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Horizontes...

Presentacion

Los materiales que conforman el presente libro corresponden a una serie de reflexiones
en el &mbito de la creacion, donde profesionales de diversas universidades en México
comparten sus experiencias y resultados de investigacion sobre las teméticas que les
interpelan en sus espacios laborales y profesionales, sean como docentes o como pinto-
res, musicos, escultores, actores y bailarines, etc.; es decir, desde su faceta como artistas.

Es asi, que a través de estos textos se proponen una exploracion tematica interdisci-
plinar desde el arte y las humanidades, cuyo objetivo es permitir y favorecer la reflexion
critica y el intercambio de ideas sustanciales en torno a la investigacion en esos terrenos,
desde la academia, pero también desde el escenario, la practica artistica y el pensa-
miento humanistico.

El titulo que da nombre a este compendio: Horizontes, procesos y novedades en la
creacién artistica y cultural, da cuenta de los propésitos y perfiles tematicos de los tra-
bajos que contiene, intentando, justamente, resaltar ésta Ultima caracteristica que han
aportado en su busqueda los autores de los textos; aquello que se ha vuelto difuso: lo
nuevo.

Y es que apelamos a la novedad, desde el sentido del aporte de enfoques actuales,
nuevas perspectivas y planteamientos sobre probleméticas de analisis, reflexion y am-
plio interés y que puedan lograr trascendencia en el campo de las artes, la cultura y la
gestién, pues es a través de ésta Ultima, que los procesos en la actualidad suceden y
fluyen. La gestién se ocupa de los proyectos artisticos y culturales, pero también de las
ideas. Visto asi, la propia investigacién es un mecanismo natural de gestién de ideas,
saberes y hallazgos.

Un conjunto de trece textos que funcionan de forma independiente o colectiva,
donde se evidencian afnos de trabajo por parte de investigadores consolidados y nuevos
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talentos en el analisis que acuden con su frescura a la convocatoria de este didlogo y
convergencia entre dos formas (creacion y gestion) de pensar el arte y la cultura. De ahi
el deseo de proponer no un hibrido, pero si una amistad entre ambos conceptos. Pues,
es un desacierto poner en una misma ecuacioén la situacién actual de un recorte presu-
puestal, cada vez mas evidente hacia el sector artistico-cultural por parte del gobierno
federal, por un lado; y por el otro, la creciente exigencia y competencia profesional y
técnica existente en la presentacion de los eventos artisticos que se llevan a cabo. Un
proyecto artistico-cultural puede llegar a ser un fracaso por multiples motivos externos
que no tienen relacién directa con la calidad de la propuesta en si. El motivo es que,
aspectos esenciales como: estrategias de difusién y promocién, anélisis de factibilidad
no se realizan de manera meticulosa, provocando que un trabajo surgido de un esfuer-
zo artistico en conjunto no llegue al publico consumidor como se tiene contemplado.
Desafortunadamente, en innumerables ocasiones se piensa que el arte y el negocio no
conviven...craso error.

Pamela S. Jiménez Draguicevic
Hugo Chavez Mondragon
Jose Antonio Tostado Reyes
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Transformaciones artisticas en la obra
de Feliciano Pefia

Magali Barbosa

| presente texto emana de la investigacién doctoral “Identidades graficas y pictdricas

en la obra del artista silaoense Feliciano Pefia” presentada este afio con el objetivo
de descubrir rasgos de identidades del México posrevolucionario en la obra del pintor.
Se presenta una breve reflexion desde diversos contextos generadores de encuentros
con el proceso artistico del pintor y grabador guanajuatense.

En México el ideal muralista, a principios del siglo XX, divulgé una realidad mexicana
dafada por una revolucién. Vasconcelos visualizé un plan de nacién el cual perseguia
la reconstruccién de una identidad fragmentada de un pais rasgufado por los enfrenta-
mientos violentos. Muchos fueron los artistas invitados a plasmar sus visiones en edificios
publicos de la Ciudad de México al seguir un principio generado por el secretario de
educaciéon. Demostrar en imégenes las presencias mexicanas entre el dolory los triunfos,
inmortalizar intensos movimientos sociales, culturales y politicos. Construir una identi-
dad nacional de imégenes y simbolismos. A ese llamado se despertaron los pinceles de
Rivera, Orozco, Siqueiros, Tamayo, Ramén Alva de la Canal, Fermin Revueltas, Fernando
Leal, Jean Charlot, Montenegro, fieles estudiosos del rigor de la academia. Con ellos
las ideologias se convirtieron en imagenes de seres humanos, lecturas de realidades y
visiones de asombros.

En nuevos espacios una joven generacion de artistas florecia, nifios y jévenes parti-
cipaban en el movimiento de las Escuelas de Pintura al Aire libre a cargo de Alfredo Ra-
mos Martinez y un grupo de artistas mexicanos que idealizaban una educacién artistica
al alcance de mayorias. Los estudiantes formados fuera de la academia dibujaron image-
nes de un México noble, rico, diverso. Tal es el caso del guanajuatense Feliciano Pefa.

Feliciano Pefia (1915-1982) hombre sencillo, nacido en Silao, crece y se hace también
en la Cd de México con la percepcién de otros paisajes mexicanos, de espiritu robusto
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graba y pinta imdgenes de campesinos, obreros, paisajes, de transformaciones, progre-
sos, de soledades y melancolias. Alumno de la Escuela al Aire Libre de Tlalpan, desde
los 13 afios. Amigo de José Chavez Morado, Manuel Echauri, Amador Lugo, colabo-
rador en revistas con Efrain Huerta y Silvestre Revueltas, companero de Luis Nishizawa
amantes de naturalezas escondidas. La produccién de Pefia suma mas de trescientas
obras de diversas técnicas que recrean escenas de mediados del siglo.

La Academia de San Carlos, simbolo de la educacién artistica en el siglo XX mexi-
cano, se fortalecié con la participacion de artistas y maestros expertos en composicién,
historia del arte, geometria, dibujo, perspectiva, perspectiva de sombras, composicién,
contraste, armonia cimento tierras fértiles en las que florecieron creatividades, quienes
entre el hacery la politica, encabezaron el proyecto artistico mas ambicioso de la época:
las escuelas de pintura al aire libre.

Francisco Diaz de Ledn -coleccionista, tipdgrafo, amante de las artes del libro- identi-
ficaria en Feliciano Pefa la capacidad creadora, detallista, fresca y honesta en su manera
de trabajar. Su maestro influiria profundamente en la costura del hacer en su obra al
ensefiarle variedad de técnicas del grabado las cuales predominarian en su produccién
artistica.

Feliciano aprenderia también de los pintores contemporaneos algunas notas del ser
y del hacer en el arte gozando de las participaciones que tendria con los grandes mura-
listas, Frida Kahlo, Gabriel Fernandez Ledesma, Pablo O'Higgins,”Dr. Atl”, Julio Caste-
llanos, Agustin Lazo, entre muchos otros.

En uno de los ejercicios de la investigacién al reunir la mayoria de la obra de Pefa
en imagenes —de exposiciones, publicaciones de arte, colecciones privadas- descubri-
mos que a partir del afio 1940 en sus obras se perciben elementos de la obra artistica
como armonia, composicién, contrastes cromaticos por la presencia del color que en su
produccién anterior no estan presentes. De igual forma al detenernos en el modo de
hacer en éleos, xilografias, grabados, acuarelas, aguafuertes, se observan variaciones en
el proceso de creacion artistica que saltaban a la vista como si de otro artista se tratara.
Como en muchas indagaciones a la bisqueda de interrogantes iniciales se sumaron nue-
vas inquietudes que generarian nuevas lineas de investigacion.

Si bien, en las Escuelas de Pintura al Aire Libre no formaban artistas educados con
canones estéticos europeos, acompafnados de arquitectos y artistas de la academia,
encontramos en la produccién de Feliciano Pefia obras que se alejan de los métodos
de ensefianza aprendidos en el proyecto educativo de Alfredo Ramos Martinez. Algunas
de estas obras fueron firmadas en periodo largo entre la década de los afos cuarenta y
setenta, son varias de estas obras las que le sitian como artista reconocido internacio-
nalmente con participaciones importantes incluso dentro del arte moderno mexicano.

Métodos de ensefianza en las Escuelas de Pintura al Aire Libre

Ramos Martinez impulsaria temas que adquiririan un carécter reiterativo como la presen-
cia del indigena, campesinos, la vida cotidiana de la época, oficios, la familia o como él
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lo nombraria: “un arte verdaderamente mexicano”.

Se impulsé, como sello, el anti academicismo alejado de las imitaciones y el recurso
impresionista en las formas. Diaz de Ledn, a su vez, consideraba importante despertar el
interés artistico y estético del nifio en la naturaleza. Observamos en los primeros graba-
dos de Pefia quizés un estilo primitivista, espontéaneo, tonalidades brillantes y arbitrarias.

En el trayecto de la investigacion sobre la busqueda de métodos de ensefianza no
encontramos como lo comenta también Laura Gonzélez Matute, un documento como
una unidad de estudios con las teméticas que aprendian los alumnos de las EPAL, es de-
cir, si abordaban conocimientos bésicos de perspectiva, composicién, dibujo, geometria
u otras lineas de estudio. José de Santiago, uno de los exdirectores de la Esmeralda y el
Mtro. Jesus Gallardo, reconocido paisajista radicado en Guanajuato, quienes llegaron a
conocer a Feliciano Pefia, afirman que la dindmica de trabajo no era comparada con el
rigor de estudio y exigencia para los alumnos de la academia.

Las aseveraciones de varios criticos y artistas de la época, en torno a la calidad de las
obras de los estudiantes demeritarian por afnos el trabajo que los nifios y jévenes, mu-
jeres y hombres, grababan, pintaban y dibujaban calificAndolos, de manera peyorativa,
como curiosidades naiff. Afortunadamente el INBA y el MUNAL desde hace casi veinte
afios han realizado exposiciones y publicaciones que dignifican la labor.

Como se mencioné anteriormente en la produccién temprana de Pefia, dedicada
mayormente al grabado, observamos dominio de la técnica donde predominan los en-
cuadres cerrados, como si fuera un detalle de la obra, una parte de la totalidad esto se
deba quizas por algunas inconsistencias en la composicién, distribucién de espacios,
ubicacién de elementos. Sin embargo en etapas posteriores observamos en obras con
tematica del paisaje que los elementos coexisten de manera més armonica, se percibe
un orden, una intencion.

Si la formacién del artista silaoense no se esculpié en el rigor de la academia, no
gozé del mecenazgo como estancia para su consolidacion artistica ;qué sucedié en su
proceso creativo para reconocer que en la Gtlima etapa de su produccién los logros son
armonicos e incluso permiten apreciar otros atributos?

Marcos Pefa Zepeda, nieto de Feliciano Pefa, nos permitié consultar documentos
pertenecientes a su abuelo, folletos, imagenes, fotografias, apuntes que la familia ha
conservado durante afos.

Envueltas en una bolsa de plastico descubrimos hojas, papeles, cartones y cartulinas
con anotaciones, trazos, dibujos, esquemas los cuales nos acercaron al proceso creativo
que Feliciano Pefia imaginaba y proyectaba de una idea para plasmarla en un papel o
en un lienzo, trabajando con la seccién de oro.

Observamos cartoncillos del autor en donde plasma versiones preliminares a manera
de bocetos en donde planea y ordena, a partir de ejercicios sobre la proporcion durea y
la construccion de escalas. Las siguientes imagenes ilustran los ejercicios previos que el
artista contemplaba como antecedente al proceso creativo.
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Transformaciones artisticas en la obra de Feliciano Pefia
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F. Pefia se apoyaba en materiales que él mismo producia. Como este bastidor
de cartdn con reticulas de hilo para la proyeccién de sus trabajos.

Pablo Tosto retoma la definicion del concepto de proporciéon durea de Leonardo Da
Vinci:

Cortar una linea en dos partes desiguales, pero de manera que el segmento ma-
yor sea a toda la linea como el menor lo es al mayor [...] Esta forma de seccionar
proporcionalmente una linea se llama “Proporcién Aurea”. [...]Cuando se organi-

za un cuadro, una escultura o una pieza arquitectoénica aplicando estas relaciones,
se logra espontdneamente una composicién en proporcién durea” (Tolso. 1998,

p.10)

Algunas obras las obras de Pefa fueron trabajadas de manera intencional aplicando
principios de la proporcién durea sumando en su proceso creativo lo aprendido en la
escuela de Tlalpan y la indagacion individual lo llevaria a lograr obras poseedoras de
belleza y armonia.

Si bien es cierto que los métodos de ensefianza en Tlalpan, sinénimo de libertad y
creatividad, no contemplaban acercamientos tedricos para la proyeccion y ejecucion de
la obra, es decir no se formaba en el rigor académico, quizas, su interés naceria de sus
encuentros con pintores y artistas quienes se convertirian en amigos y otros, en com-
pafieros de presentaciones y exposiciones. El acercamiento al arte de Francisco Diaz
de Ledn, José Chavez Morado, Luis Nishizawa, Nicolds Moreno, Federico Cantu, Rafael
Coronel, Angelina Beloff, Jorge Gonzéalez Camarena, Amador Lugo, Leopoldo Méndez,
Juan Soriano, Alfredo Salce, entre otros, sembrarian inquietudes que ensancharian su
experiencia creativa, su identidad artistica.
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Transformaciones artisticas en la obra de Feliciano Pefia

Reconocemos que los métodos pedagdgicos como los de dibujo de Alfredo Best
Maugard (1891-1959) presentes en propuesta educativa vasconcelista, no intervinieron
en el proceso creativo de Pefa ya que estos métodos se insertaron Unicamente en las
escuelas primarias de la Ciudad de México: “La teoria estética de Maugard proponia la
integracion de siete elementos: espiral, circulo, medio circulo, el motivo de la S, la linea
ondulada, la linea quebrada y la linea recta” (Affron, 2016, p.291).

Como se observa estas afirmaciones y hechos sobre la obra del grabador y pintor
silaoense se dibujan nuevos caminos de indagacién que sin seran objeto de préximas
investigaciones.

Reconocemos que el primer compromiso del pintor es con su obra, con los lengua-
jes, con la provocacién de un cambio ante la estética, la ética y la vida social que sin un
anarquismo retoma o prosigue lineas de la creacién pictérica en las que se ha formado,
y deseos de ofrecer otras visiones de una “realidad” compartida.

Como ocurre de una a otra forma en cada pintor, en su produccién, hay obras que se
ubican en el principio, en el medio o en el fin de su vida, con un proceso natural de cre-
cimiento en la creatividad y las formas y técnicas en la pintura, en la identidad del ser del
pintor con la obra y la irradiacién de formas y colores hacia una realidad mexicana de la
cual nace la obra. Hay pinturas y grabados que pudieran tocar lo naif, paisajes que se en-
tretejen con los de Velasco, en donde la espatula abre espacios que ocurren como bajo
relieves y sobre relieves sin preocuparse por la ayuda del pincel; parece que se trata de
un golpe de vista que hiere la sensibilidad, engendra los colores y las lineas del paisaje.

El primer contacto con el objeto de arte, es sensible, no intelectual. Como todo lo
que llega a la mente pasa primero por los sentidos, es claro que en un segundo paso,
entra la razén a decir significados.

Raquel Tibol escribe sobre su produccién paisajistica:

El paisajismo se fue convirtiendo mas y mas en una necesidad, en su modo de
ordenar pictéricamente colores y formas, luces y sombras. No tuvo preocupa-
ciones vanguardistas. Le importaba la buena ejecuciéon de su trabajo, el dominio

del material, fuera 6leo, gouache, temple, acuarela, tinta, lapiz o carboncillo. No
se aferrd a recetas. Durante toda su vida probd herramientas y revisé férmulas,
persiguiendo siempre una maxima limpieza y un minimo de sofisticacion. (Tibol,
2000, p. 19)

La presencia del éleo, sobre varios soportes, sobresale de la variedad de técnicas tra-
bajadas por el autor. La etapa donde Feliciano Pefia se siente mas cémodo, acogido y
quizas representado, sea la paisajistica ya que lo largo de casi cuarenta afos pint6 dife-
rentes temas con esta mezcla de aceites y resinas. En el mes de Abril de 1978 Feliciano
Pefia escribe como encargo, para el Salén de la Plastica Mexicana, sobre su gusto por
el paisaje.

En la diacronia de la obra pictérica de Feliciano Pefia se observan visiones que como
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una rima poética se reiteran de un cuadro a otro y a otro como para mejorar la armonia,
la composicién y las imagenes.
Zygmunt Bauman abre ventanas sobre el atributo de renovacién en la identidad:

La cuestion de la identidad sélo se suscita con la exposicién a las “comunidades”
soldadas Unicamente por ideas o por principios diversos, y sélo porque existe
mas de una idea para invocar y mantener unidas a las “comunidades soldadas por
ideas” a las que uno estd expuesto en nuestro abigarrado mundo pluricultural.

Precisamente porque hay en torno muchas ideas y principios asi que aglutinan
“comunidades creyentes”. Uno tiene que comparar, que elegir (y hacerlo una y
otra vez), que revisar las elecciones ya hechas en otra ocasién, que intentar re-
conciliar exigencias contradictorias y, a menudo, incompatibles. [Bauman, 2007.

p. 31]

La realidad se mete en la obra; transformada por el artista y, desde el objeto, parece
desear nuevamente lo real, mejorada, cambiada por los ojos y la mano del pintor. Queda
en la obra una realidad, que no es una copia de la realidad extra-pictérica y el especta-
dor contempla otra realidad: la conocida estd, pero ya no es como la conocia.
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Necesidad escénica

Benito Cafiada Rangel

sta investigacion nos permite ofrecerles un acercamiento a cémo el hombre se ha

desarrollado como ente social, ha implementado y creado diferentes herramientas
para lograr un modelo comunicacional eficiente, atractivo y cautivador para con quienes
tiene necesidad de transmitir sus ideas, de comunicar su manera de ver el mundo, de
expresarse y dejar testimonio en la historia.

La necesidad de comunicar nos permite ver y estudiar las herramientas de comunica-
cién inherentes al ser humano: su voz, su cuerpo, sus emociones; por lo tanto podemos
deambular desde la época de hombre primitivo con su expresién corporal, sus gestos
y sefias, con sus gruiidos y sonidos, los cuales fueron el inicio de toda comunicacién y
manifestacion estética — social, hasta su transformaron en palabras, en lenguas e idio-
mas; la codificacion de las cosas y su significacion hace que el hombre como ente social
evolucione. El reconocimiento, entendimiento, uso y manipulacién de los elementos
que estan a su alcance le permite crear herramientas, le permite ser sedentario y de ahi,
hasta las complejas estructuras sociales de nuestros dias.

El arte a lo largo de los siglos ha sido el testimonio del quehacer del hombre en la
sociedad, herramienta fundamental del ser humano, con la que después de analizar su
entorno, puede plasmar, por los siglos, su muy particular forma de entender su entorno,
como ejemplo, sélo tenemos que levantar la vista y observar a nuestro rededor: la arqui-
tectura, la escultura, el propio trazo de la ciudad, el uso de los materiales de la region
para la ejecucién de obras, la pintura presente en museos, iglesias, edificios publicos;
la musica, desde las composiciones hechas con percusién corporal y sonidos guturales,
como presuponemos se dio con los hombres prehistéricos, a la realizada por musicos
con formacién profesional e instrumentos elaborados exprofeso, o la que genera el bu-
llicio de la ciudad; la literatura en cualquiera de sus géneros o estilos, la propia narracién
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oral, con sus cuentos y leyendas, transmitidos de boca en boca, de generacién en ge-
neracion.

No sélo tenemos que fijar nuestros ojos en las manifestaciones presentes de los tiem-
pos del ayer, mismas que, como a nuestras ciudades, les han permitido ser distinguidas
como patrimonio de la Humanidad; las manifestaciones contemporaneas nos permiten
ver la evolucién de la humanidad y de la sociedad en el disefio, en la moda, en los usos
y costumbres que se adecuan a la velocidad de la sociedad actual, donde las nuevas tec-
nologias, se hacen presentes y se fusionan con el pasado, dandonos el crisol y la belleza
de nuestra sociedad, cultura y arte.

Si bien esta reflexion puede no ser una novedad, es importante que no perdamos la
capacidad de asombro sobre nuestro entorno, nuestra sociedad, nuestro arte y nuestra
cultura; es importante, también, se estimule desde la mas corta edad al estudio, re-
flexion y apreciacion de estos temas, ya que eso nos permitird tener creadores, criticos
y, sobre todo, seres humanos con valores, con capacidad de anélisis sobre el entorno,
tendremos asi, una sociedad mas sana y propositiva desde la creatividad.

Es por ello que la Universidad Auténoma de Querétaro promueve en cada uno de
sus programas educativos, en sus Escuelas y Facultades, la formacién de seres humanos
integros, éticos, con valores, capaces de aplicar su conocimiento a favor de la sociedad;
para lo cual, se requiere de un constante estudio y auto critica, al interior de la Univer-
sidad es posible por la labor realizada en los Cuerpos Académicos y, por lo tanto, en
nosotros, los investigadores; favoreciendo una formacién no sélo profesionalizante, sino
con herramientas que les permitan tener una visibn mas amplia y critica de su sociedad
y por lo tanto, propositivos y emprendedores.

Nuestra area de formacién se ubica en las Artes Escénicas, desde esta perspectiva,
los exhortamos a realizar un viaje y verlo con nuestros ojos, los conduciremos por el tea-
tro, por el arte, desde la perspectiva de la semidtica para, de ser posible, estimularlos a
investigar mas sobre el tema, a generar en su entorno la inquietud y el deseo por hacer
y dejar hacer en el arte, en la sociedad y en el mundo.

El desarrollo que se ha dado en el arte, desde sus inicios hasta nuestros dias, ha sido
abrumador, estamos en un punto en el cual podremos generar el conocimiento para ser
recordados, como hoy lo hacemos, con los grandes pensadores de los siglos que nos
anteceden.

No deseamos aqui enfrentarlos a una discusion y estudio de toda la historia del arte,
de los “ismos”, de las vanguardias, del modernismo y del postmodernismo, mas bien,
deseamos que, a partir de un imaginario, podamos visualizar el transitar del arte en
nuestro cotidiano, en la historia.

Imaginémonos sentados en cualquier patio de butacas de cualquier teatro, frente a
ese telén cerrado, en espera de que den la tercera llamada e inicie la funcién; es obliga-
do el pensar como el disefio de los elementos ha hecho mas confortable nuestra espera,
las butacas, en las que ahora comodamente esperamos, con disefios ergondmicos, con
rellenos y telas, ha evolucionados desde la piedra o madera burdamente tallada.
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La ciencia, la tecnologia y el arte se han fusionado para brindarnos un mayor confort;
al estar sentados, en nuestro imaginario patio de butacas, podemos ver con claridad
todo nuestro entorno, los decorados, a quiénes entran o salen, de la moda utilizada por
los demas espectadores, otra aportacion del arte a nuestra sociedad; cada uno de los
elementos mencionados, son producto del imaginario de alguien, desarrollados y manu-
facturados para significar, para comunicar, para que cada quien, segun su referente, pue-
da deambular por la urbe presentdndose segun su caracter, su temperamento, dando a
conocer su personalidad y porque no, su status social; claro estd, que no sélo lo veremos
en el publico, los personajes con su vestuarios, su maquillaje, sus peinados y todo lo que
utilizan en escena nos seran significantes, lo méas hermoso de todo, es que la heteroge-
neidad del espectador, permite que cada signo sea decodificado de manera particular,
segun los referentes de cada uno, en relacién al estilo, época y propuesta dada dentro
de la dramaturgia escénica y posiblemente, anacrénica a nuestro entorno real.

Hemos visto hasta el momento, que el hombre, como ente social, es por naturaleza
curioso, observador, critico y comunicador; ahi es donde entra el arte, pensemos en
el hombre de las cavernas y su pintura rupestre, qué plasmé en ellas, su entorno, sus
danzas, la naturaleza, sus estrategias de caceria, a él mismo. Gracias a la pintura rupes-
tre, podemos saber y estudiar sobre nuestro pasado, a ellos también les permitia saber
sobre ellos, en esos rituales en que la comunidad se juntaba y se “ensefiaban” sus: qué
hacer, cdmo comportarse, gestando su estructura social, sus costumbres, hasta su cien-
cia, como el de la elaboracién de la pintura, con plantas o con cochinilla.

Lo mismo nos da cada una de las manifestaciones artisticas — artesanales — manuales
— tecnoldgicas que se han dado a lo largo de los siglos, de la historia.

Podemos pensar en los puntos claves que gestaron la historia del hombre, de las ca-
vernas a los sedentarios, qué lo permitié: la agricultura, la observaciéon de su naturaleza,
la experimentacién, esto es, vivir como cientificos, ensayo — error, hasta lograr el resulta-
do, no tener que seguir o buscar la comida, tenerla, gestarla en tu lugar.

Uno de los factores que permitieron que el hombre creara, plasmara, evolucionara
fue el uso y perfeccionamiento en sus herramientas; las comunicativas, en todos sus ni-
veles, de los sonidos y sefias a un idioma, la tipificacién de las cosas a la codificacion de
fonemas que expresaran las cosas, los objetos, las acciones, las emociones y las ideas.

El Fuego y los materiales nos llevan a la era del hierro, al uso del lenguaje escrito, al
surgimiento de la imprenta, con la publicacién de revistas, diarios y de libros, acercan a
nuestras manos diferentes posturas, permitiéndonos ser lectores, observadores, jueces
y artifices de nuestro destino.

Resumiendo: Hombre recrea... aspectos de la realidad... valiéndose de |la materia, la

imagen o el sonido. Todo para que le sea Util y lo mas importante, como mecanismo de
comunicacion, socializacion, comercializacién, de reflexion, de aprendizaje.

Entremos en otro aspecto del mundo teatral, el director de escena, figura que no toma
fuerza hasta principios del siglo pasado, es él, el responsable de que todas y cada una
de las artes involucradas en el teatro tengan vida y coherencia, con una armonia estética
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para que el mensaje del texto dramatico llegue a los espectadores, algunos ejemplos
de las artes involucradas son: la arquitectura, en el teatro como inmueble; la pintura, en
los telones; la danza, en las coreografias; la musica, en la generacién y construccién del
espacio sonoro, la voz, es otro elemento, gue como en la Opera, tiene gran significacion;
son muchos los involucrados en la construccién del espacio escénico, especialistas como
el escendgrafo, quien con carpinteros, herreros y mas, construyen lo que para nosotros
serd una realidad en ese mundo ficcional; los vestuaristas, maquillistas, peinadores y, por
supuesto, el creador del texto dramético, sea éste realizado por un dramaturgo o en una
creacion colectiva; cada una de las disciplinas, profesiones y manifestaciones artisticas
mencionadas son posibles gracias a la observacién, comunicacién, experimentacién y
profesionalizacion de los artistas — ejecutantes — creadores, siempre con una necesidad
primaria, querer decir, comunicar algo y encontrando la mejor manera de hacerlo y per-
petuar su mensaje en el tiempo, impactando en la sociedad observada y cuestionada.

Regresando al teatro, y considerando lo antes mencionado, realicemos otro esfuer-
zo para tener una imagen de la rdpida evoluciéon que la mente de un creador, con arte,
ciencia y tecnologia, nos brinda otro satisfactor social: la iluminacién; pasemos de la
antorcha, a la vela, a las ldmparas de gas, la bombilla eléctrica y ahora la iluminacién
con leds, que son mas amables con la naturaleza y que pueden ser controladas por una
computadora que, con un dispositivo laser, puede seguir los movimientos del actor;
la iluminacién, en la dramaturgia escénica nos permite generar volimenes, intensida-
des, colores y atmésferas; este recorrido, en cada una de las evoluciones mencionadas,
trajo consigo una afectacién social y una modificacién del proceso artistico y, hasta la
profesionalizacién de los involucrados en el proceso, los ahora técnicos; por ejemplo,
pensemos que se debia de calcular cantidad de velas y de candelabros para llenar el
espacio, el tiempo de luminosidad de la vela para alumbrar, tanto el espacio como el
espectaculo, por lo tanto, no existian los oscuros y la ambientacién era general; el uso
de ldmparas de gas permitié regular la intensidad, es cuando se da el nacimiento de los
dos espacios: el patio de butacas, donde el publico quedaba en penumbra al iniciar la
funcion, -no se podian apagar en su totalidad-, y el escenario, con mayor intensidad,
donde el color, las zonas y |a ubicaciéon de las ldmparas nos cuentan la historia; hoy dia el
arte de la luminotecnia, aplicada en lo social, nos permite resaltar la belleza de nuestros
edificios y monumentos histéricos; pensemos también en los significante que seria el
olor de la vela y del gas, lo peligroso del fuego y la tranquilidad que nos da, hoy, tener
materiales ignifugos.

También podemos considerar, en el tiempo del teatro de |la Grecia clasica, la mésca-
ra, aparte de despersonalizar al actor y significar al personaje, servia como un altavoz,
hoy dia, los espacios estan construidos para favorecer el viaje del sonido y facilitar la
isdptica; la evolucion de los equipos de audio, que optimizan el trabajo de los musicos
y compositores, y los micréfonos, para potenciar la voz del actor, siendo desde ambien-
tales hasta de solapa e inaldmbricos, permitiendo gran movilidad.

Como se puede comprender en esta disertacion, el hombre a lo largo de la historia
ha tenido la necesidad de comunicarse, de perpetuar sus ideas, de generarse un entor-
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no mas confortable; para lograrlo, la observacién, la experimentaciéon le ha permitido
encontrar los modos para conseguirlo, el arte en cualquiera de sus disciplinas, junto
con la ciencia y la tecnologia, permitieron satisfacer esa necesidad. Cada disciplina ha
evolucionado con el paso del tiempo, fortaleciendo a la sociedad, a su evolucién, a su
testimonio y perpetuidad; son generadoras de empleos y de especialistas; el Arte es la
esencia y sustento de la sociedad, por lo tanto, los exhorto a que estudien y practiquen
cualquier disciplina artistica, asistan a los espectaculos, apoyen, observando, cuestio-
nando y comunicado todo lo que acontece en su entorno, diganlo con arte, con el tea-
tro, para que nuestra sociedad se renueve y no sucumba ante la apatia de pocos.

El arte es la herramienta que brinda una formacion integral, debe de impartirse en
todos los niveles y en cualquier institucion educativa; permite la formacién de seres con
vision critica y analitica de su entorno, individuos de accién; el arte y en especial el tea-
tro, da seguridad y rompe el miedo al ridiculo, que a méas de uno, le ha impedido realizar
algo, nos da un tren de pensamiento claro, un mejor manejo de nuestras emociones,
un control de nuestro cuerpo, desarrolla la capacidad de trabajar en equipo, desarrolla
habilidades que seran utilizadas en cualquier situaciéon de nuestra vida, todo esto, sin
pensar en la formacién de profesionales de la escena, que para ellos, la exigencia sera
mayor, ya que son los portavoces de la sociedad.
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Espectdculos redituables

Ana Cristina Medellin Gomez

Para cualquier profesion ganar dinero es un aliciente importante, sin embargo, en el
campo de las artes escénicas hay una frase muy popular “por amor al arte” frase que
da por sentado que los profesionales que se desarrollan en el campo de las artes y que
se dedican a diversas actividades, pueden ser intérpretes, creadores, criticos o investi-
gadores y todos ellos trabajan “por amor al arte”, dejando de lado en muchos casos la
remuneracién econdmica. Si bien esa es una creencia comun lo cierto es que los artistas
como el resto de las personas requieren de un salario digno que les permita crear, em-
prender, innovar y aportar algo a la sociedad a la que pertenecen.

Si bien todas las culturas han desarrollado actividades artisticas no todas las activida-
des artisticas son bien remuneradas; ante la inseguridad de contar con un salario men-
sual o quincenal como principal fuente de ingresos, los artistas se ven en la necesidad
de emprender proyectos redituables por cuenta propia para buscar acceder a mayor
estabilidad financiera. Esta idea en un principio simple no es tarea facil, ya que requiere
de un cierto entrenamiento y de una visién especial.

En este proyecto se han identificado cinco aspectos que se requieren para tener es-
pectaculos escénicos redituables y se plantean a continuacion.

1. Por un lado esta la importancia de los estudios profesionales en el drea de des-
empefio si bien durante muchos afos, los artistas en general no necesitaron reconoci-
mientos oficiales que avalaran su creatividad y conocimientos, La mayoria de artistas
creadores e intérpretes de hoy en dia, no cuentan con titulos universitarios — al menos
no en artes—. Aungque muchos poseen enorme talento, el no tener un titulo que los res-
palde, se convierte en obstaculo para poder acceder a algunos puestos de trabajo como
puede ser el de impartir clases a nivel universitario. A este respecto las modificaciones
de los sistemas de contratacién en el mundo en general pero en el arte en particular,
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han desatado una exigencia familiar y social de contar con estudios universitarios, ese
es uno de los principales motivos que impulsa a los intérpretes y creadores artisticos a
ingresar en instituciones que les ofrecen un titulo universitario, a pesar que siguen abier-
tas las opciones para realizar una formacién profesional en instituciones privadas como
academias o publicas que dependen de las instituciones vinculadas al arte y la cultura.
Por ejemplo en México, El Centro Nacional de las Artes y la Escuela superior de Musica
y danza de Monterrey que dependen del Instituto Nacional de Bellas Artes cuentan con
reconocido prestigio para la ensefianza profesional de la danza.

Los estudios en arte como carrera universitaria han proliferado rdpidamente en los
ultimos afios, y hoy en dia, muchas universidades alrededor del mundo ofrecen talleres,
diplomados, licenciaturas y posgrados en esta area de las bellas artes con enfoques muy
diversos. Aqui en México las universidades ofrecen licenciaturas diversas en campo del
arte, todas estas carreras estan vinculadas y administradas por profesionales de las dan-
za que en su mayoria hicieron dos carreras, por un lado la de profesionales de la danza
en su mayoria en escuelas del Instituto Nacional de Bellas Artes y otra no siempre del
area de humanidades donde realizaron estudios universitarios para poder trabajar en
una universidad publica estas carreras de todas las dreas como sociologia, filosofia o in-
cluso ingenierias cumplen con la acreditacion necesaria del titulo en licenciatura y si bien
no es en el drea del arte esos maestros son los que trabajan doblemente para cubrir y
comenzar a nivelar el campo profesional de las artes. Aunque esas cosas han empezado
a cambiar desde la insercion de los egresados de las licenciaturas en arte que se fueron
incorporando al campo laboral en las Gltimas décadas.

2. En segundo término estad el enfoque empresarial de las artes para esto desde
el dmbito universitario hace algunos afios varios programas educativos del pais vieron
como prioridad la importancia de evaluar si sus esfuerzos habian sido suficiente, y se
enfocaron no solo en el éxito artistico sino que también se propusieron evaluar el éxi-
to econdémico de nuestros egresados, pareciera que nos falta el enfoque empresarial,
desde el cual los proyectos de artes escénicas puedan ser productos comercializables
de éxito como lo ha demostrado ser el Circo del Sol. Agrupacién que se integré a la
produccién escénica desde su origen con intenciones comerciales.

“Cirque du Soleil (en espanol: «Circo del sol») es una empresa canadiense de
entretenimiento, la cual se describe a si misma como un «montaje dramatico de
artes circenses y esparcimiento callejero» y cuya sede se encuentra en Quebec,
Canada. Fue creada por los ex artistas callejeros Guy Laliberté y Daniel Gauthier,

en 1984. El origen de su nombre se remonta a un dia en que Laliberté admiraba
una puesta de sol durante un viaje a Hawai; poco después optd por usar el tér-
mino en francés «soleil» cuyo significado como simbolo es «juventud, dinamismo
y energia».

El cirque se expandié répidamente durante los afios 1990 y 2000, periodo en el que
contraté a 4.000 empleados en més de 40 paises, con un total de 22 espectéaculos exhi-
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bidos en 250 ciudades de los cinco continentes (excepto Antartida)y con ingresos al afio
superiores a 800 millones CAD hasta 2010. Cabe destacarse que las multiples funciones
ofrecidas continuamente en Las Vegas reciben a mas de 9.000 espectadores cada no-
che, lo cual da un total de 3 millones de espectadores tan sélo en esa ciudad.

Este fendmeno de las artes escénicas antes no podia considerarse como posible es
por eso que para efectos de lo que en este momento nos ocupa el enfoque empresarial
se apoya en la metodologia de la mercadotecnia. Es por esto que tras la revision y eva-
luaciéon de las curriculas en artes escénicas las carreras universitarias en artes escénicas
alrededor de 2007 comenzaron a incluir en sus programas de estudio materias como
gestion cultural, administracién de empresas y mercadotécnia entre otras que lo que
pretenden es brindar a los futuros profesionales de herramientas que les permitan ser
gestores de sus propias empresas culturales. Asi la gestién cultural se utilizd como meto-
dologia creativa en donde se aplica el mercadeo para lograr realizar montajes escénicos
que sean de interes y esten dirigidos a un espectro de la poblacién que esté dispuesto
a pagar por ese tipo de entretenimiento.

Es asi como se observa que la instruccion universitaria contemporanea no solo debe
cubrir los aspectos pedagdgicos para ser un buen creador interprete o investigador si no
que se vuelve fundamental generar materias que permitan la construccién de modelos
empresariales pertinentes en la sociedad a la que van dirigidos los espectaculos escéni-
cos. Esto tiene como finalidad, aportar una metodologia de ensefianza que permita el
uso de la gestidon como proceso para destacar a nivel empresarial.

Como antes se menciono, la gestion cultural y la mercadotecnia apenas tienen unos
cuantos afios incluyéndose como parte de la curricula de algunos programas educativos
dedicados a las artes pero son concebidas, como instancia relacional, de intercambio y
puesta en comun para desarrollar modelos de produccién escénica que resulten reditua-
bles econémicamente hablando.

3. Es asi como se refleja la importancia de que todos los productos de creacién escé-
nica deberian trabajar en tener claridad en cuanto a que publico van dirigidos y con esa
claridad se generen tabuladores de precios y de gastos de inversién relacionados a la
produccién y pagos diversos que aseguren su rendimiento econémico para poder desde
las artes escénicas hablar de la insercion intencional al mercado del arte.

En dicho campo profesional los profesionales se desarrollan creadores, directivos,
empresarios, intérpretes, maestros, coredgrafos, criticos o investigadores, pero todos
ellos trabajan para poner en el mercado del arte un producto que les retribuya de econé-
micamente. Muchos de estos profesionales no se ven en posibilidades de contar con un
salario mensual o quincenal como principal fuente de ingresos, por lo que emprenden
proyectos redituables por cuenta propia y con ello buscar acceder a mayor estabilidad
financiera. Sin embargo muchos de estos proyectos fracasan.

Debido a que ganar dinero es un aliciente importante, pero, no es lo Unico que se
debe tomar en cuenta.
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4. Es necesario que el producto cumpla con una funcién social determinada, la idea
de crear, emprender, innovar y aportar algo debe responder a satisfacer necesidades
sociales desde el aspecto del arte, la sociedad requiere tiempo de esparcimiento y el
simple entretenimiento también es viable para la venta de puestas en escena.

La idea de crear empleos y mejorar la calidad de vida de los integrantes del montaje
es también un objetivo de ver a las artes escénicas como empresa. Sin embargo, lograrlo
no es tarea facil, ya que requiere de un cierto entrenamiento y de una visién comercial
sin que la palabra comercial signifique abaratar la calidad de la puesta en escena.

5. Aceptar y utilizar las criticas; es decir nos debemos plantear como creadores es-
cénicos un andlisis profundo de lo que nuestros criticos y espectadores opinan sobre
nuestras puestas en escena para poder medir con datos reales cuales son los productos
de mejor aceptacion y como este tipo de productos serdn considerados por el publico
consumidor como de calidad. Esto se puede lograr también analizando casos particu-
lares de creadores consagraos por la critica que se identifican con el éxito econémico y
que pertenecen a un grupo de artistas valorados también por la calidad de sus puestas
en escena.

Por otro lado también se recomienda estudiar el mercado para determinar cuéles
son las mayores atracciones en cuanto a espectaculos masivos que son redituables en la
actualidad y como se pueden determinar acciones concretas para lograr un mayor éxito
econémico para los montajes que se pretendan realizar.

¢Qué preguntas nos deberiamos hacer antes de iniciar un proyecto de montaje por
el que queramos obtener una remuneracién econémica?

¢ Existe la demanda necesaria para este tipo de proyecto? En caso de que si, jcudl es
la oferta de este tipo de proyectos y a qué tipo de competencia nos enfrentamos?

; Conocemos a nuestros compradores objetivo? Y en caso afirmativo jestos

2 2

compradores objetivo se mueven mas por rentabilidad de inversion y por prestigio
de firma que por gustos estéticos definidos?

¢Qué es lo que hace que este proyecto en particular sea atractivo para el publico?

También se recomienda destacar el uso de la informacién del mercado del arte, para
ello, serd primordial la observacién sistematica del proceso realizado en las obras que
actualmente se consideran de éxito como lo son las puestas en escena por el Circo del
Sol. De esta manera se podré aplicar el método deductivo para establecer los puntos de
relacién entre el estudio de las obras antes mencionadas y la creacién de un producto
redituable determinado

A manera de conclusion se ofrecen los siguientes pasos a seguir como una pequefa
propuesta para desarrollar empresas de artes escénicas:

1. Realizar una investigacion tedrica para asentar las bases de la gestién en el pro-
yecto que se desea emprender.

2. Establecer una metodologia personal para aplicar el uso de la mercadotecnia al
servicio de la puesta en escena particular.
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3. Analizar las creaciones previas que permitan establecer una relacién entre calidad
y rentabilidad.
4. Integrar los elementos detectados como comercializables, en favor de un discurso

elaborado que se adecue al espectador receptor y permita vender el espectéculo a
un precio que si genere ganancias.

5. Repetir los pasos anteriores en diferentes ocasiones hasta poder asegurar que se
tiene un lenguaje propio que distingue este tipo de productos con la firma de una
empresa propia.
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Laboratorio Teatral Latex-UAQ:
en busqueda de una compania sustentable

Pamela S. Jiménez Draguicevic

ivimos en una época de cruce de manifestaciones escénicas y esto se debe, en gran

medida, al surgimiento de la tecnologia, ya que el arte, en su continuo proceso de
busqueda de nuevas libertades escénicas, ha ido creciendo y encontrando la interrela-
cién de distintas expresiones como son las Tecnologias de la Informacién y la Comuni-
cacion. En el siglo XXI, las formas de expresién se combinan para crear productos que
comparten la metodologia experimental y la ruptura de sus limites tradicionales. Desde
este contexto, en México, las vanguardias artisticas han sido rebasadas y los movimien-
tos artisticos nacen y mueren a gran velocidad, el teatro no se ha quedado atras e, in-
merso en el vértigo de la innovacién, compafiias escénicas manejan multiples lenguajes,
mezclan tendencias y corrientes artisticas, desde expresiones ortodoxas del arte clasico
hasta combinaciones de arte conceptual. Estas corrientes se relacionan y entrelazan en-
tre si, utilizando elementos de la tecnologia moderna y creando, dia con dia, diferentes
lenguajes que involucran la danza, la actuacién y la multimedia. Asi, se obtienen produc-
tos hibridos, donde estas disciplinas se unen de modo que no se puede exponer con
precision cuando es que empieza o termina la participacion de cada una de ellas en una
puesta en escena.

En este milenio, la proliferacién de espectaculos escénicos en México, es exponen-
cialmente mayor cada afio; mismos que buscan diferentes estrategias para la obtencién
de recursos, ya sea con las instituciones publicas, privadas o independientes.

Es un desacierto poner en una misma ecuacién la situacién actual de un recorte pre-
supuestal, cada vez mas evidente hacia el sector artistico-cultural por parte del gobierno
federal, por un lado; y por el otro, la creciente exigencia y competencia profesional y
técnica existente en la presentacion de los eventos escénicos que se llevan a cabo.

Un proyecto escénico puede llegar a ser un fracaso por multiples motivos externos
que no tienen relacién directa con la calidad de los intérpretes o del director. El moti-
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vo es que, aspectos esenciales como: estrategias de difusién y promocién, andélisis de
factibilidad no se realizan de manera meticulosa, provocando que un trabajo surgido
de un esfuerzo artistico en conjunto no llegue al piblico como se tiene contemplado.
Desafortunadamente, en innumerables ocasiones se piensa que el arte y el negocio no
conviven...craso error.

La compania: Laboratorio Teatral Latex-UAQ es un grupo de artistas escénicos y vi-
suales que, basdndose en tener un aprendizaje integral en un laboratorio, tiene como
misién el trabajo gestual-digital en la escena a partir de la innovacién de procesos expe-
rimentales que ofrezca la maleabilidad propia de la percepcién de la realidad subjetiva
de la sociedad; implementando, para ello, un quehacer multidisciplinario que integre
distintas areas de conocimiento y, teniendo como elemento fundamental, las Tecnolo-
gias de la Informacién y Comunicacion (TIC'S).

El Laboratorio Teatral Latex-UAQ, a través de un trabajo de constante entrenamien-
to, explora el trascender de los lenguajes de cada técnica para construir una visién con-
temporanea de las artes escénicas que ofrezca la articulacion tedrica, practica y metodo-
|6gica. Establece una relacion con la creaciéon y la investigacion a través de la innovacion
y la tecnologia como estrategias de comunicacion en los procesos de entrenamiento,
montaje, difusién y gestiéon. Dentro de este marco, la compafiia estd en la busqueda
incansable de la sustentabilidad, por lo que se buscan recursos externos, como asi tam-
bién la generacion de recursos propios que le permitan funcionar como una organiza-
ciéon econdmicamente rentable.

En las Artes Escénicas no faltan ideas innovadoras pero, para no se quede sélo en
una posible buena idea, hay que contar con herramientas adecuadas que permitan lle-
gar al publico propicio en tiempo y forma, de tal manera que no sea un proyecto que su-
ponga una pérdida financiera. Preguntas que son necesarias responder para empezar un
proyecto son: qué, por qué, quién, dénde, cudndo, como, con qué y cuanto. Para ello,
es basico una Planificacion previa, que conlleva un arduo trabajo en equipo, determina-
cion de recursos comprometidos, definicion de los objetivos (descripcion esquematica
de lo que se quiere lograr cualitativamente), de las metas (descripcién esquematica de
lo que se quiere lograr cuantitativamente del proyecto), programaciéon de las acciones
(que permitiran alcanzar objetivos y metas), determinacién de los resultados y efectos,
asi como un analisis de tiempo y espacio.

El punto de partida que propone Miguel Angel Pérez (2010) para realizar un buen
proyecto, es tomar en cuenta las premisas y las dimensiones del mismo:

Premisas del proyecto: Satisfaccion de Necesidades, resolucién de problemas,
aprovechamiento de oportunidades.

Dimensiones del proyecto: Personal, (artistica, expresiva profesional, econémica,

[ideological), Colectiva, (equipo del proyecto, reconocimiento profesional), Social
(alcance de las actividades, nimero e intensidad de beneficiarios del proyecto).
(pag. 31-32)
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La combinacién de Premisas con Dimensiones es la base de la multidimensién del pro-
yecto. Después de este paso, es indispensable determinar los objetivos y resultados,
definir los efectos a corto, mediano y largo plazo, y elaborar una propuesta lé6gica, viable
y pertinente. Por lo mismo, factores determinantes son:

Gestidn: tomar en cuenta componentes de gestion, tales como origen y condiciones
iniciales del proyecto, analisis-diagnéstico, definicién en cuanto a condiciones de partici-
pacién, organigrama y resultados esperados; concrecién referente a posibilidades reales
del mismo, elaboracién y presentacién, formalizacién concerniente a la imagen, disefio
y presentacion a diferentes instancias, ejecucion del proyecto, impacto real y evaluacién.

:Qué es un andlisis diagndstico? realizar un estudio integral de viabilidad dividido
de la siguiente manera:

1. Viabilidad econémica (periodo de explotacion-periodo de obtencién de recursos-,
punto de equilibrio —el momento en que se comienzan a obtener ganancias-, y ciclo
de vida —la duracién del proyecto-).

2. Viabilidad social (analisis de encuestas y estadisticas, alcance social que incluye
empresas y entidades no lucrativas).

3. Viabilidad legal (revision de Instituto Nacional de Derechos de Autor).

4. Viabilidad cultural (anélisis de las politicas culturales-témese en cuenta el PECA
con 6 objetivos, estrategias dentro de cada objetivo y lineas de accién pertenecien-
tes a cada estrategia, asi como el Plan estatal de Desarrollo, que sigue una estructura
similar).

5. Anélisis FODA el cual se basa en un andlisis interno (Fortalezas y Debilidades) y
externo (Oportunidades y Amenazas).

Produccién: es la materializacién de la gestion a través de un método de trabajo ba-
sado en una planeacién de calendarios y jerarquias en cuanto a preproduccién, produc-
cién y evaluacion. Existen distintos modelos de producciéon: amateur, escolar, de cdmara,
experimental, independiente, comercial, universitario, institucional, los cuales operan
de distinta manera. Aun asi, todos coinciden en que el cémo llevar a cabo el proceso
de la produccién; esto lo determina el ciclo de actividades el cual se proponen como:
Fases de trabajo y actividades especificas de cada fase, detallando una programacién
de cada actividad en forma de cronograma el cual te organiza las actividades en funciéon
del tiempo. En el cronograma se expone cuando inicia y cuando termina cada actividad
y quién es el responsable, tomando en cuenta que hay actividades secuenciales y otras
simultaneas. Aunado a lo anterior, es conveniente, realizar un diagrama de flujo’ que
permite la vision global del proyecto y qué etapas se van cumpliendo.

Es importante tener en cuenta que, previamente, se debe planificar todo el proyec-
to, detallando los recursos con los que se cuenta o los que se requieren conseguir para
llevar a cabo cada actividad. Los recursos se refieren tanto a los financieros, como a los
humanos.

" En Lenguaje Unificado de Modelado (UML), es un diagrama de actividades que representa los flujos
de trabajo paso a paso de negocio y operacionales de los componentes en un sistema. Un diagrama de
actividades muestra el flujo de control general. https://es.wikipedia.org/wiki/Diagrama_de_flujo
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Procesos de financiamiento: que incluye revisién de ingresos y procuracion de fon-
dos, asi como diagnéstico de datos, elaboracién de presupuesto y control financiero.
Para ello, se requiere tener claro el Tipo de Financiamiento con el que se va a abordar
el montaje: directo: presupuesto propio; indirecto: subsidios publicos, incentivos, becas,
patrocinios, coproduccién, préstamos, donativos; interno: comercializacién de servicios,
venta de articulos promocionales, organizacion de eventos especiales; externo: venta de
publicidad, venta de funciones, taquilla, venta de boletos.

Formacion: En el caso de la Compaiifa Latex: entrenamiento y preparacién con dife-
rentes técnicas que toman en cuenta el valor artistico y contextual de un trabajo escéni-
co, el uso de la Tecnologia como medio para que el mensaje de la obra llegue al publi-
co de la manera visualizada, usando principalmente, video-mapping, edicién digital de
imagenes y produccién filmica en formato HD.

Y difusion: Debe de existir claridad en cuanto a cudl es el tipo de publico al que se
va dirigir el montaje: el especializado en algun érea al que se busca llegar y el publico
general (todo tipo de profesiones y oficios que no tengan por qué estar involucrados
de manera directa con el arte o con el tema. Aun asi, existe una divisién entre publico
infantil, juvenil y adulto. El saber identificar a qué tipo de publico va dirigida la puesta en
escena es esencial para segmentar cémo dirigir una gestion hacia el publico ya cautivo
y el publico potencial, el disponible y el alcanzado.

En cuanto a la difusién, se necesita presupuesto para:

* Disefio de la imagen (mantas, carteles, volantes, separadores, folletos, invitacio-
nes, programa de mano, fotografias)

e Disefio de campafia (impacto visual, importancia y claridad de la informacién).

* Promocioén en la preproduccién: Trabajo con los medios de comunicacién (anun-
cios en periédicos y revistas, spots para radio y television y entrevistas). Realiza-
cién de boletin de prensa y carpeta de prensa.

* Medios electrénicos: correo electrénico, pagina web.

e Difusién durante las funciones del montaje: Invitaciones en el estreno, promocio-
nes, encuestas, cierre de temporada.

En el caso de la Compariia Latex: constante uso de las redes sociales como Face-
book, twitter, plataformas virtuales como youtube para la promocién, asi como para la
utilizacion de programa de mano virtual, al cual el espectador puede acceder a la obra
a través de sus Smartphone.

Como ya se ha menciond, estos son componentes torales para que un proyecto es-
cénico salga avante y suponga beneficios.

Con los aspectos sefialados, se construye el proyecto definitivo, el cual puede servir
de base para otros proyectos (esto es, aprender de los aciertos y errores realizados en
el mismo), gracias a la imprescindible evaluacién posterior que contempla el anélisis de
los objetivos propuestos, la progresion temporal, la calidad del producto resultante, el
alcance del mismo, el impacto logrado en el publico y el manejo del presupuesto com-
prometido.
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Por lo anteriormente expuesto, se propone una sistematizacion del quehacer de un
montaje escénico que tome en cuenta labores de produccién, gestiéon y promocién;
que incluya estrategias y herramientas de trabajo, que posibilitaran tener una guia de
actividades y diferentes lineamientos, bésicos para la produccién y difusion de un evento
escénico. Esta conciencia del quehacer de estos dos pilares, generara la posibilidad de
captar y sobre todo de formar publicos -aspecto fundamental para el desarrollo de un
montaje-, con la conciencia de que cada vez se ofrece mas entretenimiento que facil-
mente alejan a los posibles futuros espectadores de un foro artistico.

Por ultimo, y no por ello menos importante, hay que tomar en cuenta la funcion de la
comunicacion como punto final de la gestion para poder llegar a convencer a los posi-
bles inversionistas o patrocinadores del proyecto, sabiendo que, para llegar a ellos con
asertividad, hay que conocer el Piblico Objetivo y como posicionarse para llegar a él.

Conclusion

Como se ha podido observar a lo largo de esta ponencia, la intencién explicita es des-
tacar la importancia de todos los factores que rodean al evento artistico en si'y que son
aspectos que suponen estrategias basicas pero esenciales para una buena o mala tem-
porada, para saber identificar a qué tipo de publico va dirigido el espectéaculo escénico.
¢Vendernos al mejor postor?, ;perder el acto creativo?, ;volver demasiado técnico un
proyecto escénico? No, es abrir la perspectiva, entender la complejidad que conlleva un
montaje con éptimos resultados, estar consciente de la necesidad del uso estratégico
de la gestion, de los resultados que se pueden obtener no sélo a corto sino a mediano
plazo.

¢De qué sirve que tengamos un gran proyecto, con meses de trabajo si no hay pu-
blico que asista?
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Las artes escénicas como empresa

Pablo Alejandro Cabral

Es importante que las compafiias artisticas dedicadas a las artes escénicas se conciban
como una organizacién empresarial. A ésta se la concibe como un grupo de personas
que tienen intereses comunes y en este sentido unen sus esfuerzos para alcanzar sus
metas.

Una organizacién es un sistema de actividades conscientemente coordinadas,
formado por dos o mas personas, cuya cooperacion reciproca es esencial para

la existencia de aquélla. Una organizacién sélo existe cuando: a) hay personas
capaces de comunicarse; b) estdn dispuestas a actuar conjuntamente y c) desean
obtener un objetivo comun. (Chiavenato, 2001, pag. 7)

En este sentido, la organizacién sirve para que las personas puedan alcanzar metas indi-
viduales de vida, en menor tiempo y con menor esfuerzo.

Para el caso de los proyectos de artes escénicas, es indispensable pensar en ellos
como productos culturales, como parte de la oferta de consumo de la sociedad, en el
area de entretenimiento y educacién, dentro de la industria cultural. En este sentido, es
necesario que los artistas, productores y gestores culturales, desarrollen un pensamiento
estratégico organizacional que integre los esfuerzos de comunicacién de manera tal que
permitan convertir sus productos o servicios en atractivos para los requerimientos del
mercado.

Es por esto, que se presentara un primer abordaje a los principales conceptos de la
teorfa de la comunicacién estratégica organizacional, para comprender con mayor pro-
fundidad como se realiza este proceso y cuéles son los factores intervinientes.
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Desarrollar una vision mas estratégica del concepto de publicos y las caracteristicas que
convierten a éstos en stakeholders culturales.

La Comunicacion:

Podriamos definir la comunicacion como la “transmision de sefiales mediante un cédi-
go comun al emisor y al receptor” (Real Academia Espafiola, 2017); pero es importante
analizar con mayor profundidad este concepto para no caer en el error de concebir que,
el transmitir un mensaje es lo mismo que comunicar. La mayoria de los modelos de co-
municacién incorporan cuatro elementos que son: emisor o fuente + mensaje + canal +
receptor.

El emisor o fuente es de donde proviene el mensaje, es quien lo construye. El men-
saje es lo que se quiere comunicar. El canal es el medio por el cual el mensaje llega del
emisor al receptor. El receptor es el destinatario del mensaje. Reconocer este Ultimo
como un elemento pasivo no lleva a la realidad. Se debe conocer y clasificar a los recep-
tores y monitorear y evaluar sus conductas o reacciones a los distintos mensajes.

Los modelos mé&s modernos incorporar el concepto de retroalimentacién o feedback,
que es la respuesta del receptor al emisor. Pero estos primeros modelos de cuatro ele-
mentos basicos como lo muestra David Berlo, o como el modelo de Shannon y Weaver
generan problemas de diferente naturaleza como lo indica Scott Cutlip:

Problemas Técnicos, cuando la sefial o canal limita o distorsiona el mensaje trans-
mitido por la fuente al receptor. Semanticos, cuando la percepciéon del receptor

sobre el mensaje y su contenido no coinciden con la pretension del emisor. De
influencia, indican que el mensaje no llegé a producir el resultado deseado sobre
el receptor. (Cutlip, Scott. Allen, Center. Broom, 2001, pag 309)

La finalidad de la comunicacién en estos modelos sin dudas es el persuadir al recep-
tor, pero con el tiempo se le fue prestando mayor atencién al receptor y la percepcién
de éste.

En este sentido, Joan Costa dice que en la comunicacién lo importante no es el que
habla sino el que escucha y agrega que, “El que habla debe adaptarse al que escucha,
tiene que entender cudl es su lenguaje, sus coédigos, sus expectativas, su cultura, sus
motivaciones y sus deseos” (Costa, 2004, online).

En definitiva la comunicacién estratégica, debe concebirse como un didlogo mas
que como un monologo. Como lo expresa el profesor Grunig, “si se produce la persua-
sién, es tan probable que el piblico persuada a la direccién de la organizacion para que
cambie de actitudes o conducta, como que la organizacién modifique las del publico”
(Grunig y Hunt, 2000, pag 75)

De esta forma, los factores extremos del esquema de comunicacion tradicional se
transforman en emisor-receptor y receptor-emisor, concibiendo una permanente doble
funcion donde el mensaje circula en forma bidireccional. Entonces la comunicacién pasa
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de ser la mera transmisiéon de un mensaje, al proceso de establecer un vinculo entre
emisor y receptor.

La Comunicacion Organizacional:

A partir de este vinculo emisor-receptor receptor-emisor, Capriotti determina que el mo-
delo de comunicacién organizacional se realiza en tres fases: Produccién (emisor); Circu-
lacion (canal) y Consumo (destinatario).

En la fase de Produccién, se encuentran el conjunto de mensajes que elabora y emite
la organizacion, sean éstos verbales, no verbales, visuales o auditivos; en otras palabras
es el "discurso” de la organizacién. En la produccién de éste intervienen diversos fac-
tores que van a determinar el modo en que se estructura lo que la organizacién “dice”.

El primero es el contexto que hace referencia a todo lo que rodea a la organizacién
y asi se puede distinguir entre “a) contexto general, que es toda la estructura social,
politica, juridica, econdmica y competitiva de la sociedad donde la organizacién vive y
b) el entorno que es el contexto particular del sitio donde estad ubicada fisicamente la
organizacion” (Capriotti, 2006, pag 78).

El siguiente es la circunstancia que hace referencia al momento que pasa la organiza-
cién cuando produce su discurso (lanzamiento, estabilidad, crisis, auge).

La capacidad comunicativa que son las habilidades y herramientas que se tienen para
construir el discurso, teniendo siempre en cuenta a quién va dirigido (publico destina-
tario).

La identidad de la organizacién que hace referencia a cémo se ve a ella misma, sus
principales atributos con los que busca que los destinatarios la identifiquen; y la realidad
organizacional que es lo que ésta realmente es, su reputacion, la calidad de sus produc-
tos, su estabilidad y permanencia en el mercado.

La siguiente fase es la Circulaciéon en la que se desarrolla la circulacion del mensaje
la cual puede estar dada segln Capriotti en tres niveles: los mass media dentro de los
cuales se integrarian los medios de comunicacion (periédicos, radio, television, via pu-
blica, web site, blogs y facebook, entre otros) que se caracterizan por ser despersonali-
zados, masivos y con un mensaje unidireccional. Los micro media que son méas directos
y selectivos lo que permite un contacto directo y una comunicacién bidireccional (redes
sociales, facebook, twitter, whats app, instagram, e-mail, etc.). Y finalmente el contacto
personal en el que no existe intermediacion tecnoldgica (el espectador frecuente, la
recomendacion boca a boca, otros).

En esta fase hay que tener en cuenta dos factores que influyen en la circulacion
del discurso, y son: a) el ecosistema comunicativo (Rodrigo, 1989: 101), que es el
espacio publico heterogéneo por donde circulan los diferentes mensajes, no sélo

de nuestra organizacién, sino de todas las organizaciones; y b) las caracteristicas
propias de cada "media", que determinaran la eleccién de cada uno de ellos.
(Capriotti, 2006, pag 81)
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La dltima fase que es el Consumo del mensaje, que es donde el discurso organizacional
es recibido e interpretado por los publicos. Es importante aclarar que en este modelo
comunicativo, el destinatario es absolutamente activo ya que su interpretacion le da
sentido a lo que la organizacién dice.

Aqui intervienen factores similares a los de la fase de produccién pero desde la pers-
pectiva del destinatario: el contexto que en este caso va a ser uno general que es el am-
biente donde se desenvuelve y uno grupal que va a ser referencia al grupo de pertenen-
cia que va a influir en la lectura del mensaje; la circunstancia que es el estado psicoldgico
y el lugar fisico en el cual se recibe el mensaje; la capacidad comunicativa en referencia a
los conocimientos y habilidades para interpretar el discurso; y la personalidad en la que
influyen aspectos psicoldgicos, fisioldgicos, cognitivos y emocionales.

Los Publicos

En su mayoria, los autores coinciden en que una vigente definicién de publico es la que
aportaron el socidlogo Herbert Blumer y el filésofo John Dewey. Segtn Blumer, “un pu-
blico es un grupo de individuos que se ve enfrentado a un problema o tema, que esta
dividido en sus ideas respecto a la manera de hacer frente al problema y discute sobre
éste”. (Grunig y Hunt, 2000, pag 231)

Dewey definié de una manera muy similar al publico diciendo que “es un grupo de
personas que se enfrenta a un problema similar, reconoce que el problema existe y se
organiza para hacer algo respecto al problema” (Grunig y Hunt, 2000, pag 275).

Por su parte, desde un enfoque sistémico, Grunig y Hunt definen al publico como
“un sistema libremente estructurado cuyos miembros detectan el mismo problema o
tema, interactdan, ya sea cara a cara o a través de canales interpuestos, y se comportan
como si fueran un solo cuerpo” (Grunig y Hunt, 2000, pag 235).

De esta manera podemos decir que lo que define a los publicos es su conducta res-
pecto a un tema, pudiendo determinar que se constituyen a partir de la accién de una
organizacién y la consecuencia que ésta acarrea sobre las personas o viceversa.

Esta accion-consecuencia que promueve el surgimiento de un publico, podria de-
finirse como un vinculo o linkage, el cual determina los intereses especificos que con-
formaran la relacién de la organizacién y los individuos que conformaran los diversos
publicos.

En relacién con este concepto de vinculo o linkage, autores como Grunig, Repper
y Dowling introdujeron el concepto de stakeholder, que son considerados como indivi-
duos vinculados a una organizacién porque tanto ellos como la organizacién tienen una
implicacién de alguna naturaleza entre si. Como lo expresan Walter y Marr, “ellos tienen
un valor, reclamo o interés adquirido en el funcionamiento diario del negocio. (...) la re-
lacién es reciproca y cercana donde el negocio necesita de los individuos o grupos, sus
recursos o influencia para realizar sus operaciones” (Walter, Steve y Marr, 2001, pag 38).

Podriamos decir entonces, que una dependencia gubernamental encargada de la
cultura, es un stakeholder para una empresa cultural, ya que esta Ultima es proveedora
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de productos culturales y la dependencia gubernamental requiere de éstos para cum-
plimentar sus planes de desarrollo Federales, Estatales o municipales. A cambio, estas
dependencias son proveedoras recursos (espacios, recursos econémicos, apoyo institu-
cional, etc.).

Es importante aclarar que utilizar el término de stakeholder, sin lugar a dudas, seria
mas correcto que el término publico, sin embargo durante el presente trabajo, tomare-
mos a ambos como sindnimos, de acuerdo con el uso dado en Latinoamérica.

Se debe tener en cuenta que los publicos son generados por la organizaciéon y las
caracteristicas de ésta, de la actividad que realiza y de la forma que tiene de relacionarse
con su entorno.

Es decir, que a partir de cada situacién particular (lanzamiento de un producto o ser-
vicio, crisis econdmica, expansion regional o territorial, etc.) la importancia de cada pu-
blico para una organizacién podra variar, en funcién del impacto que pueda tener cada
uno de ellos en la resolucién positiva de la situacion. (Capriotti, 1999, pag 49)

El Mapa de Pdblicos:

Es una herramienta de gestién comunicacional, que permite no sélo identificar el reper-
torio de publicos con los cuales se debe relacionar una organizacién, sino clasificarlos
de acuerdo a su dimensién estratégica en funcién de los objetivos que se pretenden
alcanzar.

La idea de “mapa” me parece muy apropiada en la medida que en un simple
grafico puede recogerse la informacion basica relacionada con los publicos de
la empresa. Su construccién es sencilla: se trata de un cuadro de doble entrada

en cuyas ordenadas se situara el repertorio de publicos de la empresa y en las
abscisas las variables de configuracién y definicién de dichos publicos. (Villafafie,
2002, pag 224)

El repertorio de publicos permite tener una descripcién cuantitativa de los recepto-
res del discurso organizacional. Se recomienda conformarlo de la manera méas completa
con el fin de no omitir ninguin grupo con potencialidad de convertirse en receptor.

Las variables de configuracién determinan la clasificacion cualitativa y su descripcion
deriva de las caracteristicas que definen a los publicos naturales de la organizacion en
funcién de la estrategia del proyecto a desarrollar.

El mapa de publicos nos permite tener una lectura en diferentes niveles que podra
orientar los esfuerzos estratégicos de comunicacién para apoyar a un proyecto artistico
o cultural.

La Planificacion de la Comunicacion:

Comprendido y estudiado el modelo de comunicacién organizacional, definidos, seg-
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mentados y clasificados los publicos, sélo resta planificar cémo se ejercerad la comunica-
cion.

Se puede dividir la planificacién de la comunicacién en tres etapas: Estructural, Lo-
gistica y Estratégica.

En la etapa Estructural, deben tenerse en cuenta cuatro pasos: primero la investiga-
cién preliminar, que brindara un anélisis de los recursos de comunicacion, tanto propios
como de la competencia; segundo el diagndstico de situacion, donde se recomienda
realizar una matriz FODA que refleje la situacién en la que se encuentra la organizacion;
tercero fijar los objetivos de comunicacion, una vez conocida la situacién actual de la or-
ganizacion, determinar dénde queremos llevarla, qué queremos conseguir de nuestros
publicos, o entorno; la cuarta es la selecciéon de publicos, que determinard a quiénes
queremos llegar y con qué mensaje.

La etapa Logistica, se configuran en primer término las acciones y medios, esto es
determinar un plan de comunicacién y su concrecién en acciones o campafas concretas
comunicacioén determinando los medios a utilizar (redes sociales, entrevistas personales,
acciones de prensa, etc.); luego se determina el presupuesto, en donde se detallara
los recursos que se le asignaradn a cada acciéon o campana; y finalmente confeccionar el
calendario de actividades, donde se realizard una descripciéon de tareas, el tiempo que
llevard cada una de éstas y la persona responsable de la misma.

La etapa Estratégica consta de cuatro puntos, la puesta en marcha de las acciones
o campanfas, la comunicacién propiamente dicha, la evaluacién que es el proceso con-
tinuo de control y la valoracién final de los objetivos teniendo que realizarla de manera
periddica para ajustar la ejecucion del plan y realizar las correcciones pertinentes en fun-
cién de los resultados obtenidos en estas y no esperar a la ejecucion total del proyecto.
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Concluyendo

La competencia es cada vez mayor, no sélo para conseguir llenar las butacas con espec-
tadores, sino también para obtener recursos y apoyos de diferente naturaleza. Es por
esto que, cada grupo artistico u organizacién que pretenda ser exitoso debe establecer
una planeacién estratégica para desarrollar vinculos con los diferentes integrantes de su
entorno social y cultural. Cultivar buenas relaciones con los stakeholders culturales, de
manera que éstos colaboren en el logro de sus objetivos.

Buscar como logro final la formalizacién en la practica de presupuestos tedricos de
estrategia organizacional, combinando la operacién y gestién de instrumentos practicos,
que permitan aplicarlos a las companfias artisticas con la finalidad de convertirlas en or-
ganizaciones sustentables.
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Retos de la gestion cultural de la artesania de la
alegria de amaranto de Santiago Tulyehualco

Jonathan Luis Dominguez Herrera

1. Problematica del posicionamiento econémico y cultural de la produccion
de amaranto en Tulyehualco

M éxico tiene una relacion amplia con el amaranto (o alegria, “mocos de pavo”, bledo
o huautli por diversas fuentes). En términos taxonémicos, hay varias especies de la
familia Amarantacea y la mas conocida es la semilla criolla 0 Amaranthus hypochodriacus
que puede encontrarse en Santiago Tulyehualco de la Ciudad de México asi como en
otros estados como Puebla, Morelos, Estado de México, entre otros. Si bien Tulyehualco
se distingue por ser un pequefio productor a escala nacional, su manufactura artesanal
es evidente, asi como la conformacién de gremios y la difusién regional del producto.

El dia cuatro de septiembre de 2016, en la Tercera Fiesta de las Culturas Indige-
nas, se declaré a la "Alegria de Tulyehualco" parte del Patrimonio Cultural Intangible de
la Ciudad de México. Esto fue impulsado por productores y transformadores de ama-
ranto del pueblo respecto del valor simbdlico e histérico, la sustentabilidad biolégica,
agraria y econémica, el trasfondo alimentario y gastronémico y la identidad regional. En
términos de retdrica institucional, el Estado ha intentado acompafiar el desarrollo de las
ultimas décadas con el fomento agrario, el desarrollo de PYMES o pequefas y medianas
empresas, canales de difusién y comunicacién que resultan contrastantes con la dina-
mica de un pueblo que pierde su identidad agraria por la mancha urbana y la falta de
canales de distribucion de su producto.

Lo que expondremos gira en dos dimensiones: a) una de orden general que per-
severa en la cosmovision o identificacién compartida del amaranto como identificacion
con el espacio y la historia y b) otra de orden particular sobre el camino liberal actual de
la economia del productor de amaranto como subsistencia.
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2. Supuesto teoricos

Intuiciéon del mundo (Kant, 2003, pag. 62), Weltanshauung, “cosmovisién” (Naugle,
2001, pags. 58 y 59), entre otros conceptos, son acercamientos que hablan de una com-
prension potencial del mundo que se comunica con categorias y términos o signos arti-
ficiales. Estas perspectivas reflexionan sobre nosotros y nuestra intersubjetividad.

Dice Lépez Austin (2010, pag. 20) que: “Por cosmovision puede entenderse conjun-
to articulado de sistemas ideoldgicos relacionados entre si en forma relativamente con-
gruente, con el que un individuo o un grupo social, en un momento histérico, pretende
aprehender el universo.”

Desde la dptica pragmatica en semidtica y antropologia hay un acercamiento onto-
l6gico entre la mente y el mundo observable o experimentable. La posibilidad interpre-
tativa de la significacion posibilita el sentido de nuestras actividades (lo que para Peirce
es el interpretante).

La cultura material, desde la forma en que se comunica el hombre con ella es produc-
to de la representacion del mundo por una l6gica compartida. La accién se torna politica
y organizacional en funcién del “ser” con el “hacer” (asi como los artistas o ditirambos
en la Republica de Platén o en la Poética de Aristételes). Los productos artesanales, en
virtud de signos artificiales, median la actividad mental o el sentido en el mundo de vida
frente a la otredad. Se establece un balance entre cosmovision, ideologia, mitologia,
etc. frente a la dimensién estructural, ritual, el campo, etc.

3. Tulyehualco con respecto de la actividad del amarantero

La actividad del amarantero en Tulyehualco se comprende a partir de una concepcién
territorial, histérica y agricola. El volcan Teuhtli y la ciénaga son elementos de una ecua-
cién del simbolo de vida y productividad en la zona; la montaia, vista desde los relatos
de Milpa Alta o Xochimilco, corresponden a una idea de fertilidad; la zona de ciénaga,
ya casi desaparecida por el avance urbano, demostraba ser la conjuncién ideal del agua
e ingenieria de irrigacién de los campos.

La toponimia del Tulyehualco habla de un sentido ecolégico simple como Lugar al-
rededor de los tules o un sentido cosmogénico complejo como Lugar alrededor de la
oscuridad o Lugar alrededor del sefior de la noche (dado que teul o teuctli es sefior o
dios; yehual, yo, yoalli, noche; Teulyoalco). Con la mirada compleja, los relatos miticos
de fertilidad, los sistemas de cargos y la fiesta patronal de Santiago el dia 25 de julio
corresponde a la deidad de Tlaloc.

Dice J. Broda (2004, pag 41) que la comprensién agraria del calendario cempoa-
llapohualli (18 ciclos de 20 dias) se sintetiza en un periodo agricola seco (Atlacahualo)
(enero-febrero), fiestas de la siembra (Huey tozoztli; Etzalcualiztli; Tecuilhuitontli; Etzal-
cualitzi; Tecuilhuitontli; Ochpaniztli) (marzo-octubre) y la cosecha y el inicio de la parte
seca (Tepeilhuitl; Atemoztli) (noviembre-enero).

Desde esta comprensién agraria, el periodo de reposo ubica la celebracion del dia
de la Candelaria y el arranque, desde 1971, de la Feria de la alegria y del olivo que si
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bien, es moderna (y arbitraria la fecha) corresponde a un periodo funcional previo al ini-
cio del ciclo agrario. Durante todo ese lapso, quien se dedica al campo busca mantener
una unién familiar que implica practicas desde los chapines o almacigos, el trasplante,
el azote (momento en que se obtiene el grano), la limpieza del grano y el almacenaje.

4. El sentido gastrondmico de la alegria

En otro orden, desconectado del mundo agricola, esté la transformacioén, la maquila y el
desarrollo de productos como la confiteria que sintetizan el factor econémico liberal, la
modernidad y la mercadotecnia.

La confiteria que conocemos hasta el dia de hoy responde més a una concrecién
espafola-drabe que desdefia todo viejo sentido de lo que se llamaba Tzoalli, zoale,
tzohualli, tzoaltzin tratado por Sahagun (1999. pags. 42, 442) o Robelo como masa de
bledos, amaranto con miel de maguey o algo pegado, hecho a veces con maiz, comida
cotidiana o un alimento magico (Nohemi Quezada, pag. 43) como imagen metafisica
(ixipitla) en semejanza de entidades o deidades (Lopéz Austin, 1989. Pag. 119; Reyes
Equiguas, 2006, pag. 90).

La golosina rompié con lo religioso y se dimensiono como parte gastronémica bajo
un mito “festivo” por Fray Martin de Valencia respecto de un producto con amaranto
con miel de abeja. La fusién mexicana, espafola y oriental radica en lo linglistico dada
la correspondencia con el sésamo como “alegria” (en recetas espafiolas esté la alpistera
o alpistela); en una linea diacrénica hay similitud con los turrones hechos a base de esta
semilla; el Halwa, Hallewa o Hallwa hecho a base de semolina con miel de abeja o pilon-
cillo (por judios; Marks, 2010, pags. 245-246); en la forma, el uso las semillas y los frutos
secos forman parte de la cocina andaluz. Las recetas de la colonia seguian estableciendo
al ajonjoli como ingrediente necesario para la “alegria” (Barros y Buenrostro, 1997, p 35
y 49).

Con la explotacién del azlcar de cafa la mayor parte de dulces en el mundo cam-
bian o toman una forma industrial y moderna. Cualquier manufacturador responde al pi-
loncillo para que la alegria “tenga el punto”, se fije 0 mantenga una consistencia y dure
tiempo en anaquel. Durante ese tiempo, coincide con las politicas de salubridad y la
posibilidad de que el dulce tipico salga del canastero a las tiendas. Hoy en la actualidad
se diversifican las recetas con chocolate para diversificar el mercado.

En esta via es que lo que sucede con la produccién regional implica un eje retérico
particular por las pequefias y medianas empresas como trabajo artesanal. Se ha roto, en
su mayoria, la sustentabilidad agraria cuando se importa materia prima del Estado de
Morelos. La labor cotidiana “extra” del ciudadano de la capital se mezcla con el negocio
familiar.

Cooperativas, gremios o la agrupacion en defensa de esta actividad confrontan el
simbolo histérico y humano del amaranto ante la determinacién econémica competente
de libre empresa.
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5. Gestion del Estado y el microempresario emprendedor

Durante los afios setenta, diversos investigadores del pais y de Estados Unidos se in-
teresaron por el amaranto por sus cualidades nutrimentales y proteinicas. Tras ello se
gand mucha popularidad a nivel mundial del amaranto como promesa para acabar con
el hambre.

El gobierno mexicano comenzé a dar apoyo econdmico a agricultores del pueblo
de Tulyehualco asi como capacitacién para la produccién y la transformacion (con la via-
bilidad del subsidio por los desayunos escolares dados por el gobierno a las escuelas).
Los resultados fueron menores a los esperados y comenzé a vislumbrarse un problema
multifactorial a causa de la perdida de interés por el campo de las generaciones de ese
entonces, la falta de visién empresarial por la comunidad, la falta de infraestructura idé-
nea para la produccién masiva, la corrupcién o desvios de fondos por particulares o una
falta de entendimiento del proyecto respecto de la autosustentabilidad.

El problema giraba en dos vias: la implementacion de politicas publicas para salva-
guardar la seguridad alimentaria del Distrito Federal como desarrollo agrario y la adap-
tacién de modelos de produccion frente a la falta de organizacién de resolver las metas
a corto y mediano plazo (El inconveniente coincidia con la logistica de la organizacién
de la feria de la alegria y el olivo con los servicios de luz eléctrica, el correcto uso de
espacios, el uso de carpas y lonas para la lluvia, entre otros factores)

Actualmente, hay una necesidad publicitaria particular del productor al consumidor
por las diversas redes de intermediarios en distribucién de producto. El microempresa-
rio, el negocio familiar o la cooperativa deben de ver por sus conexiones de mercado
legalizado y a bajo costo o competente y muchas veces el sello de origen queda igno-
rado para el consumidor. La relacién directa del viejo canastero ha disminuido (recor-
demos que siempre eran perseguidos por policias en los parques de la ciudad) por la
produccién en masa, la regulacién hacendaria y las medidas de salubridad. La difusién
y canalizacién de la distribucién de productos en las ferias delegacionales ayuda como
plataforma publicitaria particular salvo que termine en relaciones inamovibles politicas
con ciertos grupos (de alli que, hablar de “publicidad social” resulta paradéjico pues la
dimension de las relaciones sociales como de la cultura estan fuera del eje del intercam-
bio mercantil).

6. Reflexiones finales

Un sintoma comun del Estado al vislumbrar el eje del desarrollo social con esquemas
de recursos econémicos sin tomar en cuenta la complejidad cultural que embona con
la cosmovisidn, los habitos y los usos y costumbres y las necesidades inmediatas de los
habitantes de un pueblo respecto de su desarrollo humano. En esa via es que siempre
se han puesto en tela de juicio instituciones federales por su comunicacién social (el
Instituto Nacional Indigenista en un modelo paternalista; la Comisién Nacional para el
Desarrollo de los Pueblos Indigenas que con V. Fox se vislumbraba un sentido empresa-
rial de los pueblos).
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La actividad artesanal de muchas comunidades, ademés de relacionarse con la sub-
sistencia inmediata genera una necesidad simbdlica que engloba territorio y relaciones
sociales e histéricas (el sistema de cargos o altepetl influye o determina las practicas
particulares religiosas, politicas o gremiales).

La participaciéon ciudadana ha sido un tema importante para equilibrar este proble-
ma pues coincide con la democratizacién de la ciudad y la necesidad emancipadora de
las “micro y medianas empresas” fuera del paternalismo estatal. En esta via es que los
pequeios productores y maquiladores de amaranto (que por cierto, ya proviene de Mo-
relos) se concentra en definiciones politicas automaticas y que han tratado de defender
esta nocién del patrimonio intangible.

La virtud de hablar del patrimonio intangible ayuda a penetrar en la cosmovisién. Por
otro lado, muchas veces se queda en la retdrica del poder del Estado o una condicién
de la agenda politicamente correcta de la inclusién. En ello, olvidamos la reflexion de ver
que deseamos preservar de nuestros pensamientos o nuestras acciones hacia el futuro
tal como hacemos con |la materialidad cultural. Si bien, los grupos gremiales de amaran-
teros, las relaciones politicas y de comunicacion asi como las asambleas de los llamados
"“pueblos originarios” han dejado un papel importante en la gestion cultural y el papel
politico para el desarrollo queda un peligro latente en la dindmica politica burocratica,
el desgaste, la unilateral politica neoliberal y dejando de lado problematicas particulares
de campesinos aislados o la inclusion de otros grupos “culturales” “no originarios”.
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Testimonios de investigacion:
"Corpus orales de la Ciudad de México”

José Luis Gutiérrez Rocha

orpus Orales de la Ciudad de México es un programa de investigacion iniciado en

marzo de 2012 bajo el auspicio de la Universidad Autonoma de la Ciudad de Mé-
xico, gestionado por los profesores José Luis Gutiérrez Rocha y Elsie Catalina Magana
Judrez. Corpus Orales de la Ciudad de México funciona, ademas, con la participacion
de estudiantes que prestan su servicio social al programa, provenientes de las licenciatu-
ras internas en Arte y Patrimonio cultural, Creacién literaria, asi como de Comunicacion
y Cultura. Hasta el momento, han colaborado con el proyecto 8 alumnos, siete de la
misma Universidad Auténoma de la Ciudad de México y uno externo de la Universidad
Nacional Auténoma de México.

La intencién primaria de Corpus Orales de la Ciudad de México es conformar un
grupo de investigacién que recopile, organice, guarde y disponga publicamente las ma-
nifestaciones de la palabra oral de la Ciudad de México, es decir, los pregones de venta
escuchados en los mercados, transportes y calles de la ciudad; las leyendas de oficios
en boca de los veladores, taxistas y, en general, del personal que labora en horarios
nocturnos, como médicos, enfermeras, barrenderos, etc.; ademés de las narrativas que
conforman y conservan las hagiografias locales, las historias biograficas vecinales y las
representaciones y resignificaciones de los estereotipos sociales que las personas inte-
gran a sus identidades.

En un momento posterior, y ain lejano, nuestro grupo de investigacion pretende
abordar los aspectos gréficos populares del transporte urbano en la emblematica de los
sitios de taxis y sus unidades, la decoracion de los mototaxis y bicitaxis, el ornamento de
las cabinas de los microbuses y autobuses concesionados; asi como los aspectos visua-
les de la publicidad en los expendios de carne y comida.

No obstante, como una manera de organizar el trabajo, la primera etapa de Corpus
Orales de la Ciudad de México se ha dedicado Unicamente a registrar la actividad co-
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mercial de los vendedores no establecidos que trabajan en las instalaciones y los vago-
nes del Sistema de Transporte Colectivo Metro, desde el punto de vista de los pregones
verbales que utilizan para comerciar sus productos. A estas personas se les conoce como
'vagoneros’, quienes en sus dindmicas de intercambio utilizan dichas formas como un
modo de comunicarse con los pasajeros que, en esta interaccién, se convierten en po-
tenciales receptores y compradores, para cerrar asi un pequefio circuito comunicativo y
econdémico.

Estos registros que menciono se han realizado mediante grabaciones de audio y sus
posteriores transcripciones a texto que consignan la participacién de los vagoneros, ya
sea en los pasillos o escaleras de las instalaciones del Metro, asi como en los propios
vagones. En el apéndice nimero 1 hay dos ejemplos, transcritos de manera simplificada,
que ilustran este par de situaciones iniciales, respectivamente.

Asi, la recopilaciéon y organizacién de estos testimonios ha generado una serie de
retos materiales, de insumos, procesos, en la recepcién y entendimiento del proyecto
mismo en los grupos académicos, ademas de la articulacion entre los objetivos de la
investigacion y las posibilidades que ofrece el drea de servicio social de nuestra univer-
sidad. Dichas problematicas se han ido resolviendo bajo criterios que aparecen parale-

lamente al crecimiento y desarrollo del objeto de estudio, situaciones que expondré en

las siguientes lineas.

Por lo que toca a las cuestiones materiales, los prestadores de servicio social en Cor-
pus Orales de la Ciudad de México no reciben ningun tipo de apoyo econémico regular
por parte de la institucién ni de ninguna otra fuente; de forma excepcional, algunos
estudiantes, no mas de dos, han logrado ser sorteados con una beca monetaria que se
entrega a la mitad y al finalizar su periodo de prestacién. Esta circunstancia supone que
los alumnos que se integran al programa, toda vez deben de recoger testimonios en los
vagones del Metro, deben costear el boleto para ingresar a las estaciones, ademas de
que, en el caso de aquellos que utilizan grabadoras de audio alimentadas por baterias
alcalinas, también necesitan cubrir el importe de estas.

Ambos escenarios inhiben en ciertas ocasiones la incorporaciéon de nuevos miem-
bros a la investigacion, pues no siempre existe la disposicién para invertir dinero en el
cumplimiento del requisito del servicio social. Dentro de este mismo terreno de lo ma-
terial, en los tres primeros afios de Corpus Orales de la Ciudad de México, es decir, de
2012 a 2015, los insumos con los que se trabajé fueron pequefias grabadoras de audio,
recargables via USB, de la marca Sony, adquiridas con los recursos econémicos de los
dos responsables del proyecto; hasta que, hacia finales de 2015, la universidad proveyé
al grupo de tres grabadoras digitales profesionales de la marca Tascam, las cuales fun-

! Si bien en este texto no coloco una lista bibliografica que asista a la redaccién, pues se trata de la expo-
sicion de los pormenores, asi como de un caso especifico, relativos al proyecto de investigacion Corpus
Orales de la Ciudad de México, el lector encontrara al final del documento un «Apéndice A» con las fuen-
tes esenciales para contextualizar la labor de nuestro grupo. En dicha relacion se ordenan textos clasicos
de la oralidad, ademas de algunos materiales que avanzan las reflexiones sobre el asunto, mismos que
permitirian, eventualmente, iniciar al interesado sobre el tema.
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cionan con pilas alcalinas que, como ya lo anticipé, tienen que ser compradas por los
prestadores de servicio social. Asimismo, la edicién del audio se ha hecho con el softwa-
re Audacity, de licencia gratuita, y con el procesador de textos Word, cuyos derechos
deben comprarse; circunstancias que, en ambos casos, han sido solventadas en lo que
corresponde, incluso en el hardware necesario para trabajar los archivos, por parte de
los alumnos y los profesores que gestionan el programa. En este sentido, para procesar
los materiales, ha sido necesario capacitar a los nuevos prestadores en las técnicas de
grabacién dentro de los vagones del Metro, ademas de ensefarles el funcionamiento
bésico del software de edicion de audio.

Respecto a la recepcion de nuestro objeto de estudio, los propdsitos que se plan-
tea Corpus Orales de la Ciudad de México, a pesar de que han sido adecuados a los
términos que exige el &ambito académico, encuentran ciertas incompatibilidades con los
lineamientos institucionales y campos de trabajo de otros investigadores. Por ejemplo,
es frecuente que los dictaminadores y colegas relacionen el concepto ‘oral’ con lo rural,
con lo simplemente opuesto a la escritura o lo relativo a construcciones de la lengua que
comunican discursos fantasticos o no certeros.

De igual forma, es complicado, en lo general, pensar en ‘oralidad’ y ciudad, pues los
estudios candnicos han diseminado la idea de que la palabra vocal es una perspectiva
accesoria y exclusiva de los exdmenes antropolégicos o etnogréficos y, por tanto, co-
rresponden al estudio de campo en “pueblos” o comunidades alejadas de los centros
urbanos. En este sentido, uno de los preceptos de Corpus Orales de la Ciudad de Méxi-
co es que las caracteristicas de la voz oral se generan y desarrollan apenas existe un ha-
blante, indistintamente de los lugares que este habite; es decir, que podemos encontrar
aspectos relevantes de la oralidad en los discursos de los adultos mayores, los grupos
juveniles, las comunidades agricolas, las oficinas, en las historias de santos patronos o
en la conformacién de la imagen de los héroes politicos nacionales, entre otros lugares.

Aunado a lo anterior, a las personas ajenas al trabajo de Corpus Orales de |la Ciudad
de México se les dificulta observar temas o problematicas particulares que atraviesan los
testimonios del programa, es por ello que una de las propuestas de nuestro proyecto
es hacer exdmenes que agrupen los pregones en, por ejemplo, género, edades, zonas
geogréficas, temporadas del afio, productos, retéricas, representaciones sociales, con-
formaciones de la individualidad; ademas de las evidentes posibilidades que ofrecen los
aspectos linglisticos, histéricos, culturales y econémicos de cada uno de los testimonios.

Con base en lo anterior, es claro que la multidisciplinariedad del fenémeno abordado
por Corpus Orales de la Ciudad de México necesita mas insumos y apoyo que los que
ofrece el trabajo solamente con prestadores de servicio social, ademas de que, es cier-
to, algunos aspectos de la planeacién de trabajo y la obtencién de resultados depende
directamente de un disefio que articula, por una parte, las pretensiones de estos pres-
tadores de servicio social, por otra, los recursos materiales e institucionales con los que
cuenta nuestro grupo para el desarrollo y avance del objeto de estudio, asi como de la
insercién epistémica que el trabajo que efectuamos consigue en el panorama actual de
la academia.
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Los registros de audio y los archivos de texto

Con base en las explicaciones anteriores, es claro que los materiales obtenidos por Cor-
pus Orales de la Ciudad de México son de dos naturalezas: los registros de audio y los
archivos de texto. Las grabaciones sonoras se guardan, hasta el momento, en formato
MP3, a 128 kb, numerados con cinco digitos que van del ‘00001’ al, aproximadamente,
‘02000'. Estos testimonios registran desde que inicia el pregén del vagonero hasta que
concluye su discurso, incluye los silencios intermedios, las comunicaciones con los com-
pradores o los didlogos incidentales con otros vendedores.

En el apéndice nimero 2 hay un ejemplo, transcrito de manera simplificada, de la con-
frontacion de un participante con otro, derivada del turno de venta. Como se ve en esa
consignacion, y como también puede observarse en otras entradas del corpus, los va-
goneros articulan claramente la diccién de su pregdn, pero no asi las interacciones con
otras personas, pronunciaciones que a veces dificultan la transcripcién integral de los
materiales verbales a la escritura.

En el caso de los archivos de texto, estos se trabajan, como lo apunté anteriormente,
en el procesador de palabras Word. El paso a la letra recoge la informacién contextual
del pregdn bajo el siguiente formato: Nombre del texto, Duracién, Fecha, Hora, Linea,
Estacién con la indicacién a la terminal a la que se dirigen, Categoria, Participantes y
género, Producto. Por supuesto que todos los rubros varian, sin embargo, los que re-
visten mayor interés son ‘Participantes y género’, asi como ‘Producto’, toda vez que, en
el caso de la grabacion ‘00789 de nuestro catdlogo, se cuentan como participantes a 2
mujeres, 1 hombre y 1 disidente de género; en este mismo audio se observa que la clase
‘Producto’ enlista cuatro objetos: Monedas de chocolate, Disco de musica, Enchinador
de pestafas y Audifono de chicharo, tal y como se observa en el apéndice nimero 3.

Igualmente, otra parte de la transcripcién a texto que guarda informacién contextual
es la 'Descripcion fisica del participante’, lineas en las que se hace una caracterizacién
somera del vagoneros, ademds de que se agregan, extraordinariamente, referencias
sobre alguna manera particular de la conducta del vendedor al comerciar su articulo. En
el apéndice nimero 4 hay un ejemplo mediante el que se ilustra el traslado que mencio-
no. En dicho registro, el comportamiento particular de los participantes es que la mujer,
supuestamente la madre del menor, le muestra al nifio la forma de vender, como puede
leerse en el apéndice nimero 5.

Ya en lo que corresponde a la transcripcion del pregén del participante, los parame-
tros son los siguientes. El texto no se puntla, solo se marcan las cesuras de la diccién
mediante lineas diagonales: se utiliza una cuando la pausa Unicamente marca el ritmo o
la cadencia del pregdn, ademas de que también puede indicar la respiracién del vende-
dor; se escriben dos cuando el participante deja de hablar intencionalmente y genera
un espacio de silencio mayor al del ritmo, cadencia o respiraciéon, esto ocurre por la
interaccion del vendedor con los pasajeros, al dejar sonar la musica, en el caso de las
personas que comercian discos, o para evitar que el personal de seguridad del Metro los
escuche vender; finalmente, se usan tres lineas diagonales para apuntar que el pregén
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ha terminado. En el apéndice nimero 6 hay un ejemplo, transcrito de forma abreviada,
en el que se muestra la disposicion de las pausas simples y la cesura doble.

De igual manera, la transcripcion del pregén si acentla las palabras correspondien-
tes, no obstante, conserva la pronunciacién de los participantes, sobre todo en lo que
respecta a las voces de origen extranjero, aunque hay vocablos en espafiol que se repi-
ten sistematicamente de manera inadecuada, como “tualla” (toalla), “goajaca” (Oaxaca)
y “sauco” (sauco). En el caso de las pronunciaciones anémalas, la letra apunta el decir
del participante, tal y como se escucha, y escribe entre paréntesis la grafia correspon-
diente y acertada. Esto que explico se observa claramente en los dos testimonios, trans-
critos de manera abreviada, que conforman el apéndice nimero 7.

Paralelamente, todos los datos ajenos al pregén se anotan entre corchetes, esto con
la intencién de que no se confunda la transcripcién del discurso principal del participan-
te, pero que tampoco se pierda la informacién contextual que puede escucharse a lo
largo de la ejecucion, tal y como se ve en el apéndice nimero 8. Finalmente, cuando hay
varios participantes en un mismo vagén y cada uno ejecuta su pregén, se indican con
decimales las intervenciones correspondientes, como se observa en el apéndice nimero
9. De tal manera, una péagina que registra toda la informacién catalogréfica, contextual,
testimonial y descriptiva, se encuentra en el apéndice nimero 10; ahi se vierten todos
los elementos que he enlistado en este parrafo.

Un ejemplo del estudio de los testimonios de Corpus Orales de la Ciudad de México:
los "bocineros’.

Dada la complejidad del objeto de estudio que se plantea Corpus Orales de la Ciu-
dad de México, es claro que las posibilidades de examen son mdltiples, pues del fend-
meno abordado se desprenden varias constantes, las cuales se convierten en eventua-
lidades teméticas y semidticas para la exploraciéon puntual de cada una de ellas. Aqui,
por cuestiones de tiempo, solamente hablaré de un caso especifico, el que corresponde
a los bocineros.

En lo general, hasta el momento, nuestro grupo de investigacién cuenta con alre-
dedor de 2000 grabaciones de audio que registran diferentes testimonios verbales de
los vagoneros del Metro. En lo particular, de estas consignas, 302 corresponden a los
comerciantes que se dedican exclusivamente a vender discos con canciones, persona-
jes conocidos coloquialmente como ‘bocineros’. Las observaciones sobre sus practicas
comerciales y retéricas se pueden dividir en dos grandes aspectos: la descripcion de los
objetos que venden y las caracteristicas de su pregén, divididas estas en el esquema so-
bre el que se arma la participacion, la secuencia de la audicién del contenido del disco
y las secciones, incluso formulaicas, que integran el pregén verbal.

Por lo que toca al producto, el objeto es un disco compacto ‘quemado’ de forma
‘pirata’ con la informacién respectiva, es decir, piezas musicales, en todos los casos que
ahora vamos a revisar, y envuelto en una bolsa de papel celofan disefada especifica-
mente para este propdsito. El contenido de estos discos es, como lo acabo de apuntar,
una lista de canciones, sin embargo, a manera de una de las marcas histéricas que ofrece
nuestro corpus, es posible afirmar que, hasta noviembre de 2012, los bocineros diferen-
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ciaban la grabacion de estos discos con el “formato normal”, o sea, audio sin compre-
sion, y “formato MP3”, entiéndase audio comprimido; excepcionalmente, tenemos el
registro de un bocinero que en enero de 2015 seguia marcando esta distincién. Lo que
comento se ilustra en el segundo ejemplo del apéndice nimero 7 y en los dos casos,
transcritos de forma abreviada, que conforman el apéndice nimero 11. Actualmente, to-
dos los discos que se venden en el Metro contienen audio MP3, pues se asume que han
desaparecido los dispositivos electrénicos que reproducen el formato WAV, ademas de
que las pistas en MP3 son las adecuadas para trasladar los audios desde el disco com-
pacto al teléfono celular, practica frecuente entre los consumidores de este producto.

Otra posibilidad de anélisis para la participacion de los bocineros, es la revisién de
la estructura que utilizan en los pregones elaborados para comerciar su producto. Dicho
esquema tiene una arquitectura que parte de un modelo, aunque, claramente, cada uno
de los vendedores varia este armazén para adecuarlo a sus necesidades particulares.
En este sentido, es posible afirmar que en el pregdén de los bocineros hay dos tipos de
materiales intercalados entre si: la reproduccién del audio del disco que se comercia,
asi como las palabras mismas del participante. La audicién de la pista musical es simple,
pues el vendedor, desde un discman, conectado a una bocina, reproduce fragmentos
del contenido de su producto y, en la mayoria de las ocasiones, pausa el audio para in-
tervenir con su voz, aunque también ocurre que, con la intencién de mostrar durante ma-
yor tiempo las canciones del disco, deja sonar la musica y habla sobre esta. Aun, pode-
mos decir que la figura del bocinero, que incluye, precisamente, el discman en la mano
y la bocina colgada a la espalda o al hombro, se ha convertido en un icono del comercio
informal en el Metro y que, desde el punto de vista grafico, también ofrece elementos
para un posible andlisis semidtico visual. Esto Ultimo que menciono se encuentra en las
transcripciones simplificadas que conforman el apéndice nimero 12.

Por lo que toca al pregdn en si, de manera general, el discurso se construye a partir
de una referencia o saludo al receptor, por ejemplo, “sefiores usuarios”, “sefiores pasa-
jeros”, "si, mire, damita, caballero”; una mencién al producto, como “disco en formato
MP3": una alusién al nUmero de canciones o lista del contenido del disco, en términos
de “mas de cien temas”, “lo mejor de la salsa”, “lo mas roméantico de”, “disco con lo
mejor de”, formulas que, incluso, a veces agregan la cita de los artistas recopilados,
con la correspondiente pronunciacioén particular en espafiol de los vocablos en inglés,
aunque, a veces, la misma diccién de las voces en castellano también tiene sus propias
singularidades; asi como la indicacion del precio del producto, que, invariablemente, es
de $10. Estos cuatro elementos se recogen en los ejemplos, transcritos de forma abre-
viada, que conforman el apéndice nimero 13, ademas de que, lo concerniente a los
formatos y las articulaciones, ya se ve en los dos ejemplos del apéndice nimero 11y en
los segundos casos de los apéndices nimero 7 y 11, respectivamente. Es evidente que,
al ser el esquema que menciono un patrén pseudonemotécnico de una creacién oral, el
orden de la lista de elementos puede variar. Asimismo, es habitual la insercién de frases
apologéticas como “va calado, va checado”, oracién utilizada para certificar que el pro-
ducto vendido es funcional; incluso, el sentido de esta forma se amplifica mediante la
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asistencia de enunciados como “te puedo dar el disco que vas escuchando” o “le pue-
do dar el que viene escuchando”, enunciados que se muestran en el apéndice nimero
14. Finalmente, otro de los recursos presentes en la participaciéon de los bocineros es la
repeticion ritmica del precio del producto, asi, se puede escuchar a manera de colofén
la forma “diez, diez pesos le vale, diez pesos le cuesta”, “diez pesos le vale, diez pesos
le cuesta”; o, aun, a partir de la inclusién de la apologia “va checado, va garantizado”,
como en “diez pesos le vale, va calado, va garantizado, diez pesos le vale”.

A partir de todo lo que he mencionado, ya podemos establecer un esquema que
engloba las partes y caracteristicas tipificadas del pregén de un bocinero. Este puede
ser uno en el que se inicie con la audiciéon musical, se pause el disco y comience la in-
tervencioén verbal del bocinero, silencio del participante y nueva audicién musical, pausa
del disco e intervencién del bocinero mediante la reiteracion ritmica de elementos ya
mencionados en su pregon, silencio del bocinero y nueva audicién hasta que se termina
el trayecto entre estaciones o hasta que el vendedor desciende del vagén. La primera
variante de este modelo resulta de la segunda audicién musical sin pausa y la participa-
cién del bocinero, a partir de la reiteracién ritmica, sobre el audio del disco hasta que se
termina el trayecto entre estaciones o hasta que el vendedor desciende del vagén. Una
segunda variante consiste en que, desde la primera audicién, la pista musical nunca se
detiene y el bocinero dice su pregén encima de la musica. De tal manera, el apéndice
nimero 15 muestra algunos ejemplos, transcritos abreviadamente, que ilustran las es-
tructuras que menciono.

A manera de conclusion, en términos del disefio del programa de investigacién Cor-
pus Orales de la Ciudad de México, es posible afirmar que, dentro de las universidades,
como es nuestro caso, el inicio de los proyectos tiene que ser con los recursos materia-
les, intelectuales y académicos propios de las personas responsables del asunto, pues
es dificil que este tipo de grupos arranque con todas las prerrogativas sin antes haber
demostrado cierto conocimiento y experiencia en el campo de estudio correspondiente.
Por otra parte, el planteamiento de espacios epistémicos novedosos, o de revisiones
singulares sobre asuntos ya inspeccionados, implica que las sociedades académicas ob-
serven con cierta reticencia los objetivos de estas propuestas emergentes; es claro que
los dictaminadores prefieren asignar los recursos a estudios canénicos que entregan
resultados previsibles e inmediatos, pero no a planteamientos cuyo objeto de estudio
no cuenta con un precedente o que no pertenece a la lista de objetivos clasicos en la
agenda académica. Por Gltimo, los testimonios que se han recogido mediante el trabajo
de Corpus Orales de la Ciudad de México ofrecen multiples oportunidades de examen,
no obstante, uno especifico se basa en las consideraciones presentes en los pregones
de los bocineros que, como lo vimos someramente, pueden abordarse desde la pers-
pectiva de la ejecucién, pero que, ademads, exhiben cuestiones susceptibles de anali-
zarse desde diversos lugares, como la conformacion del sujeto, la integracion de estos
vendedores al espacio publico, la economia informal, la ilegalidad, etc.

José Luis Gutiérrez Rocha.
Universidad Auténoma de la Ciudad de México.
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Apéndices

00159. Lunes 22 de octubre de 2012. 15:43. Guerrero (pasillo de transbordo a la Linea 3)

Llévese la palanqueta palangueta de cacahuate y amaranto / un peso te vale un peso te cuesta
/ liévate la palangqueta palanqueta con cacahuate y amaranto / un peso te vale un peso te
cuesta /i

Grabd: Ismael Gil Morales

01398. Jueves 5 de marzo de 2015. 15:21. Villa de Cortés (direccion Cuatro Caminos)

Llévate veinte curitas veinte curitas cinco / para cortadas raspones heridas de la piel / llévate
veinte curitas / veinte curitas cinco pesos /i
Grabd: Ofoniel Gonzélez Garcia

2

4

00567. Miércoles 19 de marzo de 2014. 13:51. Iztacalco (direccian Garibaldi)

i bttt e R et

es |la Solero de la Holanda valen de cinco / refréscate con una paleta valen cinco pesos / valen
de cinco

[00567.2 no mamen estan haciendo base alli

00567.1 no mames la verga ah ustedes bien vergas si pueden piratear y uno se hace pendejo
guey

00567.2 chingue su madre qué gley

00567.1 como quieras

00567.2 no mames

00567.1 gué giiey ustedes si bien vergas no

00567.2 abrase a la verga pinche

00567 .1 qué gliey

00567.2 que

00567.1 como guieras gley] M/

ot e AR o R P

01154. Jueves 11 de diciembre de 2014, 11:43. Allende (direccion Cuatro Caminos)
Descripcion fisica de los participantes:

Nifio de cinco a siete afios de edad, estatura baja, complexién delgada, cara ovalada, tez
marena, Vestia una gorra color naranja, playera color azul, pantalon color azul marino, lenis
color blanco. Llevaba el producio en una mano y en una pequena mochila color rojo.

Mujer de 22 a 24 aifos, estatura baja, complexién delgada, cara redonda, tez morena clara,
nariz chata, cabello largo, lacio, color castafio claro. Vestia una blusa color negro, mallén color
beige y tenis color negro. Llevaba el producto en una mano y en una mochila color negro.
Acompafaba al nifio, a quien ensefiaba a vender el producto.

Grabd: Otoniel Gonzélez Garcla

01154. Jueves 11 de diciembre de 2014. 11:43. Allende (direccién Cuatro Caminos)

01154.1 Damita caballero te traigo a la venta / es chocolate chocolate jerchi (Chocolate
Hershey's) / relleno de cacahuale cinco pesos le vale cinco pesos te cuesta / damila caballero
te traigo a la venta / es chocolate chocolate jerchi (Chocolate Hershey's) / relleno de cacahuate
cinco pesos te vale cinco pesos te cuesta [ya) i/

01154.2 Si mira damita caballero te vas a llevar a la venta / es chocolate de linea chocolate de
calidad / es el chocolate jershis (Chocolate Hershey's) / ahora relleno con cacahuate y
caramelo / cinco pesos te vale cinco pesos te cuesta [ es el chocolate jershis (Chocolate
Hershey's) vale cuesta cinco pesos /I

Grabd: Ofoniel Gonzélez Garcia

6

Nombre del texto: Grabacion 00789
Duracién: 00:02:41
Fecha: miércoles [ 04 / junio / 2014
Hora: 15:31
Linea: 2
Estacion: San Cosme (direccion Cuatro caminos)
Categoria; Venta
Participantes y género: 2 mujeres, 1 hombre, 1 disidente de género
Producto: Monedas de chocolate, Disco de mudsica, Enchinador de pestaias, Audifonos de
chicharo
Grabd: Romel Velasco Hernandez
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01226. Martes 27 de enero de 2015. 13:23. Nativitas (direccién Cuatro Caminos)

Cualro aritos identificadores de colores para llaves cinco pesos [la participante se asoma por la
puerta del vagdn] // cinco pesos vale ! se lleva treinta mariposas / son treinta mariposas de
repuesto para aretes cinco pesos / te llevas doradas y plateadas de silicon por cinco pesos /
cuatro aritos identificadores de colores para llaves  le valen cinco pesos /ff

Grahd: Otoniel Gonzalez Garcia
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7

9

00754. Miércoles 07 de mayo de 2014. 15:30. San Antonio Abad (direccion Cuatro
Caminos)

LA S i e LA LU L el ', DS e

Ericsson) toush (touch) / al alcatél (Alcatel) al elyi (LG) / toda entrada universal tres punto cinco
(3.5 mm) { querias audifonos querias manos libres de alta potencia te valen veinte pesos /
valen veinte veinte pesos sclo presionas y contestas tu llamada / audifonos o mano (manos)
libres para tu celular valen veinte /i

Grabd: Romel Velasco Herndndez

00177. Miércoles 07 de noviembre de 2012, 12:39. Viaducto (direccién Cuatro Caminos)

naturaleza con musica clasica / como el soplar del viento / el correr del agua el caer de la lluvia
! el rio las cascadas / el cantar de los delfines las ballenas / los sonidos del fondo del mar las
olas del mar / el cantar de las aves / sonidos del bosque mdsica clasica / lo mejor de befoben

Strauss) brinsquicorsaco (Nikolai Rimsky-Kérsakov) / biset (Georges Bizet) ofenbag (Jacques
Offenbach) diez pesos / formato normal o emepetrés (MP3) diez pesos / son los sonidos de la
naturaleza con musica clasica / musica apropiada para descansar / para meditar musica de
relajacién / formate normal o formato emepetrés (MP3) diez pesos [permiso] / diez pesos vale /
son los sonidos de la naturaleza / combinados con musica cldsica / misica apropiada para
descansar / para meditar misica de relajacion / formato normal o formato emepetrés (MP3) le
vale diez il

Graba: Ismael Gif Morales

00888. Lunes 29 de septiembre de 2014. 09:45. Obrera (direccion Constitucién de 1917)

00888.1 Es un paquete paquete de chicle es el chicle Orbit / es la suave goma de mascar sin
azicar para refrescar boca y garganta / en sus cuatro diferentes sabores / cinco pesos le vale
cinco pesos le cuesta [f/

00888.2 O bien si lo prefiere le traigo a la venta / pastilla jols (Halls) para refrescar boca y
garganta / en sus dos diferentes sabores miel y yer [ yerbabuena / cinco pesos le vale cinco
pesos le cuesta /ff

Grabé Angel Gonzélez Morales

10

00326. Viernes 02 de agosto de 2013. 11:10. Merced (direcciéon Observatorio)

Maguina rasuradora / corta cabello barba bigote o palilla / dtil y practica vale veinte pesocs
[sonido de la maquina rasuradora] / para despuntar degrafilar desvanecer / para cortar y rebajar
orzuela / le contiene peine de cinco niveles de aumento / para cortes precisos cortes perfectos /
un estuche / y un cepillo de limpieza para la maquina vale veinte pesos / veinte pesos te vale /
maquina rasuradora [ corla cabello barba / bigote o patilla I/

Grahd: Rosalba Flores Bazan

Nombre del texto: Grabacion 00930

Duracién: 00:01:03

Fecha: jueves / 09 / octubre / 2014

Hora: 14:42

Linea: 8

Estacién: Iztacalco (direccian Garibaldi)

Categoria: Venta

Participantes y género: 2 hombres

Producto: Paquete de malvaviscos de la Rosa, Paquetes de pastillas Jolly Rancher

00930.1 Paguete con cinco malvaviscos de la Rosa [ cubiertos con chocolate son de linia
{linea) son de calidad / no vienen caducado / por Unicamente valen de a cinco cinco pesos /
cinco pesos valen cinco pesos le cuesta [ff

00930.2 Pdblico usuario salid a la venta mira / si lo prefieres llévate dos paquetes / dos
pagquetes de pastillas pastilla yoli rainyer (Jolly Rancher) / caramelo macizo caramelos surtidos /
cereza manzana y sandia / llévate dos paquetes de pastillas cinco pesos / es pastilla de
caramelo macizo / sandia cereza y manzana [ llévate dos paquetes cinco / es pastilla de
caramelo macize / dos por cinco pesos // dos paquetes de pastillas yoli rainyer (Jolly Rancher) /
por cinco pesos /if

Descripcién fisica de los participantes:

Hombre de aproximadamente 7 afios de edad, 1 metro de estatura, complexién delgada, tez
blanca, cabello negro y corto. Vestia uniforme de la escuela primaria con suéter azul, pantalén
de cuadros y zapatos negros. Cargaba sus productos en una bolsa negra de plastico.

Hombre de aproximadamente diez afios, 1 metro con 35 cm de estatura, complexién delgada,
cabello castafio. Vestia una playera blanca con azul, estampada, pantalon de mezclilla y tenis
blancos. Cargaba una bolsa negra de plastico.

Grabd: Angel Gonzélez Morales
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00174. Lunes 05 de noviembre de 2012. 13:07. Nifios Héroes (direccion Universidad)
01153. Jueves 11 de diciembre de 2014. 11:23. Chabacano (direcciéon Cuatro Caminos)

[masica desde el principio hasta el final] Son veintisiele temas / es formato normal / le vale diez

pesos /Il [masica desde el principio hasta el final] Damita caballero te traigo a la venta llévate a la venta /
Grabé: Ismael Gil Morales es Io mejor de los cridens (Creedence Clearwater Revival) los bitles (The Beatles) los dors (The
Doors) y los rolin eston (The Rolling Stones) [ vale cuesta diez / diez pesos te vale diez pesos
01197. Viernes 23 de enero de 2015. 11:28. Ermita (direccién Taxquefia) te cuesta / va calado va garantizado mas de cien temas mas de cien exitos / es lo mejor de
cridens (Creedence Clearwater Revival) bitles (The Beatles) dors (The Doors) y los rolin eston
[misica desde el principio hasta el final] Disco formato normal / son veintitn temas un especial / (The Rolling Stones) / vale cuesta diez [con permisito] // llevate las clasicas de cridens
musica regional de goajaca (Qaxaca) / interpretada por liladaun (Lila Downs) y Susana jarp (Creedence Clearwater Revival) bitles (The Beatles) dors (The Doors) y los rolin eston (The
(Harp) acompafadas de la orquesta filarmdnica de goajaca (Oaxaca) / vale diez pesos diez Rolling Stones) vale cuesta diez / diez pesos te vale diez pesos te cuesta //f
pesos vale /f son veintion temas en formato normal / vale diez pesos I/
Grabd: Otoniel Gonzéalez Garcia Descripcidn fisica del participante:
12

[...] Llevaba una mochila grande color negro donde tenia una bocina a la que conectaba un

00234. Lunes 08 de julio de 2013. 10:50. Isabel la Catdlica (direccién Pantitian) dlacman gue Haveba, an: eemanos.

Descripcion fisica del participante: Grabd: Otoniel Gonzalez Garcia

[...] lewvaba una mochila negra en la espalda en la cual transportaba su bocina, traia en la mano 001017. Lunes 02 de febrero de 2015. 14:33. La Viga (direccion Constitucion de 1317)

un discman y en la otra los discos que promocionaba. . _ )
[musica desde aqui hasta el final] Ciento sesenta temas regue (reggae) contra esca (ska) le

Grabé: Rosalba Flores Bazan vale diez ///
00692. Miércoles 05 de febrero de 2014, 13:25. Nativitas (direccién Cuatro Caminos) Descripcion fisica del participante:
Descripcion fisica del participante: [...] Cargaba un morral negro en la espalda donde llevaba sus bocinas y un discman gris con el

qgue hacia sonar la musica que vendia.
[...] Enla espalda traia una mochila con varias bocinas y un reproductor portatil en las manos. .
Grabd Angel Gonzélez Morales
Grabd: Romel Velasco Hernandez
00022. Martes 03 de abril de 2012. Salto del Agua (direccidn Garibaldi)
00524. Viernes 28 de febrero de 2014. 16:22. Aculco (direccién Constitucion de 1917)
Chavo de todo un poco / es lo mas nuevo lo mejor de la salsa / cumbia reguetén (reggaeton) /
Descripcion fisica del participante: banda duranguense electrénica pop / disco que viene por carpetas / son ocho discos en uno /
te vale diez pesos [musica desde aqui hasta el final] // diez pesos le vale /if

[...] Enla espalda cargaba una mochila grande de color negro en donde llevaba una bocina. En
la mano sujetaba un iPod con el cual controlaba la misica, Grahd: Michielle Maza Almaraz
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15

00218. Sabado 29 de diciembre de 2012. 13:04. La Villa - Basilica (direccién Martin
Carrera)

[te voy a molestar si me dejas cerrar las puertas amigo por favor] [mdsica] Diez pesos te vale
diez pesos te cuesta las mejores baladas del recuerdo / doscientos veintisiete temas sdlo
formato emepetrés (MP3) / te puedo dar el disco que vas escuchando [musica] / diez pesos te
vale /f/

Grabd: Ismael Gil Morales
00234. Lunes 0B de julio de 2013. 10:50. Isabel la Catélica (direccién Pantitlan)
[misica desde el principio hasta el final] Le vale diez pesos en emepetrés (MP3) / un especial
una gran recopilacion cien temas /f cien temas en emepetrés (MP3) tercia ranchera Javier Solis
José Alfredo Vicente Fernandez le vale diez // calado garantizado temas completos si lo
prefiere le puedo dar el que viene escuchando le vale diez /ff

Descripcion fisica del participante:

[...] levaba una mochila negra en la espalda en la cual fransportaba su bocina, traia en la mano
un discman y en la otra mano los discos que promocionaba.

Grabd: Rosalba Flores Bazan

78

01259. Miércoles 2B de enero de 2015. 15:11. Nativitas (direccion Taxquefia)

[musica] Te vale diez pesos [musica] /f es un especial con las mejores guarachas y sones
cubanos te vale diez [musica] ///

Descripcion fisica del participante:

[...] Llevaba una mochila grande color verde donde tenia una bocina a la que conectaba un
discman que llevaba en las manos.

Grabd; Otoniel Gonzalez Garcia

00390. Viernes 16 de agosto de 2013. 14:15. San Lazaro (direccién Pantitlan)

[musica desde aqui hasta el final] / Juan Gabriel entre otros mas / vale diez / diez pesos /I/
Descripcion fisica del participante:
[...] traia una mochila negra y dentro de ella una bocina, en las manos tenia un discman y
discos.

Grabd: Rosalba Flores Bazan
00017. Martes 03 de abril de 2012. UAM-I (direccién Garibaldi)

[misica desde el principio hasta el final] Si mire damita caballero le traigo a la venta son veinte
temas / lo mejor de los trios y boleros inolvidables vale diez /ff
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Investigacidn, conocimiento y creacion en el artista
visual. Estética de una experiencia propia con el vidrio.

Dolores Julieta Buenrostro Rojas

Paul Klee decia que para poder ensefarse algo debia primero ensefiarse a observar,
por ejemplo el nacimiento y desarrollo de una planta. El hombre, dice Aristoteles al
inicio de su Metafisica, desea saber por naturaleza, en él esta el deseo de seguir apren-
diendo. Esto lo sabemos, continla el estagirita, porque apreciamos nuestros sentidos y
el que més es el de la vista. El conocimiento, pues, que adquirimos durante nuestra vida
es en su mayoria de lo visual, pero sélo es una parte de nuestra percepcién de nuestro
entorno. Asi, empero, conocemos el mundo que nos rodea. El ser humano ha podido
seguir desarrollandose, evolucionando, por ese deseo de encontrar nuevas respuestas
a lo que no ha sido descubierto y con ello dar pauta a la investigacién. Por la necesidad
del ser humano proveniente de su naturaleza, es que busca conocer. Dice José Luis Diaz,
en su libro El dbaco, la lira 'y la rosa, que “el conocer es un proceso de adquisicién y uso
de esquemas de representacién que lleva a una accion”.

En el afio 2003 después de tres afios de carrera profesionalizante dentro de la Li-
cenciatura en Artes Visuales con especialidad en artes plasticas y de adentrarme en la
experimentacion con diversos materiales dentro de las técnicas pictéricas, graficas y las
escultéricas, comienza el interés de trabajar la propia produccion artistica con un mate-
rial poco difundido, el vidrio, dentro de estas practicas artisticas ya mencionadas. Como
tal, los primeros acercamientos son gracias a las asignaturas de cerdmica y de esmalte al
fuego, posterior experimentando en nuestro taller particular comienza el trabajo con el
vidrio plano de color con la técnica del vitral.

Cuando aln me encontraba estudiando en la licenciatura de Artes Visuales dentro
del seminario de tesis desarrollé un proyecto de investigacion aplicable a un proyecto
artistico derivado a la produccién de obra que suponia instalacién y performance, el
titulo del mismo el desierto, proponia la posible solucién a trabajar con residuos séli-
dos urbanos RSU, entre ellos desechos de vidrio y visibilizar desde el campo del arte,
la sobreexplotacion de los recursos naturales no renovables y su impacto en el medio
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ambiente, generar un huella en la conciencia colectiva a partir de la reduccién, el reuso y
el reciclaje para la sostenibilidad de los recursos renovables, planteado hace ya catorce
anos.

La idea eje era traer el desierto a la ciudad y que se mostrara la implicacién del
impacto ambiental de lo que sucede en cualquier ecosistema pero vincularlo con uno
cercano a nuestra ciudad como lo es el semidesierto queretano y en contraposicién a
un paisaje natural, con los residuos generar paisajes artificiales evocando la desolacion
respectiva del mismo desierto, en donde se manifestara una nueva estética, una belleza
moderna como se presenta desde la época de la industrializacion debido a la transfor-
macién del mundo por los procesos industriales, como lo plantea el autor Nicholas Mir-
zoeff en Cémo ver el mundo.

A partir de la inquietud de conjugar la produccién artistica y aunado a la investiga-
cioén anterior y al mismo tiempo intentando el entendimiento con el vidrio, comencé con
un esbozo en menor escala de la obra, algunos prototipos dentro de la asignatura del
taller de produccién, donde exploré en la experimentacién con el vidrio en varias for-
mas, desde el plano con y sin color hasta con desechos del mismo, con botellas a modo
de reutilizaciéon del material ya que en ese momento el trabajo con el material era muy
limitado, una por el desconocimiento con el mismo y por otro lado, no se encontraban
la infraestructura dentro de la facultad.

En conjunto con el proyecto se realizé un pequefio compendio de la historia del vi-
drio, pero solo abarcé las vidrieras medievales, este trataba de demostrar que el arte en
vidrio ha existido desde esta época donde el artesano del medievo vinculaba el conoci-
miento tecnoldgico heredado por los egipcios y romanos para la manufactura de vidrio
plano en conjunto con la necesidad especifica del cliente el clero, y entregar de forma
fehaciente el mensaje de Dios hacia el pueblo, su funcién catequizar por medio de la luz
y el color. Este compendio debia presentarse aunada a la ya mencionada produccion
mas la investigacion puesto que el profesor que llevaba en aquel entonces el taller de
produccién Il argumentaba que el trabajo con vidrio no correspondia a la historia del
arte, que el material no era artistico y por lo consiguiente no tenia validez en las mani-
festaciones artisticas.

Existen varias formas del trabajo artistico, una de estas es desde la produccién propia
y otra en base a lo que se requiere por encargo del cliente, este Gltimo tendria corres-
pondencia con el artista que produce obra para un fin determinado, aquel que en base
a la necesidad genera un producto artistico para satisfaccién del cliente. En todo caso,
mucho se ha discutido de esta forma de produccién en el arte, la del estar al servicio
del cliente, pero se ha visto a través de la historia, los infinitos casos de artistas que han
trabajado en base a este privilegio. A la par de la produccién en la licenciatura, fundé en
conjunto con el M. en A. Rafael Silva, docente de esta Universidad activo desde el 2009,
el estudio-taller de experimentacién y produccioén artistica, que va desde una propuesta
grafica hasta el trabajo en vidrio. Desde una primera instancia el trabajo con vidrio era
fundamental puesto que fue la principal forma de ingreso y aunque en ese momento
estuviéramos en una etapa de experimentacion e investigacién en todos los aspectos
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con el material, trabajdbamos pequefias piezas que iban conformando retos, hasta llegar
al punto en donde estas tenian que seguir su camino, buscédbamos clientes para poder
seguir en la produccién y experimentacion. A lo largo de estos 14 afios hemos realizado
varias piezas en vidrio artistico que se han trabajado a partir de la técnica de vitral, este
fue el primer acercamiento en el cual que tuvimos con el material, y paulatinamente nos
fuimos capacitando en la técnica y en como gestionar nuestros propios proyectos, en
la busqueda de un mercado que pudiera acceder nuestros productos, y trabajar desde
un sector particular hasta el sector eclesiastico, en donde los proyectos iban tornandose
en grados distintos en cuanto a su complejidad por las dimensiones y composiciones
estéticas.

Como especialista el artista debe proponer en base a los conocimientos y a la ex-
periencia, lo mejor para el proyecto a realizar. Una de las primeras y més importante de
las reglas es el saber qué es lo que el cliente tiene en mente para el espacio a disefiar y
proyectar, de la misma forma, considerar que lo que se ejecuta es con un conocimiento
pleno de las posibilidades especificas del material, de las necesidades del espacio asi
como las del cliente, sin llegar a entregar o condicionar la expresividad del artista.

A partir de varias experiencias nuestro plan de trabajo radica primordialmente como
ya se comentaba anteriormente en base a una o varias entrevistas con el cliente, en don-
de se plantea de esta parte lo que se anhela lo que se desea y por la otra parte como
artista, que de interpretar y dar forma a esa idea inmaterial para llevarlo a lo tangible.
Posterior se muestran los planos del disefio, aunado con la ejemplificaciéon visual por
medio de un muestrario de los vidrios a utilizar. Se aprende aunado al oficio el trato
clientelar, puesto que lo que se ofrece como ya se mencionaba anteriormente, un pro-
ducto intangible y es necesario que se visualice hasta cierto punto, el alcance estructural
del proyecto.

“Para dominar un oficio es necesario practicar, experimentar y equivocarse, apren-
diendo de los propios errores en intentando solucionar los problemas con los medios
que se tengan al alcance” (Valldepérez, 2010, p.74)

La experimentacion en primeras instancias hace que te enfrentes al material, no solo
en su materialidad y en cémo manipularlo, sino también en las cualidades expresivas
del mismo, pero es imposible que en cada uno de los proyectos a realizar se conozca
estas cualidades, puesto que con el paso del tiempo se van adhiriendo paulatinamente
esta conciencia de las cualidades del mismo, por eso consideramos que cada proyecto
trabajado es experimental en esta linea, si bien, el trabajo técnico que corresponde al
de la propia técnica donde despliegan actividades motrices, las cualidades del material
corresponderian a una percepcion del mismo.

“Cuando la coordinacion es perfecta el aprendiz se convierte en maestro” (Vallde-
pérez, 2010, p.74) Cuando lo técnico tiene complejidad siempre mantiene una con-
frontacién con quien lo trabaja, se puede llegar a tener dominio en la técnica y en cada
proyecto aln que ya se conozca el procedimiento, conlleva el reto no sélo en la forma
procesual sino en la forma conceptual.

La confrontacién con el error es importante porque se asimila de manera diferente en
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la labor, genera conciencia lo que esté sucediendo, incluso corporalmente, esta es la for-
ma en la que aprendi a trabajar con el vidrio. Siendo un material amorfo en su estructura
fisica posibilita la inestabilidad por lo cual, el que trabaja con este material debe estar
preparado para errores constantes, sin embargo es importante el conocimiento pleno
de lo que estd sucediendo para no continuar generando errores y estos al poderlos su-
perar se conforman en conocimiento, en el dominio de un material, de una accién.

Existen ciertas necesidades especificas en el artista como un ser en constante bus-
queda y el de no conformarse con la resultante, siempre en espera de la sublimacién,
inclusive pensar en terminar una pieza parece complicado pues se puede finalizar, pero
esto no corresponde a la culminacién de la misma. Asi es como la experimentacion con-
tinla siendo una necesidad pulsativa en el artista, con el anhelo del conocimiento, por-
que si se pierde la experimentacion se puede llegar a perder el interés, esto equiparado
con las relaciones en la vida.

En esta linea el trabajo pudiera considerarse al vidrio es impredecible, incluso hasta
voluble cuando no lo conoces, que es lo que argumentaba en cuanto a las relaciones hu-
manas, mientras existan interrogantes habrédn motivos que te lleve a querer permanecer
y conocer. Para mi el vidrio es como un ser al que vas descubriendo paulatinamente y si
en algiin momento procuras conocerlo, al igual que a una persona, también tiene cam-
bios que te hacen revalorizarlo nuevamente, intentar echar de ver mas alla. Esta percep-
cién particular es lo que me ha dado el trabajar con este material durante afos. En esto
se contiene el interés por el vidrio, porque finalmente es un reto, cada dia es distinto,
me confronta y me exige, si no existiera en el material la incégnita o la inexperiencia del
trato, no podria mantenerse latente el anhelo de la comprension del mismo.

Desde entonces no solo nos hemos concretado al trabajo en vidrio mediante la téc-
nica de vitral sino que hemos experimentado en otras técnicas del trabajo en vidrio en
frio y en caliente que nos han llevado al conocimiento expandido del uso y el manejo
del material, posibilitando sus cualidades del material, vinculandolo en los Gltimos afios
a la docencia en esta Universidad desde el 2010 y actualmente por proyectos de in-
vestigacion, afin no sélo a la malla curricular de la licenciatura generando en la pasada
restructuracion la linea de produccién artistica en las artes del fuego, asi la gestacion de
un laboratorios de Vidrio en donde se plantee la produccién artistica en conjunto con
una cultura del reciclaje y la reduccién de materia prima, siendo un beneficio conjunto
para el entorno universitario y con grandes posibilidades a impactar en la sociedad que-
retana. ¢ Es posible el enroque de la tecnologia aplicada en el arte, ahora de los nuevos
medios, en conjunto con la manipulacién y experiencia del material como se hacia en si-
glos pasados? ; Qué posibilita al artista contemporéneo a seguir con la experimentacién
para generar una dialéctica con el material?

El arte en si mismo no contiene un fin utilitario, pero fue propuesto en corrientes
artisticas de finales del siglo XIX y principios del siglo XX como el art nouveau o el art
decd, no empero existen nuevas miradas en blsqueda de un entrecruce de acciones
multidisciplinarias o transdiciplinarias, donde podriamos sugerir el paso por esta transi-
cion en lo propuesto por la Bauhaus, donde parecia posible la cristalizacion del arte, la
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ciencia y la tecnologia, especificamente en su primera fase con un discurso anticapitalis-
ta romantico. Esto sucedia concretamente en artes aplicadas, la arquitectura y el disefio
industrial donde se replanteaba cierta similitud con el medievo, en la escuela existia la
figura del maestro artesano y el maestro de la forma en conjunto a la del aprendiz, en
donde el maestro artesano era quien se encontraba a cargo de la produccién artesanal
dentro de los talleres de vidrieria, metal, alfareria, tejido, ebanisteria, lugar donde se
producian piezas utilitarias. El iniciado trabajaba con el método Bauhaus, este consistia
en el proceso de experimentacién con el material mientras convivia con los maestros
de la forma, representado por un artista, donde figuraban Paul Klee y Wasaly Kandinsky
entre otros, quienes aportaron su vision interesada en un cambio espiritual y social. Ubi-
carnos en este movimiento artistico supone el confrontar la idea de entender el arte no
sélo a través de los procesos creativos artisticos, sino un vinculo formal con la confron-
tacion del material hasta llegar al dominio de la técnica implementando las tecnologias
del tiempo en el que se desarrolla, lo mismo que sucede en las manifestaciones artisticas
en nuestro tiempo actual, aunada la tecnologia digital.

¢ Como posibilita el uso de un material trabajado a lo largo de la historia de la huma-
nidad, para satisfacer las necesidades béasicas desde ser utilizado como un recipiente,
hasta transformarse en una obra de vidrio colocada en los templos medievales y poste-
rior, aunado a la tecnologia digital, poder tener una apreciacion distinta mediante inte-
raccion activa con el espectador?

Considero que parte de las nuevas manifestaciones artisticas aunadas a la tecnologia
digital, no impiden mantener un vinculo estrecho entre el material, la obra matérica, el
soporte y los nuevos medios, muchos artistas se enfrentan a estas “nuevas” manifesta-
ciones artisticas, lo que realmente serfa dificil concretar en este 2017 es saber lo que
sucederd a partir de este presente hacia un futuro. ;Dejard de existir completamente
el soporte matérico? ;Nos enfrentaremos sélo a una era digital, en donde desaparezca
completamente el arte-materia?, ;O es que sélo nos encontramos en un siglo transitorio
hacia nuevas posibilidades?

Como artista visual, egresada de esta universidad, la Auténoma de Querétaro, du-
rante 15 afos de experiencia, capacitacién y especializacién en el vidrio y los medios
pictéricos, he reflexionado lo que sucede con técnicas tradicionales, lo que acontece en
el arte actual y los nuevos medios. Pero no he olvidado de la importancia de conocer el
material, no solo por su manipulacién del dia a dia y saber “escucharlo” para generar
un didlogo con él, si no para entender que el artista o el productor visual, es un agente
integral en el cual convergen la disciplina de una investigacién activa en el momento de
la produccién o creaciéon. No lo planteo sélo tedricamente, sino que lo digo desde la
misma practica de la disciplina, lo cual me da la oportunidad de plantear una estética
de dicha experiencia en primera persona. Puesto que para el artista el conocimiento es
completamente vivido, en conjunto con los contextos histéricos en donde se desarrolla,
generando vinculos con la nueva era tecnoldgica de este siglo XXI. En esta declaracién
me propongo, pues, plantear una estética propia desde mi experiencia del vidrio, a par-
tir de la investigacién, el conocimiento y la creacién.
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Hermenéutica y estética del asco, entre la animalidad y
la humanidad.

Enrique J. Rodriguez Barcenas

| presente trabajo tiene como finalidad abordar posibilidad estética lo desagradable y

lo repugnante. Se sostiene que no toda representacién de lo desagradable es vélida,
su representacion requiere el contexto objetivo que lo determina como arte. Se parte
de la pregunta ;Cual es la posibilidad estética de lo repugnante y desagradable? Para
responder dicha pregunta, presentamos las posturas de Ben-Zvi, Kristeva, Y. Pérez, Ve-
lasquez Gaytan, Danto y Beuchot.

La pregunta por lo desagradable y repugnante en el arte, es porque en este, princi-
palmente desde finales del siglo XIX, se ha hecho en él de objeto que fuera de él pue-
den ser considerados asquerosos, uso de partes de animales, de cuerpos en descompo-
sicion, del uso del propio cuerpo llevado y retratado en sus excreciones y secreciones,
etc.; conlleva a preguntarnos ; Coémo lo que, en su momento fue causa de desagrado y
repugnancia se ha integrado en la creacion artistica y estética contemporénea?

En el esquema axiolégico en el que se da la Estética, esta tiene siempre una denota-
cién y connotacion positivas: gusto, agrado y goce; por otro lado, como esquema polar,
tiene a su negativo: lo repugnante, desagradable, lo asqueroso, lo abyecto, lo ominoso.

Cuando se habla de lo desagradable y el asco, como el polo negativo dentro de
la Estética, esto nos remite a su caracter emocional, ya que lo experimenta el propio
cuerpo estd de por medio. Habria que tener en cuenta, por ejemplo, la alteraciéon que
suscita, desde los escalofrios hasta la incitacién al vomito.

La repugnancia nos remite semanticamente a la oposicién entre dos cosas, a la aver-
sién a alguien o algo, resistencia que se opone a consentir o hacer algo e incompati-
bilidad entre dos atributos o cualidades de una misma cosa (Diccionario de la lengua
espafiola, 2014).

Para aclarar un poco en qué sentido pueden ser entendido lo desagradable y repug-
nante, es pertinente acudir a los planteamientos de Ben-Zvi, L. (2013) quien para analizar
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como se trabaja estéticamente el asco en la obra de Becket, hace un recorrido histérico
de su tratamiento tedrico-cientifico:

1) Para Darwin en su texto Las expresiones de las emociones en el hombre y en los
animales (1872), el asco es una emocidn resultante de una aversion a los alimentos
(dis-gusto) que protege a los humanos contra lo que “perciben concretamente o
imaginan vividamente” como objeto nocivo, mostrandose gestualmente en la boca.

2) Para A. Kolnai en su texto Sobre el asco (1929), lo repugnante es un recordatorio
de la vulnerabilidad del cuerpo humano y su proceso de declinacién hacia la muerte.

3) Para Miller en su texto Anatomia del asco (1997), el asco es una emocién central
que contribuye a la estructuracién de los diferentes érdenes sociales, morales y po-
liticos. Lo que causa asco es una verdad que los humanos se esfuerzan por esquivar:
la animalidad desplazada hacia los animales y que actia como signo de condicién
compartida.

4) Para Nussbaum en su libro El ocultamiento de lo humano. Repugnancia, ver-
glienza y ley (2004), el asco ha sido usado por individuos y sociedades para negar
su propia naturaleza humana, transfiriendo los elementos ofensivos y repulsivos del
cuerpo hacia otros —judios y homosexuales, por ejemplo- a los que comparara con
animales detestables como cucarachas, alimafias y ratas. Este desplazamiento crea
las jerarquias sociales y politicas formadas por la comunidad normativa para denigrar
y estigmatizar a los otros, negando de este modo la humanidad compartida por toda
la poblacién.

Dicho lo anterior, Ben-Zvi, L. especifica que Beckett ilustra que la humanidad es vulne-
rabilidad y que, Beckett al tomar conciencia de esto y plasmarlo en su obra como algo
que todos los humanos comparten, se encuentra que “su obra es bella”.

Kristeva en Poderes de la perversién... (2006) planted a lo repugnante como lo ab-
yecto, dato que da muestra de “los limites de mi condicién de viviente. De esos limites
se desprenden de mi cuerpo como viviente. Esos desechos caen para que yo viva, hasta
que, de pérdida en pérdida, ya nada me quede, y mi cuerpo caiga entero mas alla del
limite...".

Para Kristeva, las diversas modalidades de purificacion de lo abyecto —las diversas
catarsis- constituyen la historia de las religiones y el arte. Para Kristeva la experiencia
artistica, arraigada en lo abyecto que dice y al decir purifica, aparece como el compo-
nente esencial de la religiosidad. Para ejemplificar lo abyecto en el arte retoma los casos
de Dostoievski, Proust, Joyce, Borges y Artaud, en quienes desde sus distintos estilos y
diferencias linglisticas, por ciertos momentos, se logra identificar juegos de la des-defi-
nicion del sujeto y el objeto, que marcan la represion primaria.

Kristeva parte de la idea de que lo abyecto se opone al yo y atrae ahi donde el senti-
do se desploma, donde se da un reconocimiento de la falta fundante de todo ser, senti-
do, lenguaje, deseo. A través de lo abyecto se experimenta una sublime alienacién, una
existencia desposeida: un goce. Este goce se funda, segun Kristeva, en el arcaismo de
la relacion pre-objetal, donde se pierde el contorno de la cosa significada, donde dicha
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afectacién es posible no hay todavia un signo. Lo abyecto confronta con esos estados
fragiles en donde el hombre erra en lo territorio de lo animal.

Dentro de la literatura, Yansi Pérez sostiene que las historias de metamorfosis, como
historias de cambio, de mutacién, de progresion, de inestabilidad y de ambigliedad,
pueden servir para acercarse a una situacién politica, histérica y cultural que ponen en
cuestion la propia definicién de lo humano, de la humanidad, al incluir y fundirse con un
otro que casi siempre es un animal o un espacio marcado por lo abyecto, lo impuro, lo
negado, lo sucio, lo oscuro. El arte de la literatura encuentra en lo inhumano, la huma-

nidad.

Velasquez Gaitan, en su andlisis de la fotografia de lo abyecto, menciona que muchos
artistas de los noventa, a partir de diversos procedimientos de desmantelamiento de lo
humano, como la recurrencia de lo monstruoso en el hombre, en sus comportamientos y
en su lectura de contextos que subvertian el orden, la tradicién y la ley, deconstruyeron
muchas representaciones tradicionales del cuerpo y del sujeto conformado, en virtud de
su retorno 'retrospectivo a una condicién anterior, animal, previa a la constitucién como
ser de los individuos consolidados por el lenguaje, las normas sociales y, por supuesto,
la racionalidad. Desde los limites de su propia corporalidad sefialaron la complejidad
problematica del enfrentamiento del "yo" con la muerte, la enfermedad, y el cadaver.

Estos artistas recuperaron la observacién como tactica que les permitié reconocer la
escena del crimen, donde el cuerpo se quiebra para esfumar la identidad sexual, racial,
de género, en que el cuerpo se vuelve ambiguo e individual.

Danto, en El abuso de la belleza (2005), sefalé que si los criticos pueden aplaudir el
uso de lo repugnante en el Arte contemporaneo no es porque tengan a su disposicion
una estética nueva sino porque estan aplaudiendo el uso que de ello hacen los artistas.

Danto, en el mismo texto, expone que como respuesta al desconcierto del papel de
la belleza en el arte, surgié lo que, él llama, la vanguardia intratable: el dadaismo. Esta
se negod a crear objetos hermosos y contribuyd a mostrar que el arte no necesariamente
tenia que ser bello. Asi, a través de esta corriente, se muestra un aborrecimiento hacia la
belleza, tomando como eje: el asco o lo repugnante. La belleza deja de ser tratada por
caer en desuso la definicién tradicional de arte y por la creencia de que la belleza trivia-
liza al objeto de la posee. Danto nos recuerda que Kant mencionaba que la verdadera
antinomia de lo estético esté entre lo bello y lo desagradable y no entre lo bello y lo feo,
ya que este Ultimo puede ser apreciado a través del arte.

Para Kant la repugnancia era un modo de fealdad resistente a la clase de placer que
incluso las cosas mas desagradables son capaces de causar, cuando son representadas
como bellas por las obras de arte. Lo que provoca el asco no puede representarse de
acuerdo con la naturaleza sin destruir toda satisfaccion estética.

Desde Kant, se supone que la representacion de una cosa o sustancia repulsiva tiene
el mismo efecto que tendria la presentacién de una cosa o sustancia repulsiva. Dado que
el propdsito del arte es producir placer sélo el méas perverso de los artistas acometeria
la representacién de lo repugnante, que no puede producir placer en espectadores nor-
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males.

Danto retoma la sentencia de Jean Clair, donde el fin del arte es también el fin del
gusto, donde la repugnancia actualmente ocuparia la posicién que en el pasado ocupd
el gusto. Aunque Danto se muestra escéptico ante dicha postura, de alguna manera
acepta la anormalidad de dichas experiencias o gustos “especiales”.

Para Danto, los artistas que se dedican a representar cosas repulsivas no piensan en
este sector especial de su publico. Lo que intentan, precisamente, es utilizar su arte para
provocar sensaciones contra las que, en frase de Kant, “luchamos con todas nuestras
fuerzas”. De tal modo, Kant no habria tenido otro remedio que contemplar esto como
una perversion del arte. A estos artistas de nada les serviria que el gusto por lo repulsivo
se normalizara. Para sus objetivos resulta esencial que lo repulsivo siga siendo repulsivo,
no que el publico aprenda a sentir placer con ello o a encontrarlo bello de un modo u
otro, con lo que pareceria que se han cumplido los pronésticos de Jean Clair.

Para Danto, la repugnancia del Arte contemporéneo es uno de los mecanismos de
aculturacién, y resulta curioso lo poco que varia la lista de cosas que nos asquean. Lue-
go, segun Danto, la repugnancia es un componente objetivo en las formas de vida que
la gente vive realmente.

Danto admite la remota posibilidad de que lo repugnante, al estar I6gicamente vin-
culado a la belleza por oposicién, también mantenga con la moralidad el vinculo que
mantiene la belleza. Por ejemplo, el renacentista a embellecié al Cristo crucificado res-
tituyendo al cuerpo torturado por una suerte de gracia atlética, negando asi el mensaje
béasico de la doctrina cristiana, segun el cual, la salvacién se alcanza a través de un sufri-
miento abyecto. El arte abyecto aprovecha los emblemas de la degradaciéon como una
forma de gritar en nombre de la humanidad.

Lo repugnante y lo abyecto, segin Danto ayudan a entender lo densa que fue la
sombra arrojada por el concepto de belleza sobre la filosofia del arte. Y como la belleza,
especialmente en el siglo XVIII, vivié tan estrechamente ligada al concepto de gusto, lo
que impidié que pudiera apreciarse toda la amplitud y diversidad del espectro de cua-
lidades estéticas posibles. Lo repugnante, por ejemplo, hace que el espectador sienta
asco por el tema de la obra de arte que lo posee. En esto actlia exactamente igual que
el erotismo cuando suscita en el espectador una atraccién sexual por el tema de la obra.

La postura de Danto confronta con una interpretacién del fin de la historia de Agam-
ben (2006), donde dicho fin conlleva, entonces, un "epilogo", en el que la negatividad
humana se conserva como "resto" en forma de erotismo, risa, alegria ante la muerte; los
hombres se habrian convertido verdaderamente en animales.

Beuchot, en confrontacién a las posturas, en su texto Belleza y analogia. Una in-
troduccién a la estética (2012) parte de la idea de que la estética tiene el objetivo de
explicar las condiciones del objeto bello y del juicio de gusto, el cual es producto de la
proporcién y la analogia.

Beuchot da cuenta de que a lo largo de la historia de la estética se ha dado una
pugna entre lo bello como proporcion (analogia) y lo bello como lo desproporcionado,
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ilimitado, incluso informe que no guarda proporcién con el hombre, por su grandeza y
desmesura.

Sin embargo, al abordar a Pseudo-Dionisio el Areopagita, asume que lo bello es el
resultado de lograr unir, con un maximo esfuerzo intelectual, lo desmesurado en la me-
sura de cierta estructuracion. Ya que “Como la belleza contiene todo, puede darse en
lo ilimitado y en lo limitado, en lo indeterminado y lo determinado; pero a todo aquello
en lo que se da le confiere cierta limitacién, determinacion y estructura de beldad; en
definitiva, le da proporcién, analogia”.

Lo estético se caracteriza en Beuchot sobre todo por el lamado “caracter simbdli-
co”, el simbolo que siempre se remite a algo mas que aquello que se manifiesta en él;
algo que tiene la capacidad de mostrar eso que ordinariamente estd oculto, y que, sin
embargo, resplandece en él. Desde esta perspectiva, la obra de arte se describe como
simbolo.

Habria que decir que la experiencia estética implica los &mbitos de lo emocional y lo
intelectual o racional, ello es lo que permite captar que la belleza, el arte y el artista sean
simbolo del hombre.

Esta simbolicidad del arte es parecida a la emocién o placer que provoca la metéfora.
Lo estético, como lo bello en Beuchot, nos revela su objetividad y universalidad, ya que
aungue no guste a todos nos habla a todos, nos dice algo a cada uno, alude a todo el
hombre. Aun lo desagradable en la obra de arte tiene cierta unidad, conforma un todo.
El placer y gozo que ofrece lo estético, segin Beuchot, se revela a través de la propor-
cién o armonia que no alcanzan a ver los sentidos, pero que capta el intelecto.

Para finalizar trataremos de responder, desde los autores tratados a la pregunta ; Cual
es la posibilidad estética de lo repugnante y desagradable? Lo repugnante estético es
posible desde la perspectiva de Beuchot, no entendido someramente como el embe-
llecimiento de lo repugnante, sino que a través del arte este, no solo lo purifica como
asume Kiristeva, sino que lo hace simbdlico.

Se puede admitir que el artista al trabajar con lo repugnante juega con los limites de
lo humano, recordando al espectador su animalidad, su caracter corpdreo, corruptible y
repulsivo, permite que en éste se genere una experiencia o emocioén, pero no se sigue
que esta sea estética. Lo repugnante por si mismo presentado con el objetivo de provo-
car asco no seria estético. El asco impide la simbolizacién necesaria para que se genere
la experiencia estética. Del hecho de que lo abyecto y asqueroso sea irrepresentable, no
se deriva de ello su caracter sublime. Precisamente por tener un caracter pre-objetual
(Kristeva) se imposibilita su representacion y simbilizacion.

De acuerdo a la postura de Beuchot, no se intenta volver a la univocidad de lo bello
y la belleza, sino recuperar lo que en otras formas de lo estético, en su equivocidad,
aparece la proporcién, como una estructura u orden que aglutine y disponga de todos
los elementos para su goce estético. Se podria pensar que lo que Danto admite como
lo repugnante artistico, es en funcién de que admite el limite univoco de la belleza, pero
no alcanza a ver aun la riqueza de su equivocidad.
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La cultura artistica desde la estética prudencial
(una aproximacion)

Juan Granados Valdéz

Introduccion

n este trabajo nos proponemos fundar la idea de que la cultura artistica es, desde la

Estética prudencial, la cultura relativa a las artes que es cultivada por artistas o por
espectadores, cada uno a su modo, pero proporcionalmente. Es decir la cultura artis-
tica se hace o construye analégicamente y su interpretacién, por tanto, debe seguir el
camino de la prudencia. Para conseguir nuestro objetivo hemos dividido el texto en las
siguientes secciones: en primer lugar presentaremos a la Hermenéutica Analdgica, fuen-
te y fundamento, de la Estética prudencial, de la cual tratara la segunda parte. En tercer
lugar se trataran las nociones univocas y equivocas de cultura y las artes y su cultivo, ya
que de la comprension de estos conceptos se desprende el de cultura artistica, que se
presentard, fundada en lo precedente, en esta seccidn. Se cerrard con una conclusién a
modo de balance y aplicacion de lo expuesto.'

Hermenéutica analdgica

Primero presentaré, pues, la Hermenéutica analégica (HA), porque en ella se funda la
propuesta de Estética prudencial y la comprensién de la cultura artistica que tengo. La
Hermenéutica (H) se distiende, actualmente, en dos extremas, la univocista (HU) o positi-
vista y la equivocista (HE) o romanticista. La HU tiene la intencién de alcanzar una y Unica
interpretacion de los textos. La HE se abre a una multitud de interpretaciones vélidas.
La primera se cierra, impide el didlogo y aniquila la interpretacion, porque sélo la puede
haber si hay polisemia.

T En este punto cabe mencionar que este trabajo intenta conjuntar dos proyectos de investigacién. Uno
intenta fundamentar la estética analdgica y otro, en el marco de la Humanidades digitales, busca crear un
repositorio digital de la cultura artistica de la FBA, especificamente de la Licenciatura en Artes Visuales.
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La segunda también anula la interpretacion porque se disgrega en las interpretaciones
individuales, que cual &tomos impenetrables no permiten el didlogo. En ambos casos
se impide la comprensién profunda de un texto. Se desestima, en la HU el contexto vy,
se sobrevalora, en la HE, el mismo (Cfr. Beuchot, 2009: 31-45). La alternativa a ambas es
una HA. Pero, antes qué es la H.

La H es la disciplina de interpretacién de textos, porque es ciencia y arte, es teoria y
practica. La H es un saber con principios y reglas, es decir, es una epistemologia y una
metodologia. El objeto de la H es el texto, que puede ser escrito, oral, actuado, una
imagen, una melodia o todo aquello susceptible de ser interpretado. El objetivo es la
interpretacion. Esta consiste en comprender profundamente un texto poniéndolo en
sus contextos. El proceso hermenéutico incluye pregunta, hipoétesis y argumentacion.
En este proceso se sigue el camino de la subtilitas o sutileza. Los elementos del acto
hermenéutico son el autor, el texto y el lector. El gozne de la interpretacion es el texto.
El proceso de interpretacion es un habito que se consigue y que con la practica puede
hacerse una virtud (Cfr. Beuchot, 2009: 11-30). La virtud que se requiere para interpretar
es la prudencia.

Sabiendo qué es la H resta decir qué es la HA. "La hermenéutica analégica no es
sélo una propuesta metodoldgica, sino también un modelo tedrico de la interpretacion,
con presupuestos ontoldgicos y epistemolégicos, y que, por supuesto, llega a una tesis
metodoldgica” (Beuchot, 2009: 49). La HA se inspira y basa en la analogia, que los lati-
nos tradujeron por proportio. Analogia es sentido de la proporciéon. La analogia puede
ser de dos tipos, a saber, de proporcién o de atribucion. La primera equipara, la segun-
da jerarquiza. Asi se mantiene equilibrio, aunque tenso. Una interpretacién analégica,
a diferencia de la univocista y la equivocista, dice que hay un sentido relativamente
igual, pero que es predominante y propiamente diverso. Una interpretacién analégica
es aproximativa, pero suficiente. Rehabilita y reaviva el didlogo entre sujetos, textos, tra-
ducciones, etc. (Cfr. Beuchot, 2009: 46-55). Con la exposiciéon de la naturaleza de la H'y
las caracteristicas de la HA, paso a la presentacién de la Estética prudencial, ya que esta
propuesta se funda en la del filésofo mexicano.

Estética prudencial

La Estética es el estudio de la sensibilidad, que gobernada u orientada por la inteligen-
cia, permite aprehender o captar la belleza.? A un nivel fenomenoldgico habra una parte
que trate la experiencia y el juicio estéticos, temas estos epistemoldgicos. Pero el objeto
central de su estudio es la belleza, tema, mas bien ontolégico. En la historia el objeto de
estudio privilegiado de la Estética ha sido el arte. La Estética es, pues, pero en segundo
lugar, filosofia del arte.

2 La Estética es trabajada por MB no sélo de su libro Belleza y analogia (2012). Previamente habia hecho
anotaciones de lo que ha denominado una Estética analdgica en otras obras como Manual de filosofia
(2011b). Posteriormente, tratando el caracter simbdlico del arte, en El arte y su simbolo (2013b) vuelve
sobre su Estética analdgica.
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En ésta se distinguen la creacidn artistica y la recepcién de la misma y las condiciones de
ambas (Cfr. Beuchot, 2012: 12-13). En todos los casos se requiere interpretar.

La Estética, de hecho, es la disciplina filoséfica que mas requiere de la interpretacion,
ya que o se caeria en el extremo univocista de la prescripcion tedrica que pretenderia
dictar érdenes a los artistas o en el extremo equivocista que sélo describiria el quehacer
y los productos artisticos. En este sentido la Estética se la consideraria como una H, tan-
to de la sensibilidad, la belleza y las artes. Pero la Estética que propongo en tanto que
Hermenéutica lo seria en la linea de la Hermenéutica Analdgica, pues no pretenderia
interpretaciones univocas a partir de principios duros e intransigentes, pero tampoco
caeria en el relativismo reinante de la posmodernidad en la que cualquier cosa, por
ejemplo, puede ser arte a falta de criterios claros para discernir entre una obra de arte y
lo que no lo es.

Lo que propongo es una Estética prudencial, que aproveche el modelo de interpre-
tacion de la Hermenéutica Analdgica, si de todos modos lo propio de la Estética es in-
terpretar. Pero como interpretar bien y de buena manera requiere de préctica para ganar
habilidad y hacerse del habito, hace falta un modelo. El modelo y via que propongo es
el de la prudencia. La Estética prudencial, en el marco de la virtud de la Prudencia, seria,

pues, modelo de interpretacion con sus principios y reglas, aunque amplias y abiertas
(Granados, 2017b).

Una Estética prudencial asumiria que lo bello, la sensibilidad y el arte son icénicos, es
decir, son modelo y representacién en tension. Buscaria interpretar las artes. Presumiria
que las obras de estas son textos iconicos susceptibles de una comprensién profunda
por medio de ponerlos en sus contextos, puesto que las artes siempre nos remiten a
algo distinto de si mismas. Hacer esto es lo que en otras palabras es poner las cosas en
su lugar o en el lugar que les corresponde, en una palabra, se trata de ponderar. Pero
para hacerlo se requiere de una virtud en particular, virtud que predispone a no caer en
lo extremos, esto es, la prudencia. La metodologia de la Estética prudencial iria de la
descripcion, a la interpretacién y la generalizacion, que en conjunto abren y permiten
conceptualizar o teorizar de manera abierta al didlogo, pero no tan abierta como para
perderse en el relativismo de los gustos e intereses y propuestas artisticas desbocados
que hoy parece gobernarlo todo. Y esto es también |lo que ha pasado con la cultura 'y las
artes. A continuacién plantearé la situacion.

Cultura, artes y Cultura artistica

Mario Vargas Llosa, en su ensayo "La civilizacién del espectaculo”, de 2010, la define
como el mundo en el que en el primer lugar de la tabla de valores estan el entreteni-
miento y la diversién. En otro ensayo, "Metamorfosis de una palabra”, hace una repaso
de los cambios que ha sufrido la palabra cultura de mediados del siglo XX a la fecha.
De entenderse la cultura de manera cerrada, elitista, que diferenciaba entre alta y baja
cultura, entre cultura y cultura popular, se pasé a predicar que todo es cultura. Este paso
dio lugar, de acuerdo con Mario Vargas Llosa, a la civilizacién del espectaculo (Vargas,
2012). Del univocismo elitista de la alta cultura se pasé al equivocismo de todo es cul-
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tura. Este equivocismo, argumenta el escritor peruano, se refleja en que el entreteni-
miento y la diversién lo permean todo, a tal punto que el espectaculo, la ligereza y la
frivolidad caracterizan la hoy llamada cultura de masas. La consecuencia, para las artes
visuales, que nota este ensayista, es que al diluirse los criterios de antafio, se perdié la
capacidad de distinguir una obra de arte de lo que no lo es. Ahora todo es arte. Con la
literatura y la musica pasa lo mismo. Se vuelven light y todo se pone al mismo nivel. Por
supuesto que esta situacién equivocista es insostenible a la larga, cree el premio Nobel,
pues representa para la civilizacién un suicidio cultural, ya que ya todo es cultura y nada
amerita ningun esfuerzo, nada més que entretenerse y divertirse queda. En la linea de
la HA y la Estética prudencial estoy de acuerdo en que el equivocismo o el relativismo
cultural reciente es insostenible. No obstante no puede volverse a planteamiento elitista
o univocista de la cultura y las artes. Para afrontar la situacién me atengo a lo que en
1982, en México, se definié como cultura en la "Conferencia Mundial sobre las Politicas
Culturales", y que permite no perder ni el ideal de una alta cultura ni la diversidad de
culturas que cualquiera de nosotros encuentra.

Destaco de la definicién que la cultura son los rasgos distintivos de una sociedad o
grupo humano que engloba las artes y las letras, en el marco de los valores y las tradi-
ciones, y que da a los seres humanos la capacidad de reflexionar sobre si mismos porque
es lo que nos hace especificamente humanos, lo que se nota en el compromiso racional,
critico y ético con nosotros mismos, con los otros y con el mundo. En este sentido si,
en cierto sentido, todo es cultura, siempre y cuando nos humanice. Lo que no haga de
nosotros humanos no podré considerarse como tal, es decir, lo que haga lo contrario, a
saber, deshumanizarnos, no puede considerarse como cultura. De esta manera se gana
un criterio para no perderse en la dispersién relativista actual y se evitan los elitismos. La
definicion de la UNESCO es analdgica. Pero antes de decir algo de la cultura artistica, es
necesario precisar lo que entiendo por arte.

La experiencia mas basica que tenemos con el arte es con las artes y sus obras o pie-
zas, lo que significa que no accedemos al arte de manera directa y es un despropdsito
partir de una definicién a priori del arte hacia las artes, ya que nos llevaria a incurrir en
uno de los extremos, y por tanto errores, en los que han caido las definiciones. Uno ha
sido el de las definiciones demasiado estrechas o estrictas que dejan fuera a algunas de
las artes o corrientes artisticas. Estas definiciones son univocistas o interpretan univo-
camente el arte y las artes. Otro error ha sido el opuesto, el que lleva al equivocismo,
pues se trata de definiciones demasiado abiertas que incurren en el extremo por defec-
to de limites y para las cuales todo es arte, cosa que no estamos dispuestos a aceptar.
Esta situacién se desprende de la historia del concepto de arte que comenzé en la
Antigliedad y en la Edad Media significando habilidad, en un principio, y saber hacer,
conforme se sofistico la comprensién de las técnicas; hasta la idea de Arte que nacié en
el Renacimiento y que separ6 ciertas técnicas y sus productos del resto, lo mismo que
dio un estatus diferente al artista. Los humanistas de aquella época intentaron dar con
los factores en comun de estas nuevas artes y ensayaron propuestas, hasta el siglo XVIII
que con Charles Batteaux se dio con la idea de que las artes lo son porque son bellas 'y
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son bellas porque imitan la naturaleza (Cfr. Tatarkiewicz, 2001: 39-78). Aunque ya no se
sostiene a pie juntillas esto, sus ecos aln resuenan.

Siguiendo el ejemplo de los filésofos del Renacimiento evitando los extremos en los
que cualquier definiciéon puede caer, esto es, el univocista o estrecho y el equivocista
o demasiado abierto, he optado por la descripciéon de elementos o aspectos comunes.
Los primeros son las dimensiones. Las dimensiones de las artes son comunes, lo mismo
que los factores, porque todas las artes, no importa que sean visuales o no, los compor-
tan o les son constitutivos. Estas dimensiones son el agente, la actividad y la obra (Gra-
nados, 2017a). A esta dimensiones se suman los factores. Pablo Blanco, en su Estética
de bolsillo, propone que los factores comunes a las artes son que son conocimiento,
porque parten del conocimiento del artista y transmiten conocimiento; son expresién,
porque con ellas los artistas proyectan sentimientos y pensamientos; y son formacion,
porque toda obra se hace y estd compuesta de una forma material y espiritual y porque
toda obra de arte lograda es un modelo (Cfr. Blanco, 2007: 20-23). Y ya hay elementos
para hablar de la cultura artistica.

La cultura artistica es la cultura del arte o de las artes. Segiin cémo se cultive habla de
que esa cultura artistica puede ser subjetiva u objetiva. Es decir, o el arte o las artes son
el sujeto de la accién o son el objeto de una accidn. Es subjetiva cuando las artes cultivan
su cultura por medio de los artistas, sean maestros o aprendices, en la produccién y re-
produccién de piezas denominadas obras, de las cuales, puede decirse, son receptaculo
o soporte del conocimiento artistico, y al mismo tiempo, simbolo de dicha cultura.

Es objetiva cuando las artes se cultivan por medio de los espectadores o receptores
en el estudio (o contemplacién) y a partir de la multiplicacién de experiencias, llamadas,
estéticas en y con las artes. La cultura artistica es, pues, la cultura relativa al arte o las
artes que es cultivada por artistas o por espectadores, en un sentido analégico. En este
sentido es posible decir que la cultura artistica son los rasgos distintivos (conocimientos,
expresiones y formaciones) intelectuales y afectivos, espirituales y materiales, de una
comunidad artistica y de interpretacion (parafraseando la definiciéon de la UNESCO de
1982), que se cultivan. Ya para terminar haré un balance y una aplicacién de lo expuesto.
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Balance y aplicacién

En la creacién y produccién artistica y académica incide directamente la concepcién que
de las artes, el arte y la cultura artistica se tenga. Dicha concepcién puede ser de tres
tipos, a saber, univocista, equivocista y analdgica.

La Estética, como filosofia del arte, aporta consideraciones de interpretacién de las
artes, el arte y la cultura artistica que configuran dicha concepcién y que, normalmente,
oscilan entre dos extremos: entre el prescriptivo y dogmético y el descriptivo y permisi-
vo, es decir, entre el univocista y el equivocista.

na Estética prudencial, amparada y fundada en la Hermenéutica Analdgica, se ubi-
caria entre estos dos extremos y aportaria, usando como clave la prudencia a la hora
de interpretar, consideraciones para una concepcién analégica de las artes, el arte y la
cultura artistica. Esto se nota, sobre todo, en que a las artes (y el arte, como los elemen-
tos comunes de las artes) se las entiende como textos icénicos, lo que significa que, de
suyo, son susceptibles de ser interpretados porque son simbolos.

Asimismo, la cultura artistica, como el conjunto de conocimientos y rasgos distintivos
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos, de la comunidad de artistas y espec-
tadores, no se construye ni puede interpretarse de manera univoca, Unica, impositiva,
ni de manera, equivoca, dispersa, sino que lo mejor es hacerlo de manera prudencial.

La cultura artistica es, desde la Estética prudencial, la cultura relativa a las artes que
es cultivada por artistas o por espectadores, cada uno a su modo.

Para mejor darme a entender tomaré como ejemplo el de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Autébnoma de Querétaro, en la que la cultura artistica consiste en el es-
tudio profesional de las artes visuales. Contra la expectativa univocista la cultura artistica
no sélo se encuentra y encuentra su soporte en las obras acabadas y expuestas en gale-
rias y museos, sino en toda la produccién material de estudiantes y profesores, desde los
esbozos de una pieza hasta los apuntes o notas de clase, sean docentes o estudiantiles.

Como sabemos mucho de este "material" se pierde, se esconde, se guarda, etc. En
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Auténoma de Querétaro, entonces, para
seguir con mi ejemplo, con sus licenciaturas, se producen, material y virtualmente, ex-
presiones del conocimiento artistico, adquirido por medio del estudio profesional de las
artes. Los alumnos, los docentes, los contenidos de las asignaturas, incluso las ideas, se
encuentran en constante cambio y renovacion.

No obstante el conocimiento artistico que hace a la cultura artistica se conserva,
aunque se reinvente didacticamente cada semestre, pues permanecen los docentes, las
materias, las pedagogias, los intereses, las ideas de lo que son las artes. Y esto lo sefialo
contra la expectativa equivocista. Lo anterior queda contenido y se expresa en la pro-
duccioén o los productos artisticos tanto de los maestros como de los alumnos.

Excepto por el registro periodistico, a veces también accesible en formato digital,
mucha produccién se pierde o pasa desapercibida si no es expuesta o presentada en
algln espacio destinado al respecto, a saber, galerias y museos publicos o privados.
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Aunque sélo se trate de trabajos escolares y cuya funcion se reduzca a conocer y aplicar,
por ejemplo, una técnica, tales trabajos contienen, cual simbolo, la cultura artistica de la
FBA. Dicha pérdida es inaceptable. No digo que toda produccién tenga la calidad para
aceptarse como arte ni lo contrario, sino que se produce tanto que no se atiende que se
estad dejando pasar la oportunidad de conocer, usar para la ensefianza y hacer investiga-
cién que dé con principios de unidad, creen escuela, etc.
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Avance de Investigacion “La fiesta del huapango en
San Joaquin, Qro. Tradicidn y cultura que se valora, pre-
serva y difunde desde la UAQ"

Maria Josefina Juana Arellano Chavez
Alfredo Ortiz Quiroz
Juan Carlos Sosa Martinez

Introduccion

| presente texto muestra los avances que se tienen en el desarrollo del proyecto de

investigacion “La fiesta del huapango en San Joaquin, Qro. Tradicién y cultura que
se valora, preserva y difunde desde la UAQ", gestionado desde la coordinacién de la
Licenciatura en Danza Folklérica Mexicana (LDFM) de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Auténoma de Querétaro.

En dicho trabajo se exponen la justificacion del proyecto, los objetivos del mismo, los
instrumentos de investigacién de campo y las tareas desarrolladas hasta el momento por
las/los colaboradores docentes y estudiantes.

Este proyecto de investigacién es el primero emanado desde el Consejo Académico
de la LDFM como estrategia investigativa que acerca a los participantes a la 3er fiesta
cultural del pais, misma que se ha desarrollado en San Joaquin, Querétaro por 48 afios
y que retne entorno al Concurso Nacional e Internacional de baile de huapango huaste-
co (de aqui el adelante “el concurso”) a varios centenares de parejas participando en 3
categorias: nifias/os, jévenes y adultos o categoria libre. Al ser un proyecto institucional
se busca contar con una experiencia que aproxime a los estudiantes a un ejercicio de
investigacion que les de elementos para que en un futuro puedan rescatar, preservar y
difundir danzas y bailes populares mexicanos con rigor académico.

No existe un documento académico que reporte los roles que juega los agentes
participantes, el mecanismo de gestién que permite que sea una fiesta anual y un ejer-
cicio que permite la preservacion de una expresion dancistica que redne a bailadores de
todas las edades. Deseamos lograr con las aportaciones de bailarines, jueces, organiza-
dores y musicos la descripcién puntual que diferencia a los 6 estilos de huapango (Que-
retano, Poblano, Hidalguense, Veracruzano, Potosino y Tamaulipeco), que se muestran
en el concurso de baile de huapango huasteco mas grande de México. Para lograr dicho
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cometido utilizamos como instrumentos de investigacion:
- Cuestionarios que aplicaremos a una muestra de parejas participantes
- Cuestionario para los musicos
- Grabacién de audio de la reuniéon de jueces
- Guia de observacion
- Cuestionario para las y los jueces
- Grabacion y transcripcion de la reunién con los musicos

El camino a seguir en la investigacion lo determina la estrategia metodoldgica de
Estudio de Casos (EC de ahora en adelante), el cual lo entendemos como una situacion,
persona o grupo a estudiar; contemplamos en el estudio el analisis de las condiciones
geogréficas, sociales, econdmicas, psicoldgicas y pedagdgicas, en las cuales se produ-
ce, para lograr su comprension.

Problema latente

Por un lado el concurso Nacional e Internacional de Huapango Huasteco se realiza des-
de hace 48 afios, pero no se cuenta con una investigacion que sistematice la informacion
alrededor de los agentes participantes, el mecanismo de gestion que permite que sea
la 3% fiesta anual de mayor importancia en el pais, solo después de El Festival Cervanti-
no, en Guanajuato y La Guelaguetza en Oaxaca, dada la cantidad de participantes que
reline y la relevancia cultural que le asiste por ser un ejercicio que favorece la expresion
dancistica de bailadores de todas las edades en centenares de parejas organizados en
categorias.

Por otro lado es un problema que las y los docentes que se dedican a la ensefianza
y difusion del baile de huapango huasteco no tengan referentes que orienten su traba-
jo contando con informacién respecto a los origenes de este tipo de sones: la musica,
instrumentos de ejecucién, letras de los huapangos; pisadas; secuencias de pasos; ves-
tuario; calzado; accesorios; elementos relacionados con la geografia; las caracteristicas
socioecondémicas de los estados donde se baile este tipo de sones, entre otros, que
permitan a los docentes de danzas y bailes mexicanos hacer un ejercicio académico con

mas y mejores bases documentales.

Marco conceptual

El concepto central de esta investigacion es el huapango, asi que resulta relevante defi-
nirlo para intentar expresar la importancia de éste en un Concurso Nacional e Internacio-
nal que se ha realizado por 48 afio en un evento socio — cultural que hemos denominado
La fiesta del huapango en San Joaquin”.

En el nimero monografico de ACADEDA, Academia de la Danza Folklérica Mexica-
na, se refieren al huapango como “baile que se ejecuta sobre una tarima o plataforma”.
Ahi mismo, y citando a Francisco J. Santa Maria dice que el nombre propio es Huepan-
co, que se compone de Huepantli (Venpantli, viga grande y sin labrar, o “En donde estan
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las vigas sin labrar”).

Del Azteca se toma del vocablo Huapantli que significa puente o tablado, mientras
que como palabra originaria del grupo étnico de los huastecas, quienes habitaban en
la ribera del rio Panco, denominado después como rio Panuco, se puede leer como
un baile propio de los huastecas de Panco, mismo que ha evolucionado a Huapango.
Se emplea la misma palabra para enunciar a los sones bailables propios de la regién
Huasteca y a los sones musicales que sirven de marco para las ejecuciones hoy llamadas
huapango.

Bonilla Burgos, Rosa Maria y Gémez Rojas, Juan Carlos (2013) en su articulo “Son
huasteco e identidad regional”, aportan elementos asegurando que el son huasteco se
origina y toma elementos de las formas ritmicas de la percusién prehispanicay la influen-
cia colonial de ritmos andaluces de los fandangos del viejo mundo, conformando una
expresion que no se aleja del contexto campesino y que ha sido la base para el huapan-
go o baile realizado en una tarima o tablado.

Marco contextual

Hablar de huapango hace que nos traslademos con el pensamiento inmediatamente a la
regién huasteca que estd conformada por parte de los estados de Veracruz, Tamaulipas,
San Luis Potosi, Hidalgo, Puebla y para algunos, parte del estado de Querétaro (Arvizu
A. Juan Carlos (2009)) y que el folklor, siendo como es, el alma viva de los pueblos (Mel-
gar Véasquez Alejandro (2008), se mantiene ligado a una serie de aspectos socioeconé-
micos, geograficos, educativos y artisticos que convierten al huapango huasteco y a la
fiesta anual de San Joaquin, Querétaro, México, en un evento digno de ser observado
por su importancia y por la trascendencia cultural que lo enmarca.

Objetivos

1. Investigar las costumbres, tradiciones y organizacién de la fiesta popular que se rea-
liza aflo con afio en el Concurso Nacional e Internacional del Huapango en el Municipio
de San Joaquin.

2. Documentar las formas de huapango huasteco, el tipo de participantes, las caracteris-
ticas de los estilos del baile del huapango que se han presentado a lo largo de los afios
en el Concurso Nacional e Internacional de Huapango en San Joaquin, Qro.

3. Publicar un libro que dé cuenta de esta fiesta popular en torno al folklor bajo el titulo
“El Concurso Nacional de Huapango en San Joaquin, Qro., Cultura y tradiciéon que nos
dan identidad”.

4. Contar con una investigacion que dé presencia a la Licenciatura en Danza Folklérica
de la Facultad de Bellas Artes de la UAQ ante la comunidad artistica—cultural nacional e
internacional.

Metodologia

La metodologia de Estudio de Casos (EC de ahora en adelante), es la utilizada en el de-
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sarrollo de esta investigacion, la entendemos como un camino que nos permite conocer
un hecho social y una expresién artistica considerando que esta metodologia permite
la aproximacion a una situacion, persona o grupo desde sus condiciones geogréficas,
sociales, econdmicas, psicoldgicas y pedagdgicas.

El autor de esta metodologia (Stake 1998) considera el EC como una forma de hacer
investigacion que permite la descripcion detallada de una situacién o un evento donde
son protagonista una o varias personas.

Es un método que implica una recogida y registro de datos por ello este ejercicio
investigativo incluye una etapa de investigacion de campo y otra documental.

Instrumentos de investigacion

En la operacién de la investigacién de campo nos apoyamos en los siguientes instru-
mentos de investigacion:

Cuestionarios que aplicaremos a una muestra de parejas participantes:
- Cuestionario para los musicos
- Grabacién de audio de la reuniéon de jueces
- Guia de observacién
- Cuestionario para las y los jueces
- Grabacion y transcripcién de la reunién con los musicos

Estas herramientas investigativas, fueron disefiadas por los profesores colaboradores
y la responsable del proyecto, ademas de las y los estudiantes que apoyan el proyecto
de investigacién como parte de su formacion escolar. Todos los instrumentos se avalaron
en reunién de academia de la Licenciatura en Danza Folklérica Mexicana. Los cuestiona-
rios se probaron previamente, se hicieron las modificaciones pertinentes y se imprimie-
ron para aplicarse in situ durante las inscripciones de la versién nimero 48 del Concurso.

Avances logrados en el proceso investigativo

Hemos determinado que nos apoyaremos en los softwares Atlas ti y Nudis Vivo para
sistematizar la informacién obtenida en los:

- 8 Cuestionarios a Jueces (Algunos se negaron a llenarlo o no lo entregaron)
- 11 Guias de observaciones para apoyar el registro de las particularidades de los estilos.
- 21 cuestionarios contestados por integrantes de los Trios Huastecos

- Transcripcion de las reuniones con los jueces y con los musicos, convocadas por los
organizadores del concurso.

- 360 cuestionarios de participantes més 29 que no contestaron.

Podemos reportar como logradas las primeras 6 etapas del proyecto, queda pendiente
la sistematizacion de los datos que arrojé la investigacion de campo, la redaccion de los

informes correspondientes y la publicacién de un libro y un DVD comprometidos como
productos.

112

Bibliografia

e Arellano, Josefina. (2009). La Danza Folklérica Mexicana en la Educacion Basica. Mé-
xico: Ed. Trillas.

* Burgos, Héctor. (2014). Recuperando nuestra identidad. México: Ed. Instituto de
Investigacion de la Danza Mexicana, A.C.

* Arvizu, Juan Carlos. (2009). Para comprender “El Son”, Poemas, Huapango
Queretano y ...", México: Tradicion Serrana de México.

* Carrasco, Alberto. (2009). Dios, armonia y sonido. Ensayo sobre las relaciones entre
musica y espiritu. México: Sistema Universitario Jesuita. Instituto Tecnolégico y de
Estudios Superiores de Occidente.

e Clase 10. (1999). Folklérico Volumen Il. México: Ed. Clase 10

e Hijar Sdnchez, Fernando. (2009). Cunas, ramas y encuentros sonoros. México: CO-
NACULTA

* Lavalle, Josefina. (1987). “El baile como expresién y parte de las relaciones sociales y
familiares fundamentalmente de diversién y esparcimiento” en Médulo de Danza, Plan
de Actividades Culturales de Apoyo a la educacién Primaria. México: SEP.

e Melgar, Alejandro. (2008). Elementos de Folklore y Folklorologia. Lima: Fondo
Editorial del Pedagdgico San Marcos.

* Montoya, Atanacio. (1996). Municipio de Pefamiller, Querétaro, Visién de sus
cronistas. México: Publicaciones del Gobierno del Estado de Querétaro.

e Nufez, J. A. y Reyes, L. (1987). ACADEDA, Academia de la Danza Folklérica
Mexicana, Conocimiento de la monografia. México: Edicién propia.

® Ochoa, Lorenzo. (1989). Huastecos y Totonacos. México: CONACULTA. PIDE
2015-2018

* Programa Especial de Cultura y Arte 2014-2018, publicado el 28 de abril de 2014 en
el Diario Oficial de la Federacién (Primera Seccion-Vespertina).

* Ramos, Samuel (1998, 31 reimpresién) El perfil del hombre y la cultura en México.
México: Ed. Espasa-Calpe.

Reséndiz Garcia, Francisco. (1997). Municipio de Toliman, Querétaro, Visién de sus
cronistas. México: Publicaciones del Gobierno del Estado de Querétaro.

113



Avance de Investigacidn "La fiesta del huapango en San Joaquin, Qro. Tradicién y cultura que
se valora, preserva y difunde desde la UAQ.

e Safa, Patricia. (1986). Educacidn y cultura. Ponencia presentada en la Reunién Nacio-
nal del PACAEP. México: Ed. SEP.

* Santiago, Federico. (1978). Fiestas in México. Complete guide to celebrations
throughout the Country, México: CIPSA.

» SEP (1988) Politica cultural para un pais multiétnico, México, Direcciéon General de
Culturas Populares.

e Scheffler, Lilian. (1992). Los indigenas mexicanos. México: Ed. Panorama.
e Stake R. E. (1998). Investigacion con estudio de casos. Madrid: Editorial: Morata.

e Stenhouse L. (1990). “Conduccién, analisis y presentacién del estudio de casos en la
investigacion educacional y evaluacién”. En J. B. Martinez Rodriguez, Hacia un enfo-
que interpretativo de la ensefianza. Granada: Universidad de Granada.

* Stavenhagen, R. y Nolasco, M. (1988). Politica Cultural para un pais multiétnico.
México: SEP.

* Vega, Fausto. (1997). Municipio de San Joaquin, Querétaro, Visién de sus cronistas.
México: Publicaciones del Gobierno del Estado de Querétaro.

114

115



116

Accién Picto-Andarina.
Una estrategia de produccién artistica

Ivon Florezh

Introduccion

Este ensayo es fruto de un Trabajo de Investigacién sobre los vinculos entre caminary el
acto pictérico en si mismo, realizado en 2015 y 2016. Dicho trabajo parte del concepto
deleuziano de pintar y abarca la necesidad de crear un carécter particular a partir del
mundo preestablecido, la temporalidad que comparten pintar y caminar, asi como la
forma en que ambas refieren un lenguaje analdgico estético.

Parafraseando a Giovanni Pico Della Mirandola, al momento de su creacién el huma-
no sin aspecto definido ni reglas prescritas, fue colocado en el centro del mundo con la
Unica consigna de inventarse a si mismo acorde su libre albedrio (Mirandola, 2003). Todo
creador al inicio de su trayectoria semeja dicho ser ya que carece de fisonomia propia,
es decir, alin no formula un estilo particular que le distinga; asimismo se halla en el seno
de un universo concebido anticipadamente, a partir del cual ingeniara su obra. En seme-
jante circunstancia, inevitablemente se ve en la necesidad de ponerse en movimiento a
fin de informarse sobre lo existente, esto sin duda lleva a rememorar lo que muy proba-
blemente fue el primer acto humano de libertad: caminar.

Cuando sobreviene el impulso de andar para examinar el entorno, toda ruta y di-
reccién son propicias; asimismo el tiempo se vuelve irrelevante, tanto la hora de salida
como de llegada dejan de tener importancia, se puede echar a caminar por la mafana,
al medio dia o en la noche, cualquier dia de la semana. También el clima pasa a segundo
plano, no importa si hay cielo despejado, llueve, hace frio o calor. Asi, al dar el primer
paso se estad en el camino, una inhalacién profunda en el umbral, luego un pie tras otro
hacia cualquier destino, enseguida se despliega un universo plagado de colores matiza-
dos en mil formas, los cuales transmutan a cada instante, con cada paso, un espectaculo
para apreciarse de pie y andando.

David Le Breton parece estar en lo cierto cuando comenta que la capacidad propia-
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mente humana de otorgar sentido al mundo, “de moverse en él comprendiéndolo y
compartiéndolo con los otros, nacié cuando el animal humano, hace millones de anos,
se puso en pie” (Le Breton, 2011), pues solamente de ése modo es posible acercarse a
los objetos, por ende observar y valorar sus detalles; no por casualidad el ser humano
es el Unico vertebrado que puede andar erecto en dos extremidades, es decir, moverse
verticalmente con pasos hacia adelante, a una velocidad adecuada, que permite avanzar
de tramo en tramo; lo cual a su vez, proporciona un mayor conocimiento del entorno y
sus componentes.

Hoy dia suele asignarse un rol negativo a la accién andarina, toda vez que se opone a
los tiempos contemporaneos de celeridad y lucro, sin embargo, caminar es al ser huma-
no, lo que nadar a los peces o volar a las aves; es una forma para aprehender el mundo
y estar dentro de él, un ejercicio del libre albedrio. Entonces una vez emprendida la mar-
cha comienza a adquirir semblante propio el andante pues cada paso conlleva discernir
lo existente, por tanto elegir.

Ahora, si el primer acto humano de libertad consistié en preferir alguna direccién
para encauzar sus pasos, seguramente uno de sus primeros grandes descubrimientos
fue que podia plasmar aquello que le rodeaba. El ser humano debié descubrir que po-
dia fijar algiin suceso cuando comenzé a caminar erguido, pues de acuerdo a David Le
Breton, al verse liberadas tanto sus manos como su cara, miles de movimientos nuevos
ampliaron su capacidad de comunicacién y su margen de maniobra con el entorno (Le
Breton, 2011). En parte, esto debié favorecer el nacimiento de la representacion picté-

rica, es decir de la imagen sustitutiva que busca hacer presente lo ausente (Stoichita,
2006).

Es aqui donde confluyen acto pictérico y actividad andarina pues ambas practicas
son maneras de buscar o de querer, en un caso preservar acontecimientos de la latencia
imparable e implacable del tiempo y en otro trazar un sendero propio. Dicho de otro
modo, andar y pintar son formas de ir hacia algo, es decir, maneras de desear. “El deseo
no pone en relacion una causa y un efecto, sean cuales fueren, sino que es el movimien-
to de algo que va hacia lo otro como hacia lo que le falta a si mismo” comenta Lyotard;
con ello el autor sefiala que quien desea ya guarda lo que carece, pero en forma de au-
sencia, contrariamente no lo desearia, y no lo tiene, pues de tenerlo tampoco lo querria
(Lyotard, 1989). Asi, tanto en el andante como en el pintor, ya esta lo que buscan, de lo
contrario no irfan hacia ello, pero a la vez les falta, pues aln estan por encontrarlo.

En otras palabras alguien camina o pinta puesto que quiere hacer su propio camino,
informarse sobre lo existente para distinguir e inventarse a si mismo. Lo mismo puede
decirse de quien pinta, que ademas aspira aprehender los sucesos vislumbradas en su
camino, aquello ubicado mas alla del lenguaje e imposible de captar con algun disposi-
tivo tecnoldgico como el celular, la tablet, la cdmara fotografica o de video.

Por otra parte, la actividad pictérica se resume en tres intervalos, como una caminata
que comienza antes de ponerse en marcha al meditar sobre la direccién a seguir, la mar-
cha en si misma y el punto culminante del trayecto. Primeramente el individuo afronta
un mundo narrativo y visual asociado a figuras y situaciones dadas o convencionales, por
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decir tratdndose de caminar la sola idea de salir coloca al andante en el camino, ya que
conlleva vislumbrar alguna ruta viable, perfilar un itinerario e imaginar muchas cosas res-
pecto aquello que posiblemente encontrara en el trayecto, de modo que antes de andar
el sujeto elabora una serie de relatos e imagenes mentales, basados en lo que ofrece
el mundo preestablecido. Esto se aproxima al mundo narrativo y visual que antecede la
creacion pictdrica, o sea, todo creador tiene algo que pintar antes de comenzar su labor,
una cuestién fundamentalmente afectiva, asociada de antemano a figuras y situaciones
tipicas del entorno.

En segunda, al momento de actuar el creador instaura un cataclismo sobre dichas
coordenadas visuales para deformarlas o derrumbarlas a fin de edificar algo distinto. Al
respecto, pintar puede ser como extraviarse voluntariamente en una ciudad completa-
mente desconocida o en un bosque apartado de la urbe, sin recurrir al GPS o cualquier
otro mapa, a fin de descubrir nuevos panoramas. Resulta un combate porque implica
liberarse de las trabas de la costumbre, de la seguridad letargica de paredes y banque-
tas, de la comodidad del automévil, del miedo al cambio, al esfuerzo, para internarse
en la soledad y el silencio de terrenos extrafios. Principalmente comprende un desafio
personal a no correr de vuelta a los lugares comunes por temor a la incertidumbre o a
redescubrir “el miedo estremecedor a elegir, el vértigo a la libertad” (Gros, 2014).

Ahora bien, no se busca improvisar sino controlar la travesia de alguna manera para
evitar ir dando tumbos de un lado a otro, como las moscas cuando quedan atrapadas en
una habitacidn; con otras palabras, hay que componer la travesia conforme se avanza en
el terreno, es decir instaurar una suerte de retdrica caminante. Michel de Certeau men-
ciona que hay un arte de darle vuelta a los caminos, una retérica del andar que combina
la manera singular de un individuo de ser en el mundo con una norma o cédigo, para
formar un estilo del uso; una practica en la que se manipulan los elementos basicos del
mundo preestablecido mediante ajustes ambiguos, la cual crea algo equivoco en las
organizaciones espaciales (Certeau, 2000). El resultado de implantar esa estrategia sera
un trayecto ondulante, accidentado, nunca recto que en pintura equivale a la constitu-
cion en si de la imagen, no lo que ésta representa o significa, sino el modo particular en
que es estructurada por el autor, el cual se denomina en términos deleuzianos “diagra-
ma pictérico” (Deleuze, 2007).

En tercera, el punto culminante se da cuando se hacen visibles las fuerzas invisibles
que se ejercen sobre los cuerpos visibles. Por decir, a veces después de caminar durante
largo tiempo hay un momento, antes de nublarse los sentidos por el cansancio, en que
como en el caleidoscopio surge una Unica e irrepetible combinacién que transfigura a la
menor provocacion: la imagen de lo inefable. Frédéric Gros lo describe de otro modo
cuando comenta que tras caminar por mucho tiempo, la consonancia entre andante y
paisaje se manifiesta mediante un sentimiento de eternidad, “que es de pronto esa vi-
bracion de las presencias” (Gros, 2014). Dicha composicién es para el andante lo que el
hecho pictérico para la persona que pinta, el objeto de la marcha, instante de absoluta
plenitud en el que se sacian las ansias interiores.

Sin embargo, cada lance pictérico y todo recorrido a pie constituyen Gnicamente po-
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sibilidades de hecho pues no garantizan un resultado satisfactorio, debido a que no son
estrategias certeras justamente porque no estan probadas, en si constituyen maneras
fundamentales de cada individuo de sery de hacer en el mundo, por ende corresponde
a cada individuo definirlas y ponerlas en practica bajo su propio criterio.

En el mismo sentido, pintar y caminar conllevan ejercer un lenguaje analégico esté-
tico, es decir, practicar formas Unicas e irrepetibles, que expresen aquella parte inefable
de la realidad. Dicho lenguaje es inarticulado porque escapa a cédigos y reglas conven-
cionales, por ejemplo en materia pictérica evade la semejanza basada en propiedades
de cualidad y de relacién, mientras que en la accién andarina rehtye el uso comuin que
normalmente se hace de la capacidad de caminar, accién habitual o mecanica traducida
generalmente en recorridos cortos, asi como el deporte de ir a pie regido por técnicas,
reglas y resultados, o sea convenciones. En este caso dicho lenguaje analdgico estéti-
co se hermana con el andar a manera de accién natural, no programada, sin limites de
tiempo o espacio, carente o provista de causa u objetivo; por ejemplo largos paseos en
solitario, que en palabras de William Hazlitt, permiten a la contemplacién “arreglarse las
plumas y dejarse crecer las alas” (Hazlitt & Stevenson, 2008).

Ahora, se trata de un lenguaje analdgico estético porque va mas alld del parecido, la
copia o imitacién para expresar “relaciones de dependencia” (Deleuze, 2007), las cua-
les encuentran su equivalente en lo que Christlieb describe como “afectividad general
y difusa, que constituye la otra parte de la realidad, aquella que no es alcanzada por el
lenguaje”, tal afectividad se expresa mediante “formas” o contornos no intencionales
de una serie de relaciones, evidentemente afectivas, carentes de significado pues solo
se parecen a si mismos, es decir, constituye su propio objeto, la cosa en si misma (Fer-
nandez Christlieb, 1999). Dicho de otra manera, el lenguaje analégico estético encarna
formas no articuladas de antemano que delimitan una serie de relaciones afectivas in-
efables, Unicas e irrepetibles. En las actividades pictérica y andarina dichas formas son el
diagrama visible en el cuadro en su conjunto y el trayecto en si mismo, respectivamente.

Tal lenguaje sigue un proceso de conformacién tan sensible como el resultado mis-
mo, o sea, un procedimiento donde el molde cambia continuamente, igual que el paso
del andante a lo largo de su travesia. Al avanzar cada persona abarca una distancia par-
ticular, aquella que le permite la longitud de sus piernas, la cual comprende una medida
fija, Unica en cada caso; sin embargo, el terreno empuja a modificar tal medida, por
ejemplo, cuando se va de una a otra piedra para atravesar un arroyo o al dar una zancada
para esquivar un bache en la banqueta.

De igual modo, un paso a otro varia en cuanto a tiempo, no es igual subir una pen-
diente que bajar por ella; aparte estén las condiciones del suelo, el clima, la disposicién
del andante. Igualmente cambia la continuidad, recorrer la ciudad conlleva interrumpir
reiteradamente el viaje, ya sea a causa de los autos, la gente o los puestos ambulantes;
en cambio, generalmente el campo permite una andanza mas fluida, salvo que uno se
tope con alguna cerca o barda inoportuna. Consiguientemente, incluso el ritmo y la
duracion difieren a lo largo del trayecto, por lo que el paso varia no solo de uno a otro
individuo, sino también durante cada recorrido. Evidentemente en la practica pictérica
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esto se refiere a la pincelada o su equivalente.

Por ultimo, durante dicho proceso de conformacién se alteran elementos fundamen-
talmente incorpdreos que comparten pintor y caminante, mismos que delimitan tanto la
obra del primero como el trayecto del segundo. Cuando la luz del sol entra en alguna
habitacién, dibuja una linea resplandeciente que poco a poco se ensancha hasta formar
un rectangulo, éste a su vez se desplaza sobre la pared conforme avanza el dia, inme-
diatamente uno cree ver luz, pero solamente es una zona del muro iluminada, delineada
por la sombra que proyecta la ventana. “Uno sélo ve cosas, objetos, nunca luz” (Zajonc,
1996), si esto es cierto, al pintar no solo se trabaja con diluyentes, pinturas, pigmentos y
otros materiales coloreados o colorantes, sino con lo invisible que recae sobre los obje-
tos. Se trata del pensamiento, la imaginacién, las creencias, la percepcién, la afectividad,
que usualmente encarnan en la luz y el color.

En la practica andarina l[6gicamente el organismo en conjunto cambia de lugar, por
ende innegablemente cada célula del cuerpo resulta involucrada; no obstante el an-
dante es irreductible a su constitucion fisica, pues también comprende una dimension
incorpdrea que algunos llaman psicolégica, emocional o mental, otros espiritual, la cual
evidentemente se altera o modifica durante una travesia a pie.

Recapitulando, la actividad pictérica y la acciéon caminante son maneras de ir hacia
algo, formas de querer o buscar, por ello sirven al pintor y al andante para inventarse a si
mismos un caracter particular o un camino, respectivamente; lo cual a su vez las convier-
te en ejercicios de libre albedrio, pues toda busqueda conlleva elecciones. Asimismo,
ambas encarnan sintesis de tiempo paralelas ya que parten de una intensién asociada a
figuras, situaciones o lugares convencionales y se realizan mediante la deformacion de
dicha intensién, para llegar a un punto culminante. Igualmente, caminar y andar consis-
ten en practicar formas inarticuladas, Unicas e irrepetibles que expresen aquella parte
inefable de la realidad, ubicada mas alla del lenguaje convencional. Finalmente, duran-
te ambas acciones se modifican aspectos fundamentalmente incorpéreos que delinean
tanto la obra del creador como el camino del andante.

Lo anterior permite hablar de una accién picto-andarina que puede emplearse como
estrategia para investigar el entorno preestablecido y sus componentes, a fin de discer-
nir e inventar tanto un semblante como un camino propio. Hoy dia muchos consideran
que pintar y caminar encarnan actividades anticuadas e inutiles toda vez que raramente
generan fama o poder, no obstante, la accién picto-andarina permite aguzar los sen-
tidos, recobrar el asombro y liberar la imaginacién junto con el pensamiento, muchas
veces constrefiido por creencias y convenciones sociales, todo ello indispensable en
cualquier proceso de produccién artistica.
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Aproximacién al tipografismo como elemento
grafico-expresivo en las artes:

El caso de las vanguardias del siglo xx

José Antonio Tostado Reyes

“En Budapest un equipo de cirujanos tuvo que operar a Gyoergyi Szabo, aprendiz de
impresor de diecisiete afios quien, consternado por la pérdida de su amada, compuso el
nombre de ésta con caracteres tipograficos y, a continuacion, se los tragd".

Time, 28 de diciembre de 1936.

La letra es signo, la letra es imagen, la letra es lenguaje, la letra es materia: es pintura, es
relieve, es digital, es virtual y es visual. La letra es humana y es arte.

La letra es un recurso plastico completo y expresivo en si mismo. Ha sido parte
esencial de las manifestaciones artisticas a lo largo del tiempo, desde los frontispicios
romanos, hasta el arte digital y desde los libros iluminados medievales, hasta las obras
de los artistas de vanguardia del siglo XX. Como refiere Enric Satué en su libro Arte en la
tipografia y tipografia en el arte (2007), “la historia del arte esta salpicada de letras”. Po-
demos partir, con miras a delimitar el enfoque de este texto, de las siguientes preguntas:
¢.como han sido las letras parte del arte? y, por otro lado, j poseen las letras como formas
plasticas una naturaleza artistica por si misma o son simplemente artificios que de vez en
cuando encontramos en la configuracién de la obra de arte?

Esos signos a los que en occidente llamamos letras, son un viejo invento de la huma-
nidad que ha tenido un recorrido largo desde los fenicios, los griegos y romanos hasta
nuestros dias. Las letras de nuestro alfabeto han sido usadas desde hace méas de dos
milenios en distintas manifestaciones artisticas y como herramienta de desarrollo cultural
de centenares de pueblos, dada su practicidad, pero también su plasticidad y su belleza.
Han sido cinceladas en piedra y en marmol, grabadas en madera o metal, impresas con
tipos de plomo o pintadas a mano por la mano del artista o el amanuense. Han evo-
lucionado en diversas formas quirogréficas y caligraficas desde los pueblos semiticos,
cananeos y helénicos, pasando por el esplendor de las finas capitalis y quadratas roma-
nas, las majestuosas unciales, las beneventanas, las minusculas carolingias y las finas
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cancillerescas. Han mutado de las formas clasicas romanas a las bastardas y rotundas
goticas, y de vuelta a las venecianas e italicas inmortalizadas en los tipos humanisticos
con los que se imprimian los libros hace 500 afios y aiin hoy se imprimen los textos que
leemos a diario. Han llenado de cultura y de arte una buena parte del mundo y se han
convertido en conocimiento, en ideologia, en fe y en ciencia, en poesia y en arte. Se han
vuelto parte de la cotidianidad de la humanidad desde hace siglos, desde los monumen-
tos mas solemnes hasta las piezas publicitarias mas efimeras, desde la mesa del escriba
hasta los lienzos del artista.

La arquitectura, la tinta sobre el pergamino, la imprenta y la plastica han sido sus prin-
cipales medios y los escribas, artistas, impresores y disefiadores, sus celosos creadores.

El propdsito de esta breve investigacion es documentar algunas rutas de exploracion
sobre las posibilidades que la letra ha permitido a un grupo importante de artistas y
movimientos de la plédstica, como herederos de toda esta tradiciéon que se ha construido
en torno al uso de las letras en el arte: los artistas de principios del siglo XX, los vanguar-
distas.

:Qué son las letras, ademas de letras?

Pero, ;qué son realmente las letras? Roland Barthes hace una formulacién interesante en
su ensayo El espiritu de la letra, en su texto Lo obvio y lo obtuso (2015): “Las palabras
estan hechas de letras, de acuerdo, pero la letra, ;de qué estd hecha?”

Probablemente lo las letras son va mucho mas alld de cémo se les pueda definir o
concebir o cémo se ha hecho tradicionalmente. Por supuesto, esto ultimo depende del
enfoque y del uso para el que se les destine.

Las concepciones mas comunes sobre el estudio de las letras como formas, suelen
centralizar el debate en su caracter lingiistico y sus fines utilitarios como mera represen-
tacion de la comunicacién escrita, muchas veces relegando sus posibilidades gréficas y
expresivas autbnomas, limitdndolas a su vinculo con lo linglistico. Podriamos percibir
una cierta habituacién a aceptar un sometimiento funcional de la letra a la tarea de re-
presentar algo que tiene la verdadera importancia: el texto, y en el fondo, la palabra.
Sin embargo, distintos tedricos han puesto en tela de juicio estas posturas tan aparen-
temente reduccionistas, por lo que cabria preguntarnos, jnuestras letras tienen valor
como signos gréficos? jse les puede desvincular en algin momento de su caracter lin-
gliistico y valorar sobre todo por su riqueza plastica?

A lo largo de las ultimas décadas, desde muy diversos enfoques, se ha venido anali-
zando e incluso cuestionando el papel que ha jugado la letra cono signo visual.

Si bien todo elemento lingliistico puede ser descrito y analizado de forma individual
como signo, la realidad es que su fuerza como cédigo de comunicacién es su pertenen-
cia a un sistema, que al ser aprendido permite la construccién de significados e ideas
completas a partir de unos pocos signos, organizados de manera particular para su lec-
tura. Este sistema es un orden, una jerarquia establecida e impuesta culturalmente por
la herencia del alfabeto.
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Pero para David R. Olson, “la escritura no es la descripcién del habla, sino un modelo
conceptual para el habla”. (Sesma, 2004, pag. 45). Es, bajo esta ldgica, un sistema dis-
tinto y por tanto independiente al del habla. Tiene otras bases, otros fines y otra materia
prima: la materialidad y la visualidad. Aunque las teorfas estructuralistas lo situaron como
un sistema abstracto que funciona por la convencién del cédigo lingtiistico y no por las
particularidades estéticas de sus variaciones, su fisicidad es innegable, y por tanto, su
caracter expresivo y estético, a partir de sus distintas manifestaciones formales, también
permite la construccién de significados derivados de la particularidad de su morfologia.

Es justamente la re-presentacion que alude a un cédigo abstracto (la letra como sig-
no linglistico) y a un cédigo gréfico (la letra como signo estético).

Debido al caracter abstracto de la escritura alfabética, la dimensién plastica de las
representaciones se ha diversificado de muchas maneras, evolucionando hacia formas
muy particulares de escribir, generando redes de significado que construyen asociacio-
nes simbdlicas a partir de la forma, tratando de subsanar de manera parcial el compo-
nente iconografico que la escritura fue perdiendo conforme fue abstrayéndose de las
escrituras ideogréficas, hasta convertirse en letra alfabética.

Breve introduccion al tipografismo y su relacion con las artes

Letras, tipografias y grafismos tipograficos (tipografismos) son conceptos esenciales en
torno a la visualidad de los signos linguisticos en el arte.

Como distincién necesaria para clarificar los principales conceptos sobre los que ver-
sa este texto, se hace pertinente definir de forma breve cada uno de ellos.

En relacion al origen y la forma de construccion de las letras, encontramos sobre
todo tres posibilidades que agrupan las formas méas comunes de creaciéon. Pueden ser
quirograficas, letras hechas a mano desde el entorno cotidiano, caligraficas, desde el
arte del trazo y el ductus de la bella escritura o tipograficas, reproducidas de forma ma-
siva a partir de moldes creados para la escritura (typos/golpe, graphein/escritura).

Es ésta Gltima categoria la tipografia, una palabra sumamente extendida en el campo
del disefio y las artes y puede ser entendida como “ la organizacién y notacién meca-
nica del lenguaje” (Baines & Haslam, 2005); es decir, su reproduccién homogenizada a
partir de cualquier dispositivo tecnolégico, desde una maquina de escribir, un esténcil
de papel, o las fuentes digitales de las computadoras.

Roberto Gamonal plantea la tipografia como “la manifestacion o representacion vi-
sual del lenguaje a través de la cultura formalizada y estandarizada” (Gamonal, 2005).
Esta idea es esencial: las letras son parte de la formalizacion cultural a través de la estan-
darizacion gréfica. La letra tipogréfica es pues, la que reproduce estas formas estandari-
zadas a partir de cualquier técnica o tecnologia, desde los tipos méviles de Gutenberg
hasta las letras digitales. Pero la estandarizacion, si bien constituye el grueso del destino
de las letras de nuestro entorno, también dejan espacio para la expresién personalizada
y Unica: la letra estética, la letra que sale del ductus de la mano que es irrepetible e irre-
prodicible, una letra artistica.
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Para efectos de este trabajo, se expone el uso de un término que se asocia justamen-
te a otras posibilidades distintas y alternativas a la de esa estandarizacién grafica que
supone el concepto de tipografia.

Se trata del tipografismo, término compuesto por raices similares al de tipografia,
pero que tiene otras connotaciones en el campo de la significacion gréfica y artistica,
desde ciertas perspectivas tedricas.

El tipografismo, término propuesto por Manuel Sesma en su libro del mismo nombre,
se ocupa de lo que el autor llama “[...]la semantografia de la letra, es decir un campo en
el que se puede analizar la funcién simbdlica de los signos lingliisticos y los indicios que
distinguen unos tipografismos de otros” (2004, pag. 18).

Sesma utiliza este concepto para describir y categorizar las distintas manifestaciones
plasticas y expresivas de la letra, desde sus connotaciones semidticas y estilisticas.

Pese a la gran amplitud de posibilidades y la trascendencia temética que encierra, el
tipografismo es un concepto poco explorado ain de forma tedrica, sobre todo vincu-
lado a la historia oficial o a los trabajos usuales en el campo de la historia del arte y el
disefio grafico, los dos campos naturales de aplicacién del tipografismo. Sin embargo,
el uso expresivo y pléstico de la letra en la obra de muchos artistas; es decir, como tipo-
grafismo, es un motivo recurrente.

A lo largo de la historia de la letra y la gréfica, el ductus humano de la letra manual o
de la caligrafia, ha dado paso a representaciones mecanizadas de la escritura en la ne-
cesidad de masificar la comunicacién humana escrita. Sin embargo, a pesar de esta me-
canizacién, o quiza para compensarla o contrarrestarla un poco, siempre hemos tenido
como seres humanos la necesidad de expresarnos de manera libre y emotiva a través de
la escritura. Paraddjicamente, cuando la letra se desliga de su origen manual, se abren
una multitud de significados a partir de nuevas formas que dan origen a nuevos cédigos,
como el de la letra impresa a partir de la revolucién que supuso la imprenta hace casi
cinco siglos y de la revolucién que ha supuesto la letra digital, no solamente en términos
de forma y estética, sino en relacién a su uso y significacién cultural. En este sentido, el
surgimiento de nuevos cédigos y tecnologias, ha potenciado también nuevos lengua-
jes, que normalmente han debido trascender a partir del rompimiento de convenciones
establecidas por la estética o la tradicion. Las letras, como el arte en general, han evolu-
cionado a partir de este principio basico.

En la concepcién gréfica de la letra, solo hay trazo, linea y contorno, todos estos
elementos lo son también del lenguaje plastico y artistico. Este es el primer y méas basi-
co vinculo de la letra con las artes visuales. Pero hay otros elementos que nos invitan a
profundizar en esta relacién entre lo escrito y lo artistico. Roland Barthes (2015) dice que
la escritura no necesita ser legible para ser escritura, es decir, puede serlo simplemen-
te a partir de la representacion del grafismo. Un texto medieval iluminado, ademas de
expresar palabras que recogen significados desprendidos de lo textual, también estan
indicando graficamente que los textos que contienen son sagrados. La forma, el esplen-
dor y los colores lo dicen de manera implicita. En este sentido, podemos explorar dos
binomios que dan cuenta de las posibilidades de interaccién entre texto e imagen de
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maneras claramente complementarias:
1) El texto como imagen
2) Laimagen como texto

:Cual es la diferencia entre ver y leer imagenes y entre ver y leer textos? ;Qué es lo
que determina uno u otro abordaje y en qué momento una letra pasa a ser considerada
una imagen?

Algunos de estos enfoques se han desplazado desde varios trasfondos de analisis,
algunos de orden mas tedrico, e incluso filoséfico, como las teorias deconstructivistas de
Jaques Derrida, que mas alla del discurso tedrico han tenido eco en la practica artistica
y la comunicacién visual, como ocurrié en la academia Cranbrook, en Michigan, o en las
propuestas de rompimiento de David Carson, la tipografia grunch o Emigré en la ultima
década del siglo XX, por mencionar sélo algunos casos embleméticos.

Estas teorias y movimientos plastico-visuales se han contrapuesto a la visién estruc-
turalista que ve a la letra solamente como una pieza estatica del sistema de la escritura,
un signo grafico que refiere a un sonido con que se relaciona de forma arbitraria, pero
gue no tiene ninguln tipo de significado plastico o estético en si mismo. Desde esta con-
traposicion, han surgido posturas que defienden la riqueza de los discursos culturales a
partir de la estética de los signos lingliisticos, concretamente desde nuestra perspectiva
occidental, cuestionando la estandarizacion de los signos desde reglas de expresién e
interpretacion rigidas y universales. Algunas de estas reglas nos parecen bastante obvias
porque son parte de nuestra logica y del conjunto de normas que hemos aprendido
desde nifios. Por ejemplo, en occidente leemos de izquierda a derecha, de arriba aba-
jo y los signos lingliisticos tienen cada uno una funcién especifica en la comunicacