concepto, o maestria en la
mano. Esto pasa también entre
los mismos compafieros, pue-
den ser condiscipulos o maes-
tros porque a veces uno puede
estar en el nivel de los maestros,
de hecho a mi me hatocado un
poco esa suerte, de haber sido
compafero de premios con al-
gunos maestros, que me invita-

ran a participar en sus expo-
siciones, eso a mi me ha
ayudado mucho para poder
ir mas alla. Aqui entonces
debe funcionar la critica y la
autocritica; no pecar de fal-
sa modestia ni tampoco de
pretencioso, tener un equili-
brio, saber donde esta uno,
en qué nivel estd en compa-
racion con mucha gente, y
sobre todo saber que hay
que seguir esforzandose mas.
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Leodnidas, 6leo sobre lela. 60 x 100cm.

-¢ Tl te sientes cerca de algunos
pintores contemporaneos?,
¢ Sientes que perteneces a algu-
na escuela, a alguna corriente
en México?

Hay una corriente que llaman la
de los neomexicanistas que se
podria decir que esta terminan-
do y con ella me podria identifi-
car un poquito. Dentro de ella
estarian artistas jovenes. Pero yo
si quiero marcar una diferencia;
muchos de ellos adoptan esta
manera porque se hizo en un
tiempo moda y luego Raquel
Tibol y Teresa del Conde lo apo-
yaron. Entonces por moda nada
mas tomaban los simbolos na-
cionales, la Virgen, la bandera,
el nopal, la serpiente, el peso...
y los transformaban; no habia
un desarrollo ni una investiga-
cion detras. En mi obra fue yn
desarrollo. Yo empecé en lo
prehispanico y se fue dando la
evolucion; no fue nada mas

porque dije: ahora esta de
moda lo mexicanista, pues
entonces tomo la bandera,
el aguila y la serpiente, les
pongo pintura, un libro volan-
do vy ya.

Yo me enmarco, si podriamos
decir, en el neoexpresionis-
mo mexicanista. Ahora se
esta retomando el tema reli-
gioso. Se utilizan muchos sim-
bolos no necesariamente de
la religion catdlica. También
en mi esto se ha dado como
un proceso que se fue de-
cantando y se ha manifesta-
do ahorita. Y ahora si que no
voy a renunciar a ello, si me
dicen que estoy siguiendo
una moda no me importa
porque me costé mucho lle-
gar aqui.

-¢Esta corriente neorreligiosa

se estd dando entre los mis-
mosjovenes o rebasa las ge-
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Cuando uno esta en la
obscuridad hay tantas formas
que se sugieren que ta puedes
crear un mundo, un mundo
propio o con referencias del
exterior. A veces uso color... Es
como los abismos, en el fondo
del mar, donde todo es
obscuridad y existen esos
peces con luz propia, con
colores fosforescentes maravi-
llosos. Debe ser el toque de
color justo, ni mas ni menos..

R. Maya

iteraciones?, ¢;se estd dando
como una moda mas o
subyace en ella un pensamien-
to especifico?

Yo creo que rebasa generacio-
nes, aunque quizas principal-
mente se pueda ver entre los jo-
venes. Y lo que es importante, yo
pienso y siempre lo he dicho,
que tiene ver con la cuestion del
fin del milenio. A nosotros, los se-
res humanos como parte de la
Tierra nos afectan los movimien-
tos astrolégicos y en este caso
nos llevan hacia lo espiritual,
mas que hacia lo estrictamente
religioso. En mi caso particular,
mi experiencia desde nifio con
la Iglesia influye en lo que estoy
haciendo ahorita, pero si diria
que hay que verlo dentro de este
contexto que acabo de sefialar.

-, Y tl crees que esta inquietud
se esta dando a nivel Internacio-
nal con igual fuerza o es algo
particularmente mexicano?

Yo creo que en México se ve con
mayor fuerza porque la cuestion
religiosa estd especialmente
arraigada en nuestros paises, en
Latinoamérica. Pero pienso que
en la obra de pintores de otros
paises se ven también los temas
religiosos, espirituales. Como
mexicano, cuando uno habla de
lo religioso se piensa en lo cato-
lico, pero no es asi necesaria-
mente.

-¢,Cuél ha sido a grandes rasgos
tu proceso tematico?

Empecé con pintura metafi-
sica; luego fui abstracto,
completamente abstracto, y
después me fui yendo mas a
la neofiguraciéon y ahora ya
basicamente soy figurativo.
En cuanto al tema, al princi-
pio fueron méas bien cuestio-
nes personales, todas esas
cosas que trae uno dentro.
Después ya fue lo prehispa-
nico, y a partir de que lo to-
mé como motivo fue como
escalera en la que fui avan-
zando por escalones; esos
escalones son temas, con-
ceptos dentro de la cultura
prehispanica, especifica-
mente de la cultura nahuatl
que es la que tengo yo mas
cerca.

-¢Los titulos que les das a tus
exposiciones, qué referen-
cias tienen?

Al principio, muchos de ellos
eran conceptos prehlspanl-
cos, referidos al arte o a los
sentimientos humanos. Des-
pués empecé a hacer com-
posiciones de letras y princi-
pios de palabras nahuatl, por
ejemplo Hulmilmayatl: la tie-
rra de Rubén Maya.

En otros casos, los titulos son
la combinacion de las inicia-
les de los nombres de muje-
res importantes en mi vida
que resultaban en sonidos
cercanos a lo prehispanico.
Siempre buscaba un subtitu-
lo que tuviese que ver con el
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concepto de composicion
prehispanico, por ejemplo, «lu-
gar de fuego negro» o «piel de
niebla». Siempre son conceptos
muy buscados de acuerdo a la
intencion de la muestra, del
tema de cada exposicion.

-En la actualidad, ya con una
sdlida trayectoria artistica
avalada por premios y exposi-
ciones, tU estas estudiando una
Maestria en Artes Plasticas en la
escuela de San Carlos de la
UNAM. ¢Podrias explicarnos
como entiendes tu el papel de
la educaciéon académica en la
formacién de un artista?

Bueno, antes hablaba de la ne-
cesidad de tratar siempre de ir
mas alla. Esto tiene que ver con
la necesidad de actualizar con-
ceptos tedricos y conocimientos
practicos. Las técnicas siguen
avanzando, se utilizan de otra
manera, nuevos maestros pue-
den enriguecerle a uno con nue-
vas posibilidades para llegar a
aquello que uno esta tratando
de hacer. Yo decidi estudiar yna
Maestria en el momento en que
senti que necesitaba reestructu-
rar ciertos conceptos, porque
mas que lo préctico es lo con-
ceptual, la necesidad de actua-
lizar conceptos tedricos.

También el titulo es importante.
Aunque a veces dice yng, ;un

Ascension Primera,
pastel y acrllico sobre amale.
120x120 cm. (triplicol
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pintor para que necesita un titu-
lo? -ésta es una cuestion muy
personal- puedo ver a compa-
fieros que nunca se recibierony
darme cuenta de la importancia
de este asunto. Si uno es siem-
pre autodidacta o empirico, hay
cosas que Ira aprendiendo con
el tiempo, con la practica, pero
a veces eso0s pasos que a uno
le pueden costar afios, en una
academia te los pueden dar en
seis meses. Por eso creo que la
formacién académica es impor-
tante, porque facilita la apertu-
ra de vision y hace que uno pue-
da ver més pronto cudl es su ca-
mino. Ahorra mucho tiempo y
propicia el que los conceptos
aterricen y no se vayan en la
divagacion. Conozco muchos
autodidac-tas, y esto en provin-
cia se da mas, que estan ocu-
pados en cuestiones que se die-
ron ya hace muchisimos afios.
Es, por ejemplo, la idea de la
bohemia. Claro, esto tiene que
ver con la manera de vivir de
uno, pero esa idea de que todo
llega por las musas, de que es
necesario ese sufrimiento per-
manente del artista bohemio, en
mi opinién, ya esta pasada. Un
pintor tiene que tener responsa-
bilidades y no escudarse en la
visién de la bohemia y decir yo
soy artista y entonces, perdénen-
me, pero pertenezco a una cla-
se especial. Evidentemente hay
una diferencia entre un artista y
una persona «comun», pero esto
es la apertura de su sensibilidad.
Esa sensibilidad la puede mani-
pular a su maneray expresar su
propia vision del mundo y de las

MI Orlo. 1996. pasteljofar

cosas. Pero no puedo creer-
me diferente nada mas por-
que digo que soy artista, to-
marlo esto como pretexto. El
artista se ve en su trabajo: no
en la ropa, ni en el pelo, ni
en determinada actitud.

-Volviendo un poco a algo
que tu has comentado sobre
la situacion del artista en pro-
vincia, los primeros pasos de
tu formacion artistica se dan
ya en la capital: ¢ta ves cla-
ro que tu trayectoria hubiera
sido diferente de haber per-
manecido en Querétaro?

Indudablemente. Estd com-
probado que el contexto es
una influencia
innegable vy
de haberme
quedado en
Querétaro in-
cluso hasta es
posible que
yo no hubiera
escogido la
carrera del
arte. Claro que
éste es mi ca-
so y puede
haber un artis-
ta en provin-
cia que bus-
que maneras
dentro del mis-
mo medio de
provincias de
sobresalir 'y
luego o al mis-
mo tiempo in-
corporarse al
medio de las

epapel. 270 x 150cm



grandes urbes. Para mi fue Im-
portante estar en un lugar en
donde pude llegar a tener cier-
ta visidn para luego regresar y
comparar las dos perspectivas.
En definitiva si influye, pero no es,
y esto lo subrayo, coartante, de-
pende de cada persona. Tam-
bién depende de los medios y
las personas que puedan pro-
porcionar una retroalimentaclén
al artista, por ejemplo a través
de la escuela. Es Importante
contar con la opiniéon de mu-
chas personas, no sélo de
maestros y artistas de fuera, de
los grandes centros, sino de per-
sonas dentro del medio de la
provincia. Esto ayuda a visua-
lizar la propia situacion y aqui
entra esta cuestion de la auto-
critica a la que me referia an-
tes.

Queria comentar algo que me
parece muy importante en este
aspecto. Si uno es maestro en
una escuela de arte, lo que no
deberia darse es esa actitud de
«guardar secretos» por celos
profesionales. Esto es muy co-
mun en las escuelas de arte, son
los llamados «secreteros», los
que no quieren revelarle todo al
alumno por miedo de que éste
lo supere. Creo que en provincia
hay mucho de esto. Seria bueno
promover una distinta actitud;
qué mejor que ese discipulo que
tu formaste pueda llegar a dar
cosas Interesantes. Finalmente el
beneficiado es el arte. Habria
que tratar de modificar esta ma-
nera de ver las cosas porque Si
no se crea un circulo vicioso en
que las cosas no evolucionan
sino que se estancan. Hay que
ser conscientes de la necesidad
de impartir cursos de actualiza-
cion en beneficio de los propios
maestros y de los estudiantes a
los que estan educando. Esto es

independientemente de si se
trata de un maestro de tra-
yectoria reconocida o no,
pues es Importante para sa-
ber que uno esta en el lugar
que le corresponde y no sen-
tirse tambaleante sin saber
qué tierra pisa.

-EBA AUREA, como sunombre
indica, toma como motivo
de presentacion el concep-
to de la proporcién aurea.
¢ Cual es tu opinion personal
y tu experiencia acerca de la
utilizacién de este concepto
en las artes plasticas?

Yo creo que la seccion aurea
es historia. La divina propor-
cion, el .618, es el lugar mas
equilibrado del planoy en su
momento fue el Instrumento
para lograr grandes cosas.
Las redes vy reticulas deriva-
das de ella como base para
componer un cuadro fueron
muy importantes, pero ac-
tualmente, al menos que se
utilicen de una manera con-
ceptual en un cuadro, en una
Instalacién, en un perfor-
mance o0 en una investiga-
cion, creo que ya no sirven.
Es decir, ya no se vale que
un maestro quiera que el
alumno encaje su composi-
cién en ese tipo de estructu-
ras. Se puede hacer, pero es
obsoleto. Cuando uno com-
pone un cuadro se busca un
equilibrio, pero es algo mas
Intuitivo y dado por una edu-
caciéon compositiva previa.
Creo que es valido si se toma
como concepto de investi-
gacion y se le da un giro que
pueda llevar a nuevas apor-
taciones.

-Una ultima pregunta: ¢como
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ves tU la situacion de las artes
plasticas en la actualidad en
general y la situacion de Méxi-
co con Fespecto a otros paises?

Yo cuando hablo de la situacion
de las artes plasticas en México
en relaciéon con otros paises,
siempre digo que hay un alto
grado de calidad en este pais.
México realmente compite a ni-
vel calidad con cualquiera de
las grandes capitales del mun-
do del arte, Nueva York, Paris,
Londres... Si uno saley ve lo nue-
VO que se esta haciendo en otros
paises, esto se ve. Yo creo que
la calidad se acrecienta en mo-
mentos dificiles, el artista apro-
vecha su sensibilidad para ver
Mas cosas en esos momentos
de transicioén. El pais esta vivien-
do un momento muy dificil y el
artista tiene que ver como sigue
siendo artista sin desviarse de su
camino para obtener fondos
economicos. Esto hace que uno
se esfuerce y tenga que ir mas
alld. Creo que en otros paises
esta ocurriendo lo mismo; los
problemas bélicos, econdmi-
cos, politicos hacen que se ge-
neren circulos o movimientos de
conclentizacién del artista y que
se refleje en la obra. Ese pesar,
ese sentir se refleja quieras o no
en la obra. Yo siempre he dicho
que el arte funciona por osmosis.
T estas viviendo tu entorno y sea
cual sea entra por osmosis, se va
transformando en el cerebro, en
las manos, en el corazény cyan-
do sale, sale ya decantado, for-
mado en cOmo td sientes eso
que esta ahi afuera.

- YO queria preguntarte tu opi-
niéon acerca de esta idea de
que estamos viviendo una crisis
de creatividad, pero creo que
ya has contestado afirmando
todo lo contrario. De alguna

manera tu vision es que la crisis
econdmica, politica, social pre-
cisamente genera Un movi-
miento positivo en las artes.

Si, claro. Este es mi punto de vis
ta, pero puede ser que haya ar
listas a quienes si les afecte y NO
puedan producir, que la situa-
cion llegue tanto a su sensibili-
Dicen
por ahi que ya se dio todo. Yo
creo que si se puede dar mas. A

dad que los inmovilice.

lo mejor esto es eso; a lo mejor
este hueco, esa ausencia esta
diciendo algo. Si no hubiera exis-
tido ese lleno no se podria dar
esta ausencia. No puedes defi-
nir algo si no tienes un elemento
de comparaciéon. Como yo lo
veo a nivel expresivo, no hay
crisis.
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Millo y Consecuencia, pastel sobre amale. 60 x 40 cm. (triplico)
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aurea mesura, a-léthia
y contemporaneidad

Jorge H. Martinez Marin

A-léthia sera, pues, desvela-
miento. La verdad filoséfica es
siempre impudica ya que va sin
velos y anda desnuda.

Octavi Fulla!

msmm

ntre otros aspectos de interés para el artista, el
seccionamiento aureo se puede considerar a partir de
sus antecedentes histéricos, como racionalidad geomeé-
trica y como método compositivo. Pretendemos aqui
reflexionar sobre el seccionamiento aureo, llamar la
atencion acerca de su importancia como parte del pro-
ceso creativo y poner de relieve el caracter dinamico
que resulta de la aplicaciéon dei factor aureo en la com-
posicion del arte contemporaneo.

En la cultura de Occidente, entendido el término cultu-
ra como la parte del ambiente hecha por el hombre
(Herskovits, 29), se ha depositado el sedimento de pen-
samientos plurales, de los pensamientos del ser adjun-
to, del pensamiento de otras culturas. En su libro Aurea
Mesura, Santos Balmori consigna:

Ya Pitagoras a su regreso de Egipto llevaba a Grecia
el triangulo basico de los grandes constructores del valle
d NI el tridngulo rectangulo con 3y 4 como catetos

y su consiguiente 5 como hipotenusa que le hizo for-
mular su famoso teorema. Ya hablaba del pentagono
regular como forma geométrica plena de divinas pro-

porciones, y Plggorl Vela en ella el Nimero sagrado, cla-
ve de la creacion

En el Partendn de |5 yigja, orgulloso y bella Atenas se

Jorge Martinez Marin es
pintor y académico de la

Escuela de Bellas Artes
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muestra la concrecion de
lo bello que surge de la
pretensién de la comuni-
cacion con las deidades
y que es impulsado al
transito por lo humano. En
la preocupacién por or-
denar desde lo mensura-
ble los griegos posibilitan,
a partir de lo que algunos
juzgan como el frio len-
guaje academicista del
seccionamiento &ureo,
lenguajes indeterminados,
voces que alcanzan al
otro —nosotros— para ex-
presarse como nuevas,
voces antiguas como
suma de vivencias.

El factor ,618 o factor aureo implica (ya en el terreno
de percepcién de la forma) la alternancia de las par-
tes: la menor es a la mayor como la mayor es al total,
y en consecuencia da forma a una cosmovision y al
ordenamiento de la experiencia social que se muestra
en la pretension de dominio de las ciencias y las artes.
Este dominio, basado en la observacion de la natura-
leza, aspira con los griegos a ser servicio de los morta-
les a las deidades y hoy alcanza a la cultura mecani-
cista que orienta nuestra realidad histérica.

El seccionamiento aureo genera como consecuencia
que un elemento posibilite a otro y que en su comple-
mentarse surja el equilibrio y la unidad. Asi, el factor
aureo proporciona una solucién a problemas de espa-
cios humanos y propicia un método para su construc-
cion. Para el arte contemporaneo esta concepciéon que
sefiala partes proporcionales lleva implicito el carac-
ter dinAmico: los alcances matemaéaticos de la seccion

Oskar Schfemmer, Cobre, Latény Niquel. Figura en
Niquel plateado y Zinc, 1930.

Pues sj bien es verdad que
el "arte" no puede ser
ensefado en su esencia,
no por eso podra ser obra
de la ignorancia o de la
casualidad.

Santos Balmori
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de oro pueden desarrollarse en la misma medida que
las matematicas puras. El factor .618 posibilita el es-
clarecimiento mediante el trazado de un mapa ni ab-
soluto ni cerrado, sino abierto a nuevos descubrimien-
tos. La aplicacion del factor aureo en la produccion
de arte contemporaneo se ha de ver como una Pr°c"
tica dinamica y abierta a las necesidades del hombre
actual de modo que se pueda reconocer en ella.

La utilizacién del ntimero de oro se Mmanifiesta en la
plastica y los disefios contemporaneos y S€ concretiza,
no siempre de manera reflexiva, en la pintura, la es-
cultura, el disefio editorial e industrial y en otras mani-
festaciones artisticas.

La seccion de oro no sélo forma parte del pasado de
la historia del arte, sino que es en si misma todavia hoy
posibilidad de accion en la pretensién de conocer. Para
la produccion actual de arte, en especial para las ar-
tes visuales, el factor aureo es a-léthia ("verdad"), se-
gun lo define Octavi Fullat, pues proporciona un méto-
do que junto con la imaginacién creadora propicia el
des-velamiento de la realidad. Con respecto al espa-

Paul Klee. Contenedor do Estrellas, Acuoreto, Unta'y Plumilla, 1922.
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cio bi y tridimensional es a-léthio en la medida en que
sirve para aclarar, para dejar ver, para revelar.

El sistema de reticulas que resulta de la aplicacion del
factor aureo y que van dirigidas a ordenar un nimero
determinado de elementos en el espacio, no se tradu-
ce en una practica que obstaculice la visién o condi-
cione la creacion, sino que, por el contrario, es con esta
reticula que el creador en artes visuales pretende es-
clarecer, dejar ver en lo relacionado con la construc-
cion, la ubicaciéon, la forma, el color y en especial la
espacialidad. La aplicacién de la seccién de oro no es
sinbnimo de certeza sino que conlleva ese grado de
indeterminacién comun a otros aspectos de la produc-
cion en arte.

El des-velamiento propiciado por la utilizacion del fac-
tor aureo es actividad que no aspira a plasmar la tota-
lidad de la experiencia; en su actividad de quitar los
velos que cubren la existencia humana, la a-léthia se
manifiesta como accién ante la incognita. Des-velar
en las artes es esencialmente incidir en nuestro espa-
cio vital, individual y colectivo, mediante la transfor-
macion de los materiales en las artes visuales; a través
de la transformacion del espacio con el lenguaje y las
actitudes en el arte dramaético; invocacion del espa-
cio con las danzas de nuestros cuerpos; con el oir la
existencia de nuestras multiples voces, por medio del
canto y otros juegos luminosos en el espacio de nues-
tras vidas.

Al des-velar surgen los encantos que se posan en el ser
de las personas, les toman los rostros y los corazones.
En el des-velar se da el espejo de nuestras circunstan-
cias, a sabiendas de que en la busqueda del absoluto
nos dejamos engafar y con ellos nos aprendemos, nos
sefialamos, nos desnudamos. En la experiencia de las
artes se muestra un como festivo rostro de nosotros
mismos. La a-léthia en la seccidon de oro necesita de
los suefios y de la vigilia, de la intencién de encuentro
con la vivencia significativa.
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Imagineria,
y fotografia

Fabulas sobre la

Juan Carlos Romo
es fotoégrafo y académico
en la Escuela de Bellas Artes

Aprehender la luz, os dar
rienda suelta a los suefios, es
liberar los sentidos, es
recuperar la conciencia de
los objetos.

J.C. Romo

alquimia

aprehension de imagenes,

Juan Carlos Romo

| origen del dibujo solar y sus posibilidades tie-
nen, segun lo anota el maestro y fotégrafo Carlos
Jurado en su libro El Arte de la Aprehensiéon de las
imagenes y el unicornio, dos vertientes de estudio
por las cuales accedemos a entender el lenguaje y
el medio de la fotografia. Ambas historias valen la
pena de ser contadas, pues en un mundo donde
cada dia nos sorprendemos menos, bien vale la
pena hacer un alto y recordar aquellos momentos
en que nuestra mente infantil se maravillaba con
todo lo que nos rodeaba. Una de esas versiones es
formal y, como suele ser la historia en la gran mayo-
ria de los casos, plétorica de datos y fechas, hom-
bres y nombres, lugares y aportaciones y desafortu-
nadamente inconclusa, parcial y hasta tendencio-
sa.

Afortunadamente existe otra vision de como es que
sucedieron las cosas y es de esta parte de la historia
de la que hoy nos ocuparemos. Es una dimension
de la realidad imaginaria donde las posibilidades de
obtener una imagen "fotografica", en fechas ante-
riores a 1822, eran algo mas que una romantica
guimera plasmada en un cristal iridiscente de
Androstian.

El camino se inicia en una estrecha vereda de la
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inquietud humana, donde la
magia dio paso a la alquimia,
que con Una buena dotacion de
misticismo y sentido practico, lo-
graria desarrollarse en el ambi-
to cientifico que generaria la
Quimica tal como hoy la cono-
cemos.

Pese a la diversidad de escritos,
desarrollados basicamente en
Europa en un periodo muy am-
plio de tiempo, los estudios se-
rios sobre la alquimia y su len-
guaje siguen siendo solo tierra
féertil para filésofos, misticos y
tedlogos. Las intrincadas rela-
ciones entre estas ramas del
gquehacer humano se hacen
mas visibles al acercarnos al
maestro Jurado y su libro.

En la primera de estas historias
el maestro Jurado habla acerca
del trabajo sencillo, callado, de
los alquimistas y magos de las
cortes europeas de los siglos IV
al Xl y de cémo estos hombres
sentarian las bases de lo que hoy
resulta comun y cotidiano: el
acto de fotografiar.

Se reconoce la paternidad ab-
soluta de la camara obscura al
filbsofo griego Aristételes, quien
la describe asi: "Se hace pasar
la luz a través de un pequefio
agujero hecho en un cuarto ce-
rrado por todos sus lados. En la
pared opuesta al agujero, se for-
mara la imagen de lo que se
encuentre enfrente" (Jurado, 10).
Asi mismo habria que sefalar
que la historia solo registra la
descripcion del mismo fenoé-
meno-objeto en pocas ocasio-
nes, como el caso del arabe

Alhazem o Alhakem y por su-
puesto el genio de Leonardo Da
Vinci, quien hace la descripcion
mas completa de la camara y
ademas le da una utilidad prac-
tica. & emplearla para realizar
dibujos de objetos.

Para abordar con toda calma el
obturador romantico de la histo-
ria, hay que comenzar hablan-
do de un animal fabuloso con
figura de caballo y con un cuer-
no en €l medio de la frente, el
unicornio. Jurado narra que en
1913 se celebrdé en Budapest un
Congreso Internacional de Zoo-
logia en el que el representante
de Rumania, el Dr. Landescu, fue
entrevistado por Jofias Spaul-
ding, corresponsal de la revista
norteamericana Golden Bird.
En dicha entrevista —cuyo texto
integro se encuentra en el libro
del maestro Carlos Jurado— vy
durante una charla al margen
del evento cientifico, ambos
conversaron sobre la posibilidad
de que este animal hubiese exis-
tido y de las razones de que el
registro fosil no lo contemple de-
bido al origen cartilaginoso de
lo original protuberancia que
caracteriza al unicornio. No ol-
videmos a este mitico ser, pues
nos sera de utilidad para com-
prender un poco mas la narra-
cion que aqui nos ocupa.
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Girando sobre las manecillas de
un reloj viajemos ahora al siglo
IV, cuando se registra que ma-
gos y alquimistas investigaban
los fendbmenos donde la luz y las
Imagenes se encontraban.

Zozimo el Panoplita fue quien
escribi6 el primer tratado de Al-
quimia y aunque al igual que
todos los dedicados a esta rama
de la Quimica primigenia
estaba primordialmente in-
teresado en la piedra filo-
sofal, también hizo estudios
de los fenédmenos luminicos.

Méas adelante se sefala al
Mago Merlin de la corte del
Rey Arturo como el vence-
dor de los sajones en un li-
bro titulado Magicians and
Light, que es una com-
pilacion de los logros rela-
cionados con la luz de Ma-
gos hechiceros. Se cuenta
que Merlin era lo que hoy lla-
mariamos un fotégrafo
avezado en el manejo de
materiales y en la obtenciéon de
imagenes. Oftro personaje que
es citado en esta historia es la
hermana del Rey, Fata Morgana,
quien también se Inclinaba por
la hechiceria y la fotografia a
grado tal que robandole secre-
tos al Mago Merlin, logré obte-
ner imagenes en cajas magicas
perforadas con el cuerno de un
unicornio. Merlin al verse descu-
bierto le pidi6é a Parslfal —uno de
los caballeros de la mesa redon-
da— que le proporcionara cuer-
nos de unicornio lo cual desat6
una caceria que acabé con los
ejemplares que se encontraban
en el reino. Esta creencia per-
duraria hasta el siglo Xl y no fue
la Unica pues Tzung Ching Pung,
alquimista chino del siglo VI,

también habla de la utilizacion
del cuerno de unicornio para
perforar cajas magicas. Se dice
también que buena parte de los
escritos relacionados con el
tema se perdieron en la biblio-
teca de Alejandria.

Sorprendentemente hay un pe-
quenio papiro, escrito en el siglo
VI por un médico y alquimista de
origen arabe y de nombre Abd-
el-Kamir que dice: "Cuando la
plata es fundida, quedan en el
fondo del recipiente unas parti-
culas pequefas de color plomi-
zo. Si estas particulas se toman
y se mezclan con resina animal,
se obtendra una solucién espe-
sa que debera ser vaciada en
un recipiente donde la luz no pe-

Camaraobscura de principios del siglo X
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netre; luego en la mas comple-
ta obscuridad, una plancha me-
talica podréa ser impregnada de
dicha solucién quedando lista
para registrar los contornos de
cualquier objeto que sobre ella
se coloque cuando se exponga
(la plancha) a los rayos del sol"
(Jurado, 21).

Después de Abd-el-Kamir se
pierde el hilo de la historia por
un lapso aproximado de 500
afios y no seria sino hasta el si-
glo Xl con el alquimista Adojuhr
gue se recuperarian los escritos
donde se hace referencia a la
magica aprehension de ima-
genes. En una de sus citas se
lee claramente ... "Se toma un
cuerno de unicornio, se aguza fi-
namente ia punta, y con él se
practica un pequefio orificio so-
bre cualquier superficie reful-
gente. Por este orificio podran
hacerse pasar, comprimiendo su
esencia, toda clase de perso-

Alhazem yla camara obscura

flas, objetos y lugares, mismos
gue deberan ser guardados cui-
dadosamente en una caja de
carton donde permaneceran
por la eternidad, para ser saca-
dos cuando alguien los necesi-
te" (Jurado, 22).

Como ultima referencia quiero
seflalar una semejanza que tal
VEZ no sea MAas que €eso, pero
que aun asi permite en los va-
lles de la luna donde la imagi-
nacion florece, que se eche
mano del lenguaje fabuloso
para invitarnos a sofiar.

¢No te suenan familiares Adojuhr
y Jurado?

Si es asi, bienaventurada la fa-
bula fotogréfica.
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Edvard Munch, intenso
espectaculo de la vida

Maria Teresa Garcia Besné
tiene a su cargo la Galeria
Universitaria Arte
Contemporaneo y la
Galeria de la Imagen en la
Escuela de Bellas Artes.

Todavia me recuerdo recos-
tado en el piso cuando tenia
siete afos, dibujando gente
ciega con un pedazo de
carboncillo... pinturas de gran
formato. Recuerdo todo el
placer que tuve en el trabajo
y como senti mas energia en
mi mano que cuando dibujé
en la parte de atras del
recetarlo de mi padre.

E. Munch.

Maria Teresa Garcia Besné

i . j os inquietantes abismos del alma son la sinte-
sis de la obra de Edvard Munch. Pintor de persona-
jes que se antojan trascender el instante de su crea-
cién, duefios de una fisonomia tan viva que aun res-
piran adoptando el hechizo de un pasado
intemporal. Es asi como Munch ha hecho de su tiem-
po y espacio el tiempo y el espacio en el que ahora
estamos. En su abundante trabajo esto no es més
que un elemento del universo que él cred y cuando
hacemos un recorrido entre estas imagenes plasma-
das con la sensualidad y la destreza con que estan
representadas, involuntariamente buscamos la mano
que con infalible instinto no sélo dio persistencia, sino
que también "tocd" el momento efimero en que el
sentimiento estalla en un silencio, una mueca, una
agonia o un grito.

Nacido en Noruega en 1863, en poco tiempo se con-
vierte en fuerza artistica de su pais con Lo Nifia En-
ferma (1886). Mas adelante sus periodos de crea-
cion fructifican en Christiania (ahora Oslo) con el
naturalismo, en Paris con el impresionismo y en Ber-
lin con el simbolismo, en el que encuentra el cami-
no para su nuevo lenguaje formal, "un expresionismo
avant la Iéftre", seglin Octavio Paz, un lenguaje que
se adhiere a él definitivamente provocando que su
obra mantenga una continuidad estilistica que en
primera instancia nos podria parecer recurrente. Sin
embargo, su pintura, cualquiera que sea el momen-
to de evolucidn que se analice, constituye siempre
una realidad nueva que no se limita a golpearnos
con una fuerte impresion, sino que nos conmueve
cambiando nuestro modo afectivo de interpretar al
mundo.

En Munch se aunan las influencias tanto de Gauguin

como de Van Gogh; al asumir sus propuestas, las
adopto y las transformé dando a su trabajo esa "sus-

tancia elemental" que se despliega en su pintura;
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André Bretdn no se equivoca al decir:
"Munch supo ejemplarmente, utilizar la
leccién de Gauguin en un sentido muy
distinto al del Fauvismo... Fiel al espi-
ritu de las grandes interrogaciones
sobre el destino humano que marcan
las obras de Gauguin y de Van Gogh,
nos precipitdé en el espectaculo de la
vida en todo lo que éste ofrece de
locura y perdicion”.

Ei movimiento expresionista, del cual
Munch es considerado precursor, tuvo
importantes seguidores entre los que
se cuentan los integrantes de "Die
Brucke", y pintores como Schiele,
Kokoschka y Berckman, que encuen-
tran en esta tendencia el medio ade-
cuado para interpretar su tiempo; la
tragedia de la primera guerra mundial
hace latir una profunda desesperacion
que se plasma en los lienzos como un
himno a la miseria, la angustiay la so-
ledad.

De la extensa obra de Munch, la Madonna no deja de
fascinarnos por su hechizante ambiguedad, su eterna
lucha consigo misma; no duerme ni esta despierta, no
se reclina ni se levanta, no revela ni concilio. Es movi-
miento y unidad, extensiéon y profundidad y, mas que
todo, es un simbolo de vida y muerte que se yergue
majestuoso y lleno de fuerza ante nosotros. Octavio
Paz encuentra en la Madonna: "La conjunciéon de to-
dos los poderes naturales, es tierra y es agua, es hier-
ba y es playa, la luna y una bahia pero sobre todo un
tigre. Es uno de los dientes de la rueda césmica. La
contradicciéon universal -vida y muerte- encarna en la
lucha entre los sexos y en esa batalla la eterna vence-
dora es la mujer. Dadora de vida y muerte, mata para
vivir y vive para matar".

Edvard Munch es presencia que afirma realidades; vol-
co toda su pasion en la pintura, dejando algo de su
tiempo y de su alma; sus lienzos son expresion auténti-
ca de un espiritu sensible y vehemente que supo trans-
mitir con gran fuerza emotiva los conflictos del ser hu-
mano, proclamando los lugares mas recénditos del
alma, la grandeza, la debilidad... Todas las mascaras
se desprenden revelando la verdad del hombre, del
hombre solo en un mundo agitado y complejo, del
hombre en su esencia material y social, del hombre en
"El friso de la vida".

Edvard Munch, Madonna. Oleo sobre tela.
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Luis Buiuel:

Hazael Castilla es

Director del Departamento
de Comunicacioéon y
Humanidades del

ITESM Campus Querétaro.

un surrealista real

Hazael Castilla Canales

No sera el miedo a la
locura lo que nos obligue
a bajar la bandera de la
imaginacion

André Breton.

n ojo cortado
por una navaja de ra-
surar; varias personas
quedan atrapadas en
la sala de una casa sin
motivo; unos pordiose-
ros celebran La Ultima
Cena; en una partida
de poker varios mon-
jes apuestan estam-pi-
tas de santos y esca-
pularios; un campesi-
no dispara a matar a
su hijo por no dejarlo
liar un cigarro; desde
lo alto de un edificio, un francotirador dispara y mata
a varios transeuntes; una sirvienta envuelta en lla-
mas sale de la cocina durante la fiesta que ofrecen
sus patrones; desde la ventana de una casa, arrojan
una jirafa, un obispo, un pino encendido y un arado;
dos peregrinos en la ruta de Santiago encuentran
personajes de diferentes épocas de la historia como
si viajaran en el tiempo; un hombre tira de unas cuer-
das a las que estan amarrados dos monjes y un pia-
no, sobre el cual se encuentran dos burros en esta-
do de descomposicion. Estas son algunas imagenes
que aparecen en las peliculas de Bufiuel, las cuales
han despertado, en espectadores y criticos, la ne-
cesidad de hacer interpretaciones, de explicar su
sentido traduciéndolas a un lenguaje diferente al ci-
nematografico y refiriéndolas a situaciones psicolo-
gicas, sociales y politicas concretas.

Man Ray, Bufiuel en Parlt.1929
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Sin embargo, existe otra forma de disfrutar estas obras:
leerlas como imagenes surrealistas. Solo bajo esta pers-
pectiva podemos captar su sentido, al hacernos parti-
cipes del proceso de creacion artistica. Pero introdu-
cirse al surrealismo tiene un riesgo, que ya planteaba
André Breton en el Primer Manifiesto Surrealista:

"El surrealismo no permite a aquellos que se entregan
a él abandonarlo cuando mejor les plazca. Todo indu-

ce a creer que el surrea-
lismo actua sobre los es-
piritus tal como actdan los
estupefacientes; al igual
que éstos crea un estado
de necesidad y puede in-
ducir al hombre a tremen-
das rebeliones" (Breton,
56).

Hecha esta advertencia
entremos en materia.

El surrealismo y el cine.

Con Miroslava. en la llimacién de
Ensayo de un crimen. 1955

Desde una perspectiva
histérica se puede decir
que el surrealismo, como
movimiento artistico, es
algo acabado. Sin em-
bargo sus aportaciones
abrieron nuevas rutas, no
s6lo a la forma de pro-
duccién y consumo del
arte, sino también al co-
nocimiento de la realidad
y es, en este aspecto, que
encontramos una relaciéon
muy cercana con el cine.

En el Primer Manifiesto
Surrealista, Bretén decla-
ra su desacuerdo con las
formas de conocimientoy
produccién aceptadas:
"[...] la actitud realista, ins-
pirada en el positivismo,
[...] me parece hostil a
todo género de elevacion
intelectual y moral. Le ten-
go horror por considerar-
la resultado de la medio-

Bufiuel con Jeanne Rucar en Paris. 1925

En la filmacion de La Via Lactea
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cridad, del odio, y de vacios sentimientos de su-
ficiencia" (Breton, 20).

Esto lo lleva a ubicar la naturaleza del
surrealismo:"[...] el suefio de los periodos en que
el hombre duerme no es inferior a la suma de
los momentos de realidad, o, mejor dicho, de
ios momentos de vigilia" (Breton, 26), para mas
adelante aproximarse a una definicion: "Creo en
la futura armonizacion de estos dos estados,
aparentemente tan contradictorios, que son el
suefio y la realidad, en una especie de realidad
absoluta, en una sobrerrealidad o surrealidad,
si asi se le puede llamar" (Bretdn, 30).

De acuerdo a lo anterior, entenderemos el
surrealismo como una forma de expresidon que
crea una nueva vision del mundo, al incorporar
la experiencia onirica como real y tan valida
como la vigilia. Esto significa que el mundo de
los suefios, con su peculiar tiempo y espacio,
permite acceder a una dimensién de nuestra
existencia que seria imposible por otras rutas,
como el conocimiento cientifico o el arte figu-
rativo.

Esta forma de entender el surrealismo lo
emparentd con algunas concepciones del cine,
como la de Edgar Morin: "Ya hemos indicado
las analogias que emparentan el cine con el
suefo: las estructuras del film son magicasy res-
ponden a las mismas necesidades imaginarias
que las del suefio; la sesion de cine revela ca-
racteres parahipndéticos (oscuridad, hechizo
por la imagen, relajacion confortable, pasividad
e impotencia fisica)" (Morin, 1 76).

Esta concepcidn del cine nos lleva a entender-
lo como un medio que permite acceder a otra
forma de conocimiento, ya que su forma de pro-
duccidén no es un mero registro automatico vy fiel
de la realidad, ni su consumo es igual a la for-
ma en que percibimos comiunmente el mundo.
Su naturaleza implica una fragmentacion
(filmacién de planos separados) y reconstruccion
(edicién para dar un sentido particular) del mun-
do para presentar otro, en el que el tiempo vy el
espacio se viven de forma diferente.

Desde esta Optica, me permitiré afirmar que el
cine resulta la forma de expresiéon mas adecua-
da del surrealismo. Con esto no pretendo des-

Un perro Andaluz, secuencia actuada por Bufiuel
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Con Gabriel Flgueroa en la filmacién de
La Joven, 1960

calificar otras formas
artisticas (existen obras
literarias y plasticas
muy representativas),
sin embargo tienen al-
gunas limitaciones. Por
ejemplo, la literatura -
incluyendo la poesia-
estd restringida por la
linealidad de la escritu-
ra y la pintura carece
de movimiento. En
cambio el cine posee
caracteristicas que lo
convierten en un instru-
mento casi magico.
¢De qué otra forma po-
demos ser participes de
los recuerdos, suefios y
emociones de otras
personas? ¢Qué otro
medio nos permite re-
correr una vida en so6lo
dos horas? Sdélo el cine
mediante el manejo de
sus propios elementos
expresivos: la iluminacién, la edicion, el disefio de
escenarios, la creacion de personajes, etc.

La imagen surrealista.

Una de las aportaciones fundamentales de Bretdn a
la comprension del arte es su conceptualizacion de
la imagen surrealista. Para ello se remite a Pierre
Reverdy quien dice: "La imagen es una creacioéon pura
del espiritu. La imagen no puede nacer de la com-
paracion, sino del acercamiento de dos realidades
mas o menos lejanas. Cuanto mas lejanas y justas
sean las concomitancias de las dos realidades ob-
jeto de aproximaciéon, mas fuerte sera la imagen,
mas fuerza emotiva y mas realidad poética tendra"
(Breton,38).

Pero la realidad poética solo se materializa en la obra
artistica, la cual puede ser creada de diferentes for-
mas. Por ejemplo, el expresionismo busca plasmar
los estados interiores del ser humano mediante cier-
tas formas expresivas (colores estridentes, lineas obli-
cuas, etc.), en las que se supone que el lector co-
Nnoce Jas relaciones entre las formas y las sensacio-
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nes. Pero el surrealismo busca descubrir nuevas rela-
ciones que permitan conocer un mundo totalmente
desconocido. A diferencia de otras formas poéticas,
en que las realidades comparadas o relacionadas tie-
nen un punto de contacto, el surrealismo plantea que
"(...) de la aproximacion fortuita de dos términos ha sur-
gido una luz especial, la luz de la imagen, ante la que
nos mostramos infinitamente sensibles. El valor de la
imagen esta en funcion de la belleza de la chispa que
produce" (Bretdn, 1 974).

Producir la luz, la chispa que ilumina lo que permane-
ce oculto a nuestra percepciéon de la realidad, es la
funcion del artista surrealista. Por esta razon, las ima-
genes de Bufiuel pueden juzgarse, en una primera a-
preciacién, como ininteligibles. Pero éste es el juicio
de quienes insisten en que el cine registra la realidad
(como si existiera), de quienes se guian por doctrinas
que refuerzan su forma limitada de relacionarse con el
mundo. Hay que recordar que el surrealismo es un ejer-
cicio de la libertad con un objetivo subversivo: acabar
con la idea impuesta de una realidad Unica y verda-
dera. Ya lo dice Octavio Paz:

"El surrealismo es una actitud del espiritu humano. Acaso
la mas antigua y constan-
te, la mas poderosa y se-
creta. (...) El surrealismo
no parte de una teoria de
la realidad; tampoco es
una doctrina de la liber-
tad. Se trata mas bien del
ejercicio concreto de la li-
bertad, esto es, de poner
en accion la libre disposi-
cion del hombre en un
cuerpo a cuerpo con lo
real. (...) Su propésito es
subversivo: abolir esta rea-
lidad que una civilizaciéon
vacilante nos ha impues-
to" (Paz, 138-139).

Aqui es donde radica la
maestria y autenticidad
surrealista de Bufuel: la
creaciébn como una prac-
tica de libertad. Hay que
recordar que €l nunca se
propuso ser surrealista. Se
unié a! grupo después de
realizar su primera pelicu-

Bufuel dlilrazado de monja con Jeanne
Bufiuel. suhermana Georgelle Rucar y
Juan Vicens, Paris 1925



la, El Perro Andaluz (1 929) y él mismo se separ6 cuan-
do empezaron a actuar en conna de lo que predica-
ban: "En muchas cosas yo era mas intransigente que
ellos. Creo en la intransigencia" declara Bufiuel (de la
Colina,39).

Por esta razon el espiritu surrealista prevalece a lo lar-
go de su obra. Nunca defiende ideas ni dogmas, su
Unico proposito es crear imagenes poéticas, que libe-
ren al espectador de una vision Unica de la realidad. Y
tal vez, sea la causa por la que producen incomodi-
dad en algunos espectadores. En una ocasion, des-
pués de ver El Perro Andaluz en una clase, pregunté a
mis alumnos qué les habia parecido. A pesar de ser un
grupo de jévenes de finales del siglo XX, opinaron que
les parecia inmoral e irreverente. Por supuesto no su-
pieron explicar por qué. Pero al preguntarles si serian
capaces de contar todos sus suefios en publico, mas
de uno se ruborizé y de inmediato dijeron que no. Es
aqui donde ubico el poder subversivo de la imagen
surrealista: hace ver, lo que no se quiere ver; mostrar,
lo que se quiere ocultar.

Algunos de los procedimientos que utiliza Bufiuel para
crear las imagenes surrealistas o para lograr la apari-
cion de lo insolito son los siguientes:

1. Presentar situaciones insdlitas en un contexto de nor-
malidad o cotidianeidad. En El Fantasma de ja Liber-
tad (1974), en una noche de insomnio, pasan por el
cuarto de un hombre animales y un cartero que le en-
trega una carta. En El Discreto Encanto de la Burgue-
sia (1973), los invitados a una cena se encuentran de
repente en un escenario de teatro. Una decente ama
de casa ejerce la prostitucion por las tardes en Bella
de Dia (1966).

2. Desplazar objetos y personajes de su ambito ordina-
rio. Para hablar sobre los convencionalismos sociales,
en una elegante reunidn social, los invitados defecan
en comparfiia y se ocultan para comer (El Fantasma
de la Libertad). En esta misma pelicula, escapularios
y estampas religiosas funcionan como fichas en una
partida de poker. Una mujer cose una tela desgarrada

y ensangrentada en el aparador de una tienda en Ese
Obscuro Objeto del Deseo (1977). La Virgen Maria di-

suade a JeslUs de afeitarse la barba en La Via Lactea
(1968).

3. Dejar historias a medio contar para seguirlas ~5n un

personaje incidental. Tanto El Fantasma de la Liber-
tad (1 974) como La Via Lactea (1 968) estan
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Cados Sagra. Bufrjeten Toledo, 1962

estructuradas de esta forma. En El Perro Andaluz
(1929) y La Edad de Oro (1930) la estructura onirica
produce un efecto similar.

Estos son algunos de los procedimientos mas noto-
rios en la creacidn de las imagenes de Bufiuel. Pero
conviene sefialar otras caracteristicas de su obra que
refuerzan el caracter subversivo de la misma. Una
es el humor, que devela el absurdo del mundo, que
nos pone frente a frente con la arbitrariedad de nues-
tro comportamiento social. Ahi tenemos la cena frus-
trada porque los anfitriones se esconden para hacer
el amor, en El Discreto Encanto de la Burguesia
(1973), y el hombre que le da de bofetadas a la
madre de su amada en La Edad de Oro (1930). La
otra, su anticristianismo, entendido como su rechazo
a ver el mundo como un conjunto de cosas buenas
y malas (Paz, 138) y en esto, Viridiana (1961) y Los
Olvidados son de los mejores ejemplos.
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Como podemos ver, el cine es un medio propicio para
la creacidn poética. Sus propios recursos expresivos lo
Hevan a este tipo de creacion, y si alguien lo ha com-
prendido asi, es Luis Bufiuel. Acerquémonos a su obra
con la disposicion a vernos de una forma diferentey a
descubrir el lado oculto de nuestra realidad (ése que
no queremos ver). El dnico riesgo es no poder abando-

narlo cuando nos plazca.
Para concluir quisiera citar a Breton:

"El surrealismo es el rayo invisible que algun dia nos
permitira superar a nuestros adversarios. Deja ya de
temblar, cuerpo. Este verano, las rosas son azules; el
bosque de cristal. La tierra envuelta en verdor me cau-
sa tan poca impresion como un fantasma. Vivir y dejar
vivir son soluciones imaginarias. La existencia esta en
otra parte"(70).
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Lo racional y lo irracional:

La estructura en evolucion en
Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough

Ignacio Baca Lobera
es compositor y académico
de la Escuela de Bellas Artes

Ignacio Baca Lobera

1

ihmma divina proporciéon, también llamada serie de
Fibonaccil o proporcidn aurea, ha estado presente
de diversas maneras en la musica europea, princi-
palmente en el siglo XX. Al reducir los elementos
musicales y su desarrollo a nimeros, los composito-
res se han servido de la proporcidon que representan
los numeros 1, 2, 3, 5, 8, etc. para crear una estruc-
tura musical original. Los Klavierstilke para piano de
Karlheinz Stockhausen y Metastasis para orquesta de
lannis Xenakis son ejemplos de este tipo de
estructuracion. Anteriormente se sabe de su uso en
algunas obras de Bela Béartok y de Claude Debussy.

Estructura, Estructura Musical
y Proporcion

La necesidad de estructurar el discurso musical des-
pués de la crisis de la tonalidad a comienzos del
siglo XX en Europa ha llevado a muchos composito-
res a un continuo replanteamiento de la técnica de
composicion: politonalidad, serialismo, modalidad,
polimodalidad, dodecafonismo, aplicaciones de
teorias matematicas, etc. son algunos de los princi-
pios de organizacion que han servido de fundamen-
tacion a estructuras musicales post-tonales.

Durante la década de los cincuenta, los composito-
res seriales se sirvieron de sistemas y técnicas que
de alguna manera estaban influenciados por el pen-
samiento estructuralista. Si aceptamos que la obra
musical como tal debe tener una estructura, enton-
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ces el desarrollo de una técnica de composicién origi-
nal (meta que compartieron los artistas europeos des-
de Beethoven hasta Stockhausen) implica la invencion
de ésta. La estructura musical? y sus reglas evolucio-
nan dentro de una obra y de un estilo y de hecho el
estilo es la manifestacion externa de esta estructura y
sus reglas.

El serialismo, y su lado radical llamado serialismo inte-
gral, se desarroll6 gracias a los experimentos de
Messiaen y las técnicas de Schoenberg, Berg y sobre
todo Webern. En este tipo de serialismo todos los pa-
rdmetros estaban sujetos a una serie: alturas, intensi-
dad, ritmo, etc.

Time and Motion Study | para clarinete bajo de Brian
Ferneyhough (1971-77) representa un eslabén recien-
te dentro de la mudsica que utiliza la divina proporciéon
en conjuncién con técnicas derivadas del serialismo
Integral. Comentar hasta qué punto esta pieza pre-
senta novedades dentro de la estructura musical en su
relaciéon con la divina proporcién, y cOmo esta estruc-
tura evoluciona dentro de sus propias reglas, es la in-
tencion de este articulo.

Cabe mencionar como dato biografico que el inglés
Brian Ferneyhough nacié en 1943 en Coventry. Su obra
se caracteriza por la densidad de eventos musicales
que exploran los limites de la percepcidén y de la eje-
cucion instrumental. A este estilo también se le llama
Nueva Complejidad.

Time and Motion Study /.
analisis

Existen pocas obras solistas para el clarinete bajo en la
musica del siglo XX, dado que el instrumento por su
constitucién no se adapta facilmente a las técnicas de
la muUsica contemporanea. La articulacién exacta de
cuartos y octavos de tono, la posibilidad de variacion
timbrica sistematica, glissandi, ademas del dominio de
la respiracion que implica la emisién continua de soni-
do serian algunas de las caracteristicas de la ejecu-
cion que los compositores contemporaneos esperan de
los instrumentos de viento. Estas dificultades son uno
de los aspectos estructurales que Ferneyhough explora
en esta obra; ademdés, se pueden mencionar como
dificultades adicionales la creacion de varios niveles
de articulacion ritmica, dinamica, y de tesitura.
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Time and Motion Study | esta dividida en cuatro sec-
ciones: La primera se compone de dos objetos. El tér-
mino objeto implica una percepcion del material mu-
sical que lo convierte en un icono; en otras palabras,
debe ser reconocible dentro de un contexto musical, y
se espera que el oyente y el intérprete lo identifiquen
como tal. Ferneyhough caracteriza el material musical
segun esta percepcidn en icono, gesto y figura (Boros).

El primer objeto esta compuesto por patrones ritmicos
repetidos, casi en trémolo, donde los cambios de acen-
tos, matices, tamafo del objeto y el material intervalico
estan controlados por nimeros de Fibonacci.
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La serie de Fibonacci tipica es 1,2,3,5,8,13, etc. Sin
embargo Ferneyhough deriva otra serie numérica a par-
tir de una suma diferente que produce* una proporcion
similar:

1,2,3,4y 7 (11, 18, etc)

Los cuales, como se demostrard, estan presentes en
cada aspecto de la estructura de Time and Motion
Study |.

Objeto 1

> B -
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Lo que nos da:

NUmero de alturas Acentos
A 17 10 6 3 2 1 117 4 3 (0
o @ 6 O O @ @ @) ()
B. 16 9 5 2 | 17 10 6 3 2
n @ & O n @ & O
C. 2 5 6 10 17 3 4 7 11 18
R O @ ()] o G @ )
D. 18 11 7 4 3 19 12 8 5 4
" @ & {1 n @ 6 @
E. 2 3 6 11 12 3 4 7 12 (13

® 6 6 O ®» B G O

El segundo objeto también estd construido sobre nu-
meros similares:

Objeto 2

ff)- mf
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En el tamafio de las secciones también se encuentran
los mismos numeros:

Tamafo de las secciones del primer objeto:

Objeto | objeto 2 objeto ! 2 1 2 12 12 12

escala de 19 notas 6 o.n. 12 o.n. 38 105 2 4 17 19

Las transformaciones de los objetos se pueden resumir
asi:

El objeto | cambia: (7) (4) (3) (1) (3)
El objeto 2 cambia: (3) (7) (8) (15) (8)

Variaciones a la serie que se encontraron en el tama-
fio de las secciones:

(1) = 19,12,8,5,4, |
(+1) = 6,3,10,2

Intervalos: (los nimeros representan semitonos)

Obyecto 1

o o
| 43 7 (— bxr
o |

L3l L4 ==

ANINL-] _|(I’_3_| VL-2_5>0'L_1

La forma se podria definir de la siguiente manera:

Objeto 1 - Objeto 2 - Objeto libre - Objeto 1 - Objeto 2 - Objeto libre

Lo que claramente produce una forma organica en la

que las secciones y los objetos siempre son diferentes
al repetirse.
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El principio de construccion de Time and Motion Study |
es la conjunciéon de las aplicaciones de la divina pro-
porcién a la estructuracién de varios parametros. La
altura, ritmo, matices, tamafo de las secciones, etc.,
estan articulados de acuerdo a la serie de Fibonacci
como se demostrd en el analisis. Esta aplicacion pro-
duce objetos sonoros similares; el primer objeto se pre-
senta de varias maneras, pero es el mismo ya que esta
construido con las mismas reglas. También es de notar
que Ferneyhough introduce varios objetos compuestos
libremente, con la intencién de enriquecer la estructu-
ra. Cuando una estructura funciona durante periodos
largos, es necesario para este compositor introducir ele-
mentos que permitan a la estructura desarrollarse al
funcionar con leyes de regulacion cada vez mas com-
plejas.

! Leonardo de Pisa, hijo de Bonacclo,
llamado “fillus Bonacci” o "Fibonacci’,
La serle numérica fue descubierta por
él alrededor de 1202.

2 Para ejemplificar la nocion de es-
tructura, se puede citar la definicion
de Piaget: "podemos decir que una
estructura es un sistema de transfor-
maciones y que es diferente a una
coleccion de elementosy sus propie-
dades. Las transformaciones impli-
can que existen reglas: la estructura
es preservada y enriquecida gracias
a la Intencion de esas reglas de trans-
formacioén y que nunca da resultados
que son ajenos a ese sistema o que
emplee elementos ajenos a éste. En
pocas palabras, la nocién de estruc-
tura esta Implicita en estas tres jdeas:
transformacion, auto-rregulacion y
unidad”.
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LA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE QUERETARO
EL H. AYUNTAMIENTO DE QUERETARO
Y EL PATRONATO DE LA FILARMONICA DE QUERETARO

a través de la

ESCUELA DE BELLAS ARTES

convocan al

DIPLOMADO EN
DIRECCION ORQUESTAL

Impartido por el Mtro. Sergio Cardenas
Director artistico y general de la Filarménica de Querétaro

duracion: ciento clencuenta horas

fechas: madulo | septiembre-noviembre 1995
maodulo Il febrero-junio 1996

Inicio: 23 de septiembre de 1995

lugar: Escuela de Bellas Artes, Centro
Juérez no. 9, centro histdrico

horario: sabado de 10:00 a 15:00 hrs.
requisitos: estudios en armonia
contrapunto y
andlisis musical

ser proficiente en algin
instrumento

aprobar el examen de
seleccion al Inicio del curso

costo: N$2000.00 (en dos pagos)

cupo limitado

Informes con el Coordinador Dr. Ignacio Baca Lobera en la Escuela de Bellas Artes, Centro Universitario
Hidalgo pte. s/n Querétaro Centro, Qro. C.P. 76010 tel/fa*116-90-22 y 12-05-70



IGNACIO BACA LOBERA
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José Rafael Blengio es
compositor, critico musical y
académico de ia Escuela de
Bellas Artes.

Sil i

i

Jgnaclo Baca Lobera (1957)
docente de la Escuela de Be-
llas Artes de la UAQ y composi-
tor en residencia de la
Filarmoénica de Querétaro, en
término de tres meses escasos
estren6 dos obras sinfénicas de
inobjetable relieve que reflejan
la busqueda de un lenguaje
personal por parte del autor y
dentro de una labor profesional
sostenida, el manejo ductil e
Imaginativo del lenguaje musi-
cal contemporaneo. De la pri-
mera obra Mapamundi (1993),
el compositor comentd en su
estreno el 17 de febrero del pre-
sente afo por parte de la
Filarmdnica que: "es un gran
fresco sonoro a manera de un
mapa en el tiempo, con sus
sustratos y cordilleras." Es la prl

José Rafael Blengio

i " e

BacaLobera, Mapamundi, Grafica. 1993

mera obra de un triptico
cuya segunda composicion
es Tierra Incognita, estrena-
da el 14 de mayo presente
en el Teatro de las Artes del
Centro Nacional de las Artes
en México, D.F., por la
Filarménica de Querétaro
bajo la batuta de su titular el
maestro Sergio Cardenas. De
esta pieza el maestro Baca
Lobera sefiala: "como su an-
tecesora Mapamundi, Tie-
rra Incognita explota el
clnetismo, el microtonallsmo
(en menor grado), la
superposicion de texturas
densas y la creaciéon de pla-
nos ritmicos que evolucionan
a diferentes velocidades".

En un breve paréntesis de su

of



catedra en la EBA-UAQ el autor
nos concedi6é una breve pero
reveladora entrevista en que
hizo comentarlos de sus queha-
ceres como creador y docente:
Esta entrevista busca ser testi-
monial, Me gustaria que abun-
dara un poco mas sobre
Mapamundi Por ejemplo, qué
le parecié la ejecuciéon de la
Filarmdénica de Querétaro y la
Impresiéon que tuvo al respecto.
También, si usted lo desea,
agregar otros puntos a lo que
sefal6 de la concepcion la es-
tructura de la obra. Me pare-
ci6 una obra valiosa porque ex-
plora una serle de mundos que
el compositor plasma con fide-
lidad a sus ideas. Quiza lo que
importen son los fines y no tan-
to los medios, y en este caso
creo que acert6 usted. Y consi-
guio lo que se proponia, la obra
de arte que vive por si misma.

Baca Lobero. Mapamundi Gréfica, 1993

La ejecucion de Mapamundi en
términos generales fue muy
exitosa, lograda, a pesar de que
los integrantes de la orquesta no
son expertos en musica contem-
poranea. Sefialaré ejemplos: la
pieza Incluye cuartos de tono;
es ritmicamente dificil, pero a
pesar de ello, salié bien. En tér-
minos generales quedé bastan-
te contento con la ejecucion.
Me hubiera gustado que esa
version hubiese sido un poco
mas agresiva, pero es muy duro
para un musico de orquesta es-
tar sometido a una tension de in-
terpretacion de 20 minutos.

¢Le hubiese gustado que se hi-
cieran mas ensayos?

Si, para sacar algunos detalles
mas, pero la orquesta lo hizo
bastante bien, y el maestro Car-
denas saco la pieza en cinco
ensayos, lo que me parece bas-
tante notable.

Después de oir lo que puso Ud.
en la partitura: ¢Como ve aho-
ra Mapamundi?

Hacia mucho que no escribia
una pieza orquestal. He escrito
unas cuatro piezas de este tipo.
Las dos primeras las escribi hace
muchos afos y las descarté.
Siempre quise hacer musica
orquestal, tarea que me atrae
mucho, pero entonces no sabia
"pensar orquestalmente"”. Mis
dos primeras piezas tienen un
defecto, que son musica de
camara amplificada de la ma-
nera mas simple. Sélo cuando
estuve en contacto con mi Ulti-
mo maestro, Joji Yuasa, un ex-
celente orquestador, pude pen-
sar mas orquestalmente en tér-
minos de "sonido de orquesta”,
en oposicidén a sonido de "ca-
mara”.

El dia de hoy comentaba con
mis alumnos que para ser un
buen orquestador se necesita
un fino sentido del color y un
equilibrio entre lo cualitativo y
lo cuantitativo. No suena Igual
la orquesta en manos de
Resplghl, que de Stravinskl, a
pesar de ser ambos excelentes
orquestadores. También impor-
tan mucho los Ingredientes, es
decir, la plantilla orquestal, el
numero y tipo de Instrumentos
al servicio de una idea.

El manejo de los instrumentos es
muy sencillo. Va uno superpo-
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nlendo cosas, planos sonoros y
se pueden doblar (repetir las
mismas notas o a octavas, dos
0 mas Instrumentos) cosas muy
especificas. Esto crea un efecto
tremendo, es decir, tiene uno
pocas notas que se van doblan-
do en "familias" y ello facilita
mucho las cosas. Por ejemplo,
la forma en que uno va de los
oboes a las flautas, que parecen
estar cerca timbrlcamente, pero
que no lo estan tanto. Obvia-
mente esta mas cerca el clari-
nete de la flauta. La tarea del
compositor (y orquestador) es
crear similitudes y diferencias.
Volviendo a su pregunta de
como veo ahora la pieza. Des-
de hace muchos afios quise es-
cribir mi primera pieza orquestal
y puse en Mapamundi muchas
de las cosas que siempre quise
hacer. También hay cosas que
no volveré hacer. Tierra incog-
nita se parece un poco a
Mapamundi, pero entre ellas
hay dos afios de diferencia.

En estos dos afios ¢su estilo
cambid radicalmente o cuan-
do menos sus medios expresivos
se modificaron?

En realidad yo traté de cambiar,
pues pasaron muchas cosas. En
la musica de camara cambié
un poco y en ella he abando-
nado cosas que ya no me gus-
tan. Sin embargo, en las piezas
de orquesta queria seguir en
esa linea. Son parientes cerca-
nas y decidi seguir usando al-
gunas cosas en ambas

¢La ejecucion de Mapamundi
influyé en usted durante la com-
posicion de Tierra incégnita?
Desde luego. Me gustaron mu-
cho algunas cosas en términos
de notaciéon y timbres que aca-
baba de oir.

A eso me referia. El compositor
puede poner en la partitura

W,
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algo que a sujuicio eslo que él
quiere. Sin embargo, cuando lo
oye ejecutado, quisiera cam-
biar algunas cosas. La ejecu-
cién es una experiencia viva y
rebasa la fria objetividad de
una partitura. ¢Qué experien-
cias gratas o no gratas le dejo
la interpretacién de Tierra in-
cognita?

Como aspecto anecdoético pue-
do decir que se estrend en el
Foro de Musica Nueva, y el am-

8aca Lobera. Mapamundi, Gratica. 1993
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biente era muy pesado. Practi-
camente no hablé con nadie y
nadie conmigo, no senti la res-
puesta que se produjo en el Au-
ditorio Josefa Ortlz de
Dominguez en que la gente se
me acercaba con mas espon-
taneidad.

Sin embargo, usted en su fuero
Interno probdé y contraprobé lo
que habla puesto en la partitura.

Es muy positivo escuchar una
pieza casi Inmediatamente des-
pués de haberla compuesto. Es
una buena experiencia.

Desde el punto de vista estruc-
tural : ¢ Tierraincognita tiene al-
gun elemento musical propio o
nuevo?

En primer lugar en Tierra Incég-
nita la orquesta esta dividida en
dos grupos, en tanto que en
Mapamundi habia una division
de tres. Para que funcione esa
division el escenario tiene que
ser muy grande. Por desgracia,
el escenario del Teatro de las
Artes era mas bien pequefio y
no se notd esa divisién. Otro as-
pecto por destacar es que utili-
cé menos medios que en
Mapamundi. Traté de meter
mas silencio y en términos de la
narrativa de la pieza, traté de
que fuera un poco mas en con-
tra de lo que he hecho.

¢Un poco mas de experimenta-
cion?

Para mi lo es. Estoy haciendo
cosas que van en contra de mi
tendencia natural formalmente.
En lugar de poner esto después
de esto como lo he hecho an-
tes, mejor romper un poco con
la tendencia natural.

¢Un poco méas aleatorio o mas

ladico en su organizacion Inter-
na?

Si, de su organizacion formal.

¢Dejar un poco mas las cosas
al Influjo de la Inspiracion, o del
azar ?

MI tendencia natural seria seguir
una linea predeterminada. Trato
de romper con esa linea delibe-
radamente, en un punto en que
se haga lo contra-
rio de lo que se ha
hecho. En el fon-
do es una actitud
bastante racional.

En el programa
de mano, al ha-
blar el propio Ma-
nuel Enrlquez de
su Sonatina para
orquesta, decia
que él
hombre més bien .y
Intuitivoy que ala

hora de compo-

ner no se sujeta-

ba a reglas, y

buscaba que la

obra fuese ‘'to-

mando cuerpo
por si sola. Es lo
que hace tres si-
glos se considera-
ba como ‘Inven-
cion" o 'fantasia",
es decir, tomar

era un

unas cuantas notas y Jugar con
ellas hasta el Infinito. Manuel tra-
taba de no seguir cartabones,
sino que su obra fluyera.

Es un elemento muy Importante
en mucha gente que compone.
Se necesita un equilibrio entre
intuicion y estructura, que es el
secreto de los buenos composi-
tores. Incorporar fantasia y una
estructura bastante original. Ello
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Baca Lobera, Mapamundi. Gréfica. 1993

60



es dificil de lograr. He querido
ser Intuitivo, pues asi creo ser. En
la Universidad de California
siempre me sorprendia ver a
comparieros que echaban "ro-
llos" sobre estructuras y reglas y
que tenian toda la pieza plan-
teada, por ejemplo, para 20 mi-
nutos. Solo se sentaban a escri-
birla, como quien pinta por "nu-
meros".

Conozco el caso de un chico
que ese era su procedimiento,
pero tenia razones validas para
hacerlo. Se llamaba Wolfgang
Amadeus Mozart y tenia en la
cabeza todo perfectamente
planeado. Nada mas que tenia
un Ingrediente poco comun:
genio y sus resultados Justifica-
ban plenamente su método. La
creacion o la invencion parten
muchas veces del enfrenta-
miento del compositor con sus
propios medios y limitaciones.
Segln el dicho de que la obra
de arte es 95% transpiracion y
5% Inspiracion, hay que ganar
a pulso cada obra. El composi-
tor cada vez que trabaja tiene
que poner enJuego lo mejor de
si mismo.

Debe tener y tiene que funcio-
narle su estructura, su vida pro-
pia, su sustrato.

Pasando al tema de su labor
como docente he visto que us-
ted ha puesto a todo el mundo
a hacer fugas, scherzos, suites,
etc., y me parece saludable,
pues echando a perder se
aprende.

En la Escuela Nacional de Musi-
ca habia una tendencia fuerte
a hacer so6lo cosas perfectas. A
veces los maestros le daban
"vueltas" al alumnoy no soltaban
sus secretos.

Tal vez lo Importante sea sem-
brar Inquietudes.

No tiene nada de malo equivo-
carse, rectificar, aprender de la
experiencia.

Las nuevas generaciones tienen
una ventaja, pues cuentan con
un '‘banco de datos" acumula-
do durante siglos, al que pue-
den recurrir y hallar cosas Uti-
les. Redescubrir la tradiciéon
como Stravinskl y Pergolessl, por
ejemplo. Retornar al pasado
para saber la forma en que un
genio resolvié el problema.

Estoy de acuerdo con eso. No
hay que tenerle miedo a la tra-
dicion. Mas que tenerle respe-
to, hay que retomarla y aprove-
char lo que pueda darnos. Co-
piar, pero no plagiar.

¢ Tiene usted en preparacion al-
guna otra obra?

Si, estoy haciendo una obra
para la Camerata. Espero que
sea diferente. Seréan tres piezas
como minimo. Sé exactamente
como seré una de ellas. Pocos
elementos y mucho silencio.

¢No andara por ahi la sombra
de John Cage?

No, esta la de Lulgl Nono.

No podra usted quejarse de las
'sombras prestigiosas" que lo
amparan.

No le temo a la Influencia bien
asimilada ni a la referencia.
¢Quién no Influye a quién?. Tra-
dicion y creatividad se dan la
mano. De hecho siempre se han
dado la mano.
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Descentralizacion de la
educacion teatral en México

Una experiencia de formacion informal

Rodolfo Obregén es Director de
la Compafia Universitaria de
Repertorio y académico de la
Escuela de Bellas Artes

Rodolfo Obregon

K

~N

M uestro pais padece desde tiempos remo-
tos un centralismo radical. Como en el resto de sus
actividades, los ejemplos de la produccidén artistica
realizada fuera del Distrito Federal que logran tras-
pasar las fronteras de la localidad se cuentan con
los dedos.

Quienes realizamos nuestro trabajo creativo lejos de
la megaldpolis nos encontramos al centro de un cir-
culo vicioso que resulta muy dificil de romper: no exis-
te una actividad teatral profesional porque no exis-
ten las instancias de formacion necesarias y no exis-
ten estas instancias porque no existe una actividad
profesional.

La excepcidn a esta regla la constituyd, hace ya casi
quince afos, la experiencia de la Universidad
Veracruzana que logrdé articular una escuela teatral
para la formacion de actores, una actividad profe-
sional que desbordaba con mucho las necesidades
de la localidad, y una serie de publicaciones entre
las que se encontraba la revista Tramoya, y, en ge-
neral, un movimiento artistico y cultural de gran re-
percusion en la vida del pais.

El reconocimiento de la crisis econdmica de México
y el abandono del proyecto cultural del Estado sin
una estructura de participacién democratica que lo
sustituyera, dieron al traste con un proyecto que a
estas alturas se afiora como simbolo de un tiempo mejor.
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De entonces a la fecha, la au-
sencia de profesionales del tea-
tro -ya no digamos pedagogos-
en el Interior del pais ha Imposi-
bilitado cualquier intento de en-
sefianza formal, universitaria. Las
oportunidades formatlvas del
ochenta por ciento de la pobla-
cion de un gran pais se reducen
a cursillos y talleres de una se-
mana de duracién que pueden
ser un detonador Importante
para creadores con una forma-
cibn cumplida pero que poco
pueden aportar a quien requie-
re de un entrenamiento sistema-
tico y una metodologia de tra-
bajo.

La imposibilidad de una ense-
fianza universitaria, que en mi
opinion resulta Insustituible, nos
ha llevado a la busqueda de
ciertos paliativos que dieron pie
entre agosto y diciembre de
1994, al Centro Regional de For-
macién y Producciéon Teatral,
propuesto por la Compafia Uni-
versitaria de Repertorio y reali-
zado con el apoyo del Consejo
Nacional para la Cultura y las

Artes, el Consejo Estatal y la Uni-
versidad Auténoma de Querétaro.

En este Centro se reunieron se-
tenta teatrlstas de once estados
del centro de México con algu-
nos de los principales creadores
y pedagogos teatrales del pais.
La Idea fundamental del proyec-
to era la creacién de un teatro
con conciencia del oficio -en el
sentido medieval de la ensefan-
za gremial-, que rompiera con el
eterno punto de arranque del
teatro regional y sirviera como
plataforma artesanal para un
posible despegue artistico; que
combinara la practica artistica
con la fermentacion educativa,
que sirviera para sistematizar la
experiencia adquirida hasta en-
tonces y como confrontacion de
la actividad empirica con la me-
todologia de trabajo de creado-
res de amplia trayectoria en el
teatro mexicano.

Para cumplir tales objetivos, to-
dos los participantes de este
Centro fueron seleccionados por
su actividad previa y su aspira
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cion a la profeslonalizacion de
un trabajo que se llevara a cabo
en sus respectivas ciudades, evi-
tando asi la descapltalizaclon
del movimiento teatral regional,
resultado inevitable cuando los
aspirantes a teatristas deciden Ir
a la Ciudad de México a estu-
diar y son atrapados por el es-
pejismo deslumbrante del basi-
lisco metropolitano.

El modelo propuesto, en conse-
cuencia, consistié en la articula-
cién de una serie de talleres pe-
riddicos, con continuidad pro-
gramatica, que se combinaron
con el desarrolloy supervisién de
los proyectos Individuales o
grupales de los participantes, a
los cuales se brindé apoyo
metodolégico, de discusién e,
incluso, econdmico. Los talleres
fueron Impartidos en las areas
de actuacion, direccion y dise-
fio de produccioén e Incluian la
Integracion de las tres disciplinas
en un seminarlo comun sobre
temas que reforzaran o ejemplifi-
caran los contenidos programa-
ticos de cada una de las areas.

La aspiracion de los organizado-
res era lograr en una etapa pos-

terlor la combinacion de un sis-
tema de ensefanza Inicial (de
trabajo permanente) con la vo-
cacion del Centro como lugar
de reunién, discusion y apoyo
para el movimiento de teatro re-
gional del centro de México.
Desgraciadamente, una vez
mas los cambios sexenales han
dado fin a un proyecto que ob-
tuvo magnificos resultados y la
politica estatal ha ratificado su
conviccion de que todo debe
comenzar de nuevo.

A fin de cuentas, esta experien-
cia Informal de formacion fue
asumida como una etapa de
transicion y sobrevivencia de la
ensefianza del teatro en el inte-
rior del pais en espera de tiem-
pos mejores, y sus objetivos y re-
sultados coinciden perfecta-
mente con el planteamiento
que hiciera el catedratico espa-
fiol Rlcard Salvat durante el Pri-
mer Congreso Iberoamericano
de Pedagogia Teatral realizado
en octubre pasado en Cadiz: "Se
trata de mejorar la calidad del
teatro, para que la ensefianza
académica se vuelva imprescin-
dible".
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¢ Qué son los estudios

culturales?

Una aproximacion a la situacion de la critica

literaria

Teresa Bordons es
Investigadora en el Centro
de Estudios Linguisticos y
Literarios y académica en la
Escuela de Bellas Artes

| objetivo de este articu-
lo es, en principio, muy concre-
to: exponer brevemente lo que
ha sido durante los ultimos tres
afios el tema de mi trabajo de
investigacion que llegoé final-
mente a materializarse en una
tesis de doctorado en literatura
espafiola titulada Geénero
sexual, literatura e historia: Es-
pafa de finales de siglo a la Il
Republica. Pero lejos de preten-
der reproducir aqui simplemen-
te un resumen de tal trabajo, mi
intencion es plantear su justifica-
cion en relacién con la situacion
actual de la critica literaria y la
critica de los fendbmenos cultu-
rales en general.

Afirmar hoy en dia que cualquier
reflexion relacionada con temas
culturales deberia tocar de algu-
na manera el debate sobre la
postmodernldad no supone
enunciar ninguna novedad; aho-

Teresa Bordons

Culturo s noithor an auto-
nomous for an oxtornally
dotorminod fiold, but a sito oi
social difloroncos and
strugglos. 1

Richard Johnson

ra sabemos que la tal
postmodernidad se encuen-
tra en marcha desde los afios
60 y que las condiciones
econdmicas, sociales y poli-
ticas en que se desarrolla van
a cumplir este afio, junto con
el final de la Segunda Guerra
Mundial, su cincuenta aniver-
sario 2. Un poco mas recien-
te es el debate intelectual
generado en las diferentes
disciplinas del conocimiento
en torno al tal concepto de
postmodernidad (y su impres-
cindible pareja, la moderni-
dad), y mas reciente aun la
incorporacion "popular" de
tal término en las discusiones
de la "generalidad de los cul-
tos". Debo aclarar que en mi
tesis doctoral, mencionada
ai comienzo como punto de
partida de estas paginas, no
se hace menciénalguna a la
postmodernidad (si a la mo-
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eternidad) ni a ningun debate
acerca de ella, pero si algo me
ha motivado a escribir este arti-
culo y si de alguna manera pien-
so que el tema de aquel traba-
jo puede ser de interés en otra
sociedad y otra cultura, es el
afan de situar las consideracio-
nes tedricas de aquella tesis en
un marco mas amplio. Confio en
que las siguientes reflexiones
aclaren este punto.

En las ultimas décadas las dis-
cusiones en el campo de la cri-
tica literaria han estado domina-
das por un tema, el postestruc-
turalismo; el concepto de obra
literaria dejaba paso al concep-
to de texto y prescindiendo de
referencias historicas y autobio-
graficas que en otros momen-
tos ayudaban a Interpretar los
“mensajes" escritos, la critica
postestructuralista se centré en
analizar los mecanismos de la
escritura como objeto auténo-
mo, suspendiendo todo referen-
te y tomando las palabras como
objeto de su estudio. Se decre-
ta la “muerte del autor"3y se de-
muestra mediante la decon-
struccion del texto (Jacques
Derrlda) que la materialidad del
signo linglistico en sus juegos
de oposiciones y retardaciones
es la Unica realidad a la que se
puede tener acceso; aquél que
busque la vinculacién con refe-
rentes externos al texto sera
acusado de historlcista, aquél
que quiera encontrar significa-
dos (mensajes) s”‘ra acusado de
esenclalista. Se desecha un mo-
delo de "profundidad", es decir,
una lectura hermenéutica en
busca de claves que revelen lo
oculto en el texto, y se produce
una “deshlstorlzaciéon” de la es-
critura, fendmenos ambos que
Frederic Jameson relaciona con
la cultura de la postmoder-

nldad.

El critico Terry Eagleton relacio-
na el postestructurallsmo —cu-
yas premisas se han expuesto
aqui de una manera muy sim-
ple— con una mezcla de des-
ilusion y euforia que los aconte-
cimientos de 1968 provocan en
ciertos medios Intelectuales:
"Unable to breakthe structures of
State power, post-structurallsm
found It possible instead to
subvert the structure of
language"4. En este mismo cal-
do de cultivo, sin embargo, se
van a desarrollar otras tenden-
cias de la critica literaria firme-
mente arraigadas no sélo en la
creencia del caracter social e
histérico de los productos litera-
rios (culturales en general), sino
en el papel activo que tales pro-
ductos juegan en las transforma-
ciones sociales. En este contex-
to se va a realizar una revision de
las premisas de la critica litera-
ria marxista, que da lugar a una
revaloracion de los fenbmenos
culturales. Segun Lawrence
Grossberg y Cary Nelson/'even
as late as 1975, collectlons on
Marxism and culture were limited
to a predlictable group of writers
and Interpretatlve frameworks.
Across a wlde range of discipli-
nes, culture was explained in
terms of estructures of power and
rarely questioned. Culture itself
was always wleved as secondary
and often eplphenomenal's.

La critica literaria denominada
postmarxista va a complejlzar el
funcionamiento de los fenéme-
nos culturales dentro del esque-
ma tradicional de base y super-
estructura y va a considerar el
campo de la cultura como el es-
pacio donde se expresan y se
enfrentan las diferencias y las
luchas sociales; “a site of social
differences and struggles" segun
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las palabras de Richard Johnson
que encabezan estas paginas.
Y la vinculacidon no es absoluto
casual: los editores en 1988 de
Marxism and the Interpretaron
of Culture, Grossberg y Nelson,
seran editores en 1992 de una
coleccion de articulos criticos ti-
tulada Cultural Studies: qué son
los estudios culturales es lo que
se proponia esclarecer Johnson.
Es dificil y arriesgado —como lo
fue el querer sintetizar el
postestructuralismo vy el
postmarxismo— pretender dar
una definicién de lo que se en-
tiende, sobre todo en los ambi-
tos académicos de Inglaterra y
Estados Unidos, por estudios cul-
turales, sobre todo cuando se
estad desarrollando todavia una
polémica sobre su significado y
validez. En muy pocas palabras
se podria decir que esta tenden-
cia supone una respuesta a la
"despolitizacion" y la "deshlisto-
rizaclon" del postestructuralismo
y un replanteamlento del pa-
pel que puedan cumplir los cri-
ticos de la cultura en esa fase
del capitalismo tardio que
Jameson ldentifica con la cul-
tura del postmodernismo. La
postura de los que practican los
estudios culturales no es anti-
postmodernista: de hecho algu-
nos rasgos que pueden ldentifi-
car la cultura postmoderna,
como la desaparicion de la
oposicion entre "alta cultura” y
"cultura de masas" también ca-
racteriza los Intereses de muchos
estudios culturales. Lo mismo
podria decirse acerca de lo que
se ha dado en llamar el sujeto
"descentrado” — inherente a la
actitud "antimetafisica" del
postestructuralismo— que supo-
ne la critica de la concepcion
del sujeto como ente autbnomo,
coherente, centrado. En el cen-
tro de los planteamientos de

muchos estudios culturales se
sitlan los conceptos de género
sexual, clase y raza como fac-
tores que en determinadas cir-
cunstancias llevan al sujeto a
ocupar diferentes “"posiciones"
de sujeto. En el contexto cultu-
ral y politico del postmoder-

nismo y en el debate entre lo
que se ha venido vislumbrando
como una oposicion entre un
postmodernismo "light" segun el
cual “todo se vale", y un
postmodernismo critico de su
propia coyuntura cultural y eco-
noémica, los defensores de los
estudios culturales optan por un
compromiso politico y social
entendido de la siguiente mane-
ra

"Cultural studies js concerned
wlith describlng and intervening in
the ways "texis" and "dlscourses"
(i.,e. cultural practices) are
produced within, inserted into,
and opérate in the everday of
human belngs and social
formations, so as to produce,
struggle against, and perhaps
transform the exlsting structures
of power"6.

Los estudios culturales parten.

Erhard Grossmann, Estudio Nocturno. 1969.
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Maree! Vertés, La Vagabunda.

pues, de una concepcién ma-
terial y dinamica de la cultura,
término que engloba —como
practicas culturales— un campo
de actividades mucho maés
amplio del que ha ocupado
hasta muy recientemente a los
criticos que ejercen su labor des-
de puestos universitarios. En la
disciplina literaria esta apertura
de horizontes supone la revisién
de los indices de textos canoni-
cos en las historias de las litera-
turas nacionales y una nueva

perspectiva ante las mani-
festaciones "subliterarias",
"populares" o "marginales".
Pero querer definir el campo
de la critica literaria desde
la nueva 6ptica de los estu-
dios culturales también su-
pone abrir sus perspectivas a
otras disciplinas, ya que esta
tendencia postula una con-
sideracion eminentemente
inderdisclplinaria de su obje-
to de estudio.

The cultural conceptions of
male and female as two
co mplementary yet
mutually exclusive
categories into which all
human belngs are place
constitute within each
culture a gender system, a
symbollc system or system
of meanings, that correlates
sex to cultural confents
according to social valtes
and hierarchles. Although
the meanings vary within
each culture, a sex-gender
system is always intimately
interconnected with
polltical and economic
factors in each society ’
Teresa de Lauretis

El caracter dinamico de las
manifestaciones culturales
que buscan poner de relieve
los trabajos en estudios cul-
turales reside principalmente
en su capacidad productiva,
es decir, en su doble capa-
cidad de ser al mismo tiem-
po productos y agentes en
las transformaciones socia-
les. Tomando en cuenta esta
premisa teérica mi trabajo de
Investigacion doctoral, que
comenz6 siendo un estudio
de las representaciones fe-
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Penagcs, Acuarelay Gouche/cartén.44 X 30cm.,
1924.

meninas en la li-
teratura espa-
fiola de finales
del siglo XIX, fue
adquiriendo
poco a poco
tintes mas com-
plejos al Irse po-
niendo de relie-
ve una intrinca-
da red de signi-
ficados cultura-
les en la cual
las representa-
ciones de gé-
nero sexual fun-
cionaban simul-
taneamente
como resultado
de los procesos
de transforma-
cién o resisten-
cia al cambio
social y como
elementos acti-
vos en la rearti-
culacién de esos mismos proce-
S0sS.

En el caso concreto y especifi-
co del periodo que transcurre en
Espafia desde el derrumbe final
de su pasado "imperial” a la pro-
clamacioén de la Il Republica en
1931, el andlisis de diferentes
Imagenes de lo femenino plas-
madas por escritores y escritoras
en sus textos resulté en una do-
ble conclusién. Por una parte, se
puede llegar a la afirmacion
nada sorprendente de que el
conflictivo proceso de "moder-
nizacion" de la sociedad espa-
Aola tiene su paralelo en las con-
tradictorias representaciones de
lo femenino en sus manifestacio-
nes culturales, pero también se
advierte que estas mismas re-
presentaciones juegan un papel
importante en la elaboracion y
re-elaboracion de los diferentes
discursos politicos. Partiendo de

la premisa de que los géne-
ros sexuales son una cons-
truccion cultural resultante
de atribuir ciertos significados
a los sexos biolégicos, y te-
niendo en cuenta la afirma-
cion de Teresa de Lauretls
que encabeza este aparta-
do, segun la cual los siste-
mas de género sexual (sex-
gender systems) estan inti-
mamente vinculados a las
circunstancias y los discursos
econdmicos y politicos de
cada sociedad, se llega a la
conclusion de que las repre-
sentaciones de lo femenino
en la literatura de un deter-
minado momento histérico
no soélo son el resultado ("re-
flejo") de una determinada
ideologia sexual y social sino
que cumplen una funcién
activa en los juegos de rees-
tructuracion social.

La lectura de abundante ma-
terial literario —tanto de la
considerada "alta literatura"
como de ia "literatura popu-
lar"— producido en Espafia
entre las dos fechas simbdli-
cas de 1850 y 1931 puso de
relieve la existencia de una
serie de imagenes de la fe-
minidad que podrian sinte-
tizarse en las figuras del an-
gel del hogar, la mujer fatal,
la mujer nueva y la mujer
moderna. S| en un principio
tales imagenes pudieran
interpretarse como resulta-
dos en orden cronoldgico de
una evolucién social y politi-
ca que culminara en la "mo-
dernidad", lo cierto es que al
vincular los discursos literarios
con discursos médicos, poli-
ticos, econdmicosy religiosos
las imagenes resultantes son
mucho mas complejas ya
que se cargany se vacian de

(2



Gyulo Hinczo. Madre con Nifia y Paloma. 1969.

significado atendiendo a cir-
cunstancias coyunturales. Para
Irme aproximando a las conclu-
siones concretas del trabajo diré
que el resultado de la investi-
gacion puso de manifiesto el
papel fundamental que cumplia
la construccién de una determi-
nada Imagen de lo femenino en
los Intentos de elaborar un pro-
yecto politico propio por parte
de la burguesia progresista es-
pafiola.

Desde la restauracion de la mo-
narquia borbdénica en 1875 has-
ta la salida del rey Alfonso XlII del
pais en 1931, en Espafia se va
consolidando como bloque de
poder hegemoénico el grupo re-
sultante de la alianza de los in-
tereses de la vieja aristocracia
de la sangre y de la alta bur-
guesia empresarial y financiera
que asume los valoresy la vision
del mundo de la aristocracia.
Sin participaciéon en esta repar-
ticion del poder, el grupo de la
burguesia progresista —repre-
sentado en gran parte por una
clase media Intelectual que
presiona al poder desde organi-
zaciones como el Ateneo madrl-

lefio (1835), la Institucién Li-
bre de Ensefianza (1876), la
Residencia de Estudiantes
(1910), la revista Espafa
(1915-1924), y el Instituto Es-
cuela (1919)— se esforzara
por articular un proyecto po-
litico propio que le permita
acceder al poder. Punto fun-
damental de este proyecto
es delinear una identidad
propia que la diferencie, por
una parte, del grupo hege-
monlco, y por otra parte, de
los grupos subordinados que
cada vez con mas fuerza
van dejando sentir su ame-
naza, y este intento de defi-
nicion de una identidad so-
cial y politica se manifiesta
en gran medida en los in-
tento- definir un ideal de
lof .enino quela represen-
te. La siguiente afirmacion
de Cora Kaplan acerca de la
novela inglesa del XIX tiene
perfecta validez para la Es-
pafia de finales del siglo XIX
y principios del XX:

"Storles of seductlon and
betrayal, of orphaned,
impoverished  herolnes  of
uncertain class origln, provided
a narrative structure through
which the Instabilitles of class
and gender categories were
both stabllized and undermined.
Across the body and mind of
"woman" as sign, through her
multiple representatlons,
bourgeols anxiety about
identityls traced and retraced"8.

Mientras el varén, por su pa-
pel en las relaciones de pro-
duccién, queda irremedia-
blemente inserto en una po-
sicién de clase, la represen-
tacion de la mujer, conside-
rada mas bien como géne-
ro (Mujer) que como Indivi-
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duo, se presta a ser depositarla
de diferentes discursos politicos,
sobre todo en aquellas circuns-
tancias en que pierde directa
vinculacién con una figura mas-
culina (huérfana, viuda, soltera,
etc) y queda en una situacion
de indeterminaciéon social. En
estas circunstancias su ambigta
adscripcion a una clase social
la convierte en metafora ideal
para encarnar diferentes idea-
rios politicos. En este aspecto
es concretamente el enjuicia-
miento del comportamiento
sexual femenino, metafora en la
mayoria de los casos de su cla-
se social, el que permite un
amplio Juego de posibilidades
que son explotadas desde dife-
rentes angulos politicos

Llegados a este punto quiza sea
conveniente presentar algdn
ejemplo. Enla novela La Venus
mecanica (1929) de José Diaz
Fernandez la protagonista es
huérfana de una familia bien
venida a menos y se convierte,
primero, en modelo de alta cos-
tura y, después, en prostituta de
alto nivel. A través de sus rela-
ciones con un importante indus-
trial y de sus visitas a las minas
de carbdn asturianas va adqui-
riendo una fuerte conciencia-
cion social, Se establece en el
texto una analogia entre su ex-
plotaciéon sexual como mujer y
la explotacién laboral de los tra-
bajadores. Al entablarse una
relacion entre la protagonista y
un Intelectual preocupado por
la causa obrera, es a través de
la mujer que el escritor puede
salvar la distancia de clase que
lo separa de las clases subordi-
nadas con las que busca esta-
blecer una causa comun. En el
caso de la novela de José Ma-
ria Carretero, La Venus
bolchevique (1934), la prota-

gonista es una rusa que tras el
disfraz de disefiadora de modas
ha llegado a Espafia a solivian-
tar a los trabajadores; estable-
ce relaciones con un aristocra-
ta espafiol que no posee mas
que su apellido de rancio abo-
lengo y una novia angelical, hija
de un poderoso empresario
vasco. La rendicion sexual de
la protagonista a los encantos
del aristocrata debilita los ma-
nejos politicos de la bolche-
vique y pone fin al

peligro que las

huelgas de los mine-

ros suponen para la

alta burguesia de los

negocios. El matri-

monio final entre el

aristocrata y la hija

del Industrial (repre-

sentacion del angel

del hogai mas tradi-

cional) supone el re-

fuerzo del bloque de

poder hegemonico

frente a las amena-

zas de los conflictos

sociales.

La coaptaciéon de

las imagenes feme-

ninas se revela de

manera mas explici-

tay rotunda en los

discursos mas tradl-

clonalistas, y mas aun en el
caso de autores como Carre-
tero dedicados a la literatura de
masas. Es mucho mas proble-
matica y sutil en el caso de los
discursos de la burguesia pro-
gresista; si, por una parte. Inten-
ta modelar una Imagen de fe-
minidad que la represente y le
dé coherencia, por otra, sus
mismas condiciones ideologi-
cas, en oposicion a la élite go-
bernante y en ambiguas rela-
ciones de simpatia con la cau-
sa de los trabajadores, le impi-

Coletfo. Serle de tarjetas postales. 1969.
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den llegar a definir esa repre-
sentaciéon de lo femenino que
sea una representacion de cla-
se Muy significativamente el
modelo de mujer que mejor en-
carna este proyecto politico
burgués progresista se encuen-
tra en una novela titulada Des-
encanto (1907) de Jacinto
Octavio Picén. La protagonista
reane en un dificil equilibrio las
caracteristicas que la pueden
identificar con el discurso de
este grupo social pero su histo-
ria es la de un desencanto pues
no puede encontrar el esposo
idéneo. El matrimonio imposi-
ble, una vez lograda la novia
ideal, apunta hacia la propia
debilidad o inexistencia como
tal grupo coherente de la bur-
guesia progresita.

Como muy bien expone
Grossberg (“The Circulation”,
410), uno de los planteamien-
tos iniciales de los estudios cul-
turales supone el reconoci-
miento de la especificidad de
cada momento histérico en
cada sociedad y por lo tanto
esto Implica que de una deter-
minada investigaciéon no se
pueden sacar conclusiones ge-
nerales vélidas para otra cultu-
ra o para otras circunstancias.
Asi pues, como sefialé en un
principio, el interés que la bre-
visima presentacion de mi pro-
pio trabajo pueda tener viene
dado por los planteamientos
tedricos en que se inserta y que
he intentado exponer en este
articulo.

Como comentario final sélo que-
da llamar la atencién acerca de
la utilidad de considerar el ana-
lisis de la construccién del géne-
ro sexual en cualquier estudio
cultural —considerando el térmi-
no cultura en su acepcion mas

amplia— ya que las concepcio-
nes de lo masculino y lo feme-
nino forman parte de unared de
discursos sociales que a su vez
estan conformados atendiendo
a discursos de clase, econdmi-
cos, politicos, religiosos, racia-
les, etc. Como expone Joan W,
Scott, puesto que a lo largo de
la historia las diferencias entre
los géneros sexuales han funcio-
nado como un marco de refe-
rencias “objetivas”, en cuanto a
su supuesto origen biolégico, las
concepciones de los géneros
sexuales han servido para
estructurar la organizacién sim-
bdlica de la vida social. En otras
palabras, el supuesto caracter
cientifico y objetivo de las dife-
rencias entre los géneros sexua-
les ha cumplido un Importante
papel como instrumento de
legitimacion de determinados
discursos politicos, econémicos,
sociales, raciales, etc. 9.

Una vez considerados en todo su
valor los muchisimos estudios
que a lo largo de las ultimas
décadas se han ocupado de
rescatar del olvido la participa-
cién de las mujeres en todos los
ambitos de la vida social, y des-
pués de reconocer que tales tra-
bajos volcados a reconocery
problematlzar la existencia de la
voz de las mujeres en todos am-
bitos siguen siendo necesarios e
indispensables, mi propuesta es
la necesidad de articular tal ac-
titud relvindicativa dentro del
marco sumante complejo de los
estudios culturales que he pro-
curado definir sucintamente en
estas paginas.

! ‘La cultura no es ni un campo
autbnomo ni un campo deter-
minado por factores externos,
sino un espacio de diferencias
y luchas sociales'.

(En las notas se Incluye mi tra-
duccién al espafiol de todas las
citas en Inglés).
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MiWés Vargo, Entrando en el Agua.

2 'the basic new technological
prerequisites ofthe new 'long wave"
of capitallsm's third stage (here
called "late capltalism’) were
available by the end of World War
I, which also had the effect of
reorganizing international relations.
de-colonlzing the colonies. and
laying the groundwork the
emergence of a new economic
world system. Culturally, however,
the precondition is to be found (...)
in the enormous social and
psychological transformatlons of
the 1960s. which swept so much of
tradition away on the level of
mentalltés. Thus the economic
preparatlon of postmodernism or
late capltalism began in the
1950s...". (Jameson. XXI)

‘Los nuevos prerequlsltos basicos de
la tecnologia en la nueva y ‘larga
ola' del tercer estadio del
capitalismo (aqui denominado
‘capitalismo tardio") estaban vi-
gentes hacia el final de la Il gue-
rra mundial, que también tuvo el
efecto de reorganizar las relacio-
nes internacionales, descolonlzar
las colonias y preparar el terreno
para el surgimiento de un nuevo sis-
tema econdmico mundial. En el
aspecto cultural, sin embargo, las
condiciones previas se encuentran
(...) en las grandes transformacio-
nes sociales y psicolégicas de los
afnos 60 que arrasan con gran par-
te de la tradicion al nivel de las
mentalités. Asi pues, la prepara-
cién en el campo econémico para

el postmodernismo o el capitalismo
tardio empezd en los 50°.

3 'For Barthes. the author's text js a
network of unconsclous quotatlons
spoken by language itself with the
author's identity buta holographlc
phantom generated by the
movement of hils pen. WiIth the
death of the author comes the
liberation of the reader, who no
longer needs to treat the text
theologically as having only one
secret. Meaning js thus Infinitely
pluralized. secularizad".
(Latimer,42)

‘ Para Barthes, el texto del autor es
una red de citas Inconscientes en
las que el lenguaje habla por si
mismo bajo la identidad del autor,
pero siendo éste como un fantas-
ma holograflco generado por el
movimiento de su pluma. Con la
muerte del autor viene la libera-
cion del lector, el cual ya no nece-
sita enfrentarse al texto de mane-
ra teolégica como si éste tuviera
solamente un secreto. El significa-
do se hace pues Infinitamente plu-
ral. se seculariza*.

4 ‘Ante la incapacidad de romper
las estructuras de poder del esta-
do. el postestructuralismo se sien-
te en cambio capaz de subvertir la
estructura dellenguaje’. (142)

3 ‘Hasta una fecha tan tardia como
1975 las colecciones de articulos
criticos acerca del marxismoy la
cultura se limitaban a tratar de un
grupo predecible de autores y a
manejar unos marcos interpre-
tativos igualmente predecibles.
Dentro de una amplia gama de dis-
ciplinas. la cultura se explicaba en
términos de estructuras de podery
raramente se cuestionaba este
planteamiento. La propia cultura
se consideraba como algo secun-
darlo y a menudo como epifeno-
meno’. (2)

3 ‘Los estudios culturales se ocu-
pan de describiry de Intervenir en
la manera mediante la cual los
textos'y 'discursos' (es decir, las
practicas culturales) se producen
dentro de la vida cotidiana de los
seres humanos y las formaciones
sociales, se insertan en ella y fun-
cionan dentro de ella, para de este
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modo reproducir, enfrentarse y qui-
zas transformar las existentes estruc-
turas de poder". (415).

7 'La concepcion cultural de lo
masculino y lo femenino en térmi-
nos de dos categorias complemen-
tarias y mutuamente excluyentes
dentro de las cuales se Inscriben
todos los seres humanos constituye
en cada cultura un sistema de gé-
nero sexual, un sistema simbodlico
0 un sistema de significados; este
sistema hace corresponder el sexo
a ciertos contenidos culturales de
acuerdo a valores sociales y
jerarqulzaciones. Aunque los sig-
nificados varian en cada cultura,
un sistema de género sexual esta
siempre intimamente interconec-
tado con las circunstancias politi-
cas y econdémicas de cada socie-
dadLl (5)

8 ‘Las historias de seduccion y trai-
cion. de heroinas huérfanas y em-
pobrecldas de dudoso origen so-
clal. proporcionaban una estructu-
ra narrativa a través de la cual se
otorgaba estabilidad y al mismo
tiempo se cuestionaban las
Inestabilidades de las categorias
de clase y género sexual. Valién-
dose del cuerpo y la mente de la
‘mujer” como signo, a través de sus
multiples representaciones, se tra-
za la ansiedad de la burguesia
acerca de su propia Identidad'.
(170)

9 Un ejemplo podria ser la articula-
cion del discurso antisemita en la
Alemania nazi en el que aparecen
vinculados conceptos de género
sexual, raza, religion y clase. Ver
Mosse.

R Kiss lenice, Jovencltas Leyendo.
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Programa de estimulos a
proyectos culturales regionales
de las Huastecas

O 198

L_=1 Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
a partir del Programa de Desarrollo Cultural de las
Huastecas, otorgd una serie de estimulos para reali-
zar proyectos que favorezcan la integraciény la cul-
tura Huasteca. La Escuela de Bellas Artes se vio fa-
vorecida al recibir dos estimulos para la Mtra Aurora
Zuiiga y la Mtra. Margara Dehaene Rosigue.

A la maestra Aurora Zufiga le ha sido concedido
apoyo para llevar a cabo su trabajo titulado La difu-
sibn y promocién del huapango arribefio y
huasteco en instituciones de educacion basica y
comunidades a través de medios audiovisuales y
escritos.

El huapango ha sido durante mucho tiempo agente
de cohesién entre los habitantes de la Sierra Gorda
queretana y constituye un modo de expresiéon de la
vida comunitaria.En las actuales circunstancias, sin
embargo, el huapango se ve afectado, como tan-
tas otras manifestaciones de la cultura popular, por
el consumo masivo de cultura comercial difundida
por los medios de comunicacion.

El proyecto de la maestra Aurora Zufiiga se propone
la realizacion de un video documental con fines edu-
cativos que contrarreste el alejamiento, sobre todo,
de las nuevas generaciones de esta manifestacion
original todavia viva en la sierra queretana.
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Dehaene Sollo, plata sobro gelatina 1 | -xI <r

La Mtra Margara Dehaene Rosique, presentd el pro-
yecto Magia y Misterio de jas Huastecas - una mi-
rada fotografica.

El proyecto consiste en realizar un portafolio fotogra-
fico en blanco y negro de los sitios, refugios y san-
tuarios naturales que representen la riqueza del pai-
saje huasteco.

Se pretende favorecer la conciencia de identidad
Huasteca de los habitantes de los cinco estados:
Querétaro, Veracruz, Hidalgo, Tamaulipas y Veracruz;
ademas de permitir a otras personas percatarse de
la riqueza natural de esta region Unica.

La ejecucion del proyecto implica realizar una serie
de viajes a los cinco estados, durante un afio, para
una vez realizado el portafolio, organizar una expo-
sicion itinerante y, mas adelante, producir una serie
de publicaciones para preservar y difundir la cultura
Huasteca.
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Conservacion y restauracion

a conservacion es una
operacion de naturaleza técni-
ca que tiende a prolongar al
maximo la vida de la obra, con
una Intervencién quirdrgica mi-
nima, la restauracion.

El tratamiento de un objeto de
museo es una operacion de na-
turaleza técnica, en la que hay
que encontrar también la mane-
ra de restituir a la obra su aspec-
to original; cada tratamiento
constituye un caso particular en
el que el respeto al creador de
la obra es lo primordial, tenien-
do para ello como base una
buena documentacion en cuan-
to a Informes, historia y fotogra-
fia se refiere.

Por el creciente interés en la con-
servacion de objetos de museo,
se ha reconocido la necesidad
de considerar la creacion de es-
cuelas de Investigaciéon y con-
servacion en el campo de la
preservacion del patrimonio cul-
tural de todas las naciones.

La Universidad Autbnoma de
Querétaro en su Escuela de Be-
llas Artes, ha tomado la respon-
sabilidad que le corresponde en
la conservaciéon de los bienes
culturales de nuestro pais,
Implementando para ello una
carrera técnica de conservacion

Regina Trespalacios Quijano
es restauradora y
académica en la Escuela
de Bellas Artes

y restauracién de pintura de ca-
ballete, en la que los estudian-
tes y egresados se han dedica-
do a encontrar solucién a diver-
sos deterioros que sufre el patri-
monio de la nacion a través del
tiempo.

Recomendaciones para con-
servar en buen estado la pin-
tura de caballete al dleo

+ Eliminar constantemente el
polvo con una franela suave y seca,
sin golpear, soélo frotando suavemen-
te; el polvo atrae el desarrollo de
microorganismos y el ataque por in-
sectos.

* Por ninglin motivo realizar otro
tipo de limpieza mecénica ni quimi-
ca, este proceso debe practicarlo un
restaurador, las limpiezas no profesio-
nales pueden provocar dafios graves
e Irreversibles a la capa pictorica.

* Tener una buena ventilacion en
la cara anterior y posterior de la obra;
esto se consigue poniendo unos pe-
guefiostaquetes de madera al rever-
so y en la parte Inferior del cuadro,
para que al colgarlo de la pared,
quede paralelo a ella; asitambién se
evitara la concentracion de polvo en
la zona baja del bastidor.

* No colocar vidrios pegados a
la capa pictérica, pues puede haber
adherencia con éste y se puede

Regina Trespalacios

crear un microcllma que favore-
ce el desarrollo de microorganis-
mos y acelera su deterioro.

* No someter la obra a calor
intenso ni a sol directo, evitando
asi decoloracién y croqueladuras
prematuras.

* la lluminacion artificial
debe ser Indirectay no estar muy
proxima a la obra; pueden utili-
zarse lamparas con filtros para
evitar altas concentraciones de
luces especiales nocivas, como
los rayos Infrarrojos y ultravioletas,
gue son dafinas para la obra
pues la decoloran y resecan.

« Las condiciones ideales de
conservacion, en museos y co-
lecciones, se obtienen a una
temperatura de 20a C y entre
50% y 70% de humedad, por lo
gue se recomienda mantener la
obra particular en condiciones si-
milares.

« Sl el barniz se nota reseco,
se debe solicitar a un especialis-
ta la aplicacién de uno nuevo; el
barniz es la capa de proteccién
de la obray es conveniente man-
tenerlo en buen estado.

*Cualquierotro dafo causa-
do en cada una de sus partes
constitutivas debe ser atendido
por un especialista.
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FILARMONICA DE QUERETARO

Director Artistico y General
SERGIO CARDENAS

Temporada de Conciertos
septiembre-diciembre

Auditorio Josefa Ortiz de Dominguez SalaNezahualcdyotl, C.C.U.
Teatro de la Republica Mé),(ico D.F

Querétaro, Qro.

SEPTIEMBRE

viernes 1 Concierto Especial del IX Aniversario
Auditorio J.0.D 20:30hrs. BEETHOVENIADA
Solista: Roman REVUELTAS violin
Director: Sergio CARDENAS

viernes 8 o LOPEZ VELARDE, VIVALDI, TOUSSAINT, SCHUMANN
Teatro de laRepdblica  20:30hrs.  Splista: Jaime MARQUEZ, guitarra

Director Huésped: Antonio TORNERO

jueves 14 HOMENAJE A MANUEL ESPERON,

Auditorio J.0.D Compositor - arreglista

domingo 17 mismo programa del jueves 14

Sala Nezahualcéyotl 12:00 hrs.

vie_rnes 22 MENDELSSOHN, PROKOFIEV, CHAIKOVSKI
Auditorio J.0.D 20:30hrs. Splista; Rasma LIELMANE, violin

Director Huésped: Luis S. SALOMA

viernes 29 CHAIKOVSKI, ZYMAN, DVORAK
Auditorio J.0.D 20:30hrs. Solista: Nina HOELZ, flauta (Alemania)
Director Huésped: Femando LUNA GUARNEROS
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viernes 20
Auditorio J. 0.D

domingo 22

Sala Nezahualcéyotl

viernes 27
Teatro de la Republica

viernes 10
Auditorio J.O.D

viernes 17
Auditorio J.O.D

viernes 24
Auditorio J.O.D

domingo 26

Sala Nezahualcoyotl

viernes lo

domingo 10
Auditorio J.0.D

viernes 15
Auditorio J.O.D

20:30 hrs.

18:00 hrs.

20:30 hrs.

20:30 hrs.

20:30 hrs.

20:30 hrs.

18:00hrs.

12:00 hrs.

20:30 hrs.

OCTUBRE

ENRIQUEZ, ORFF

Solistas: Conchita JULIAN, soprano. Adriana DIAZ DE LEON,

mezzosoprano. Ricardo BERNAL, tenor.
Arturo BARRERA, baritono

Coro Infantil de laE.B.A. U.A.Q. CorodelaE.B.A. UA.Q.

Director: Sergio CARDENAS

mismo programa del viernes 20

MUSSORGSKI, MOZART, CARRILLO
Solista: John LAZOS, flauta
Director Huésped: Jestiis MEDINA

NOVIEMBRE

BRAHMS, MENDEZ, SCHUBERT
Solistas: Juan Manuel ARPERO, trompeta
Director: Sergio CARDENAS

SCHOSTAKOVICH, SAINT-SAENS, SCHUMANN

HAENDEL Oratorio "Mesias"

Solistas: Conchita JULIAN, soprano

Adriana DIAZ DE LEON, mezzosoprano

Flavio BECERRA, tenor. Jesus SUASTE, baritono
Coro Oratorio de la A.M.E.N,

Director: Sergio CARDENAS

mismo programa del 24

DICIEMBRE

REVUELTAS, WOLPE, ROSZA, DOLE
Solista: Horacio FRANCO, flauta de pico
Director Huésped: Terence FRAZOR (U.S.A.)
Musica de Gabilondo Soler, “CRI, CRI”
BIZET, BEETHOVEN, MUSSORGSKI-Ravel

Solista: Femando GARCIA TORRES, piano
Director Huésped: Luis Femando LUNA GUARNEROS
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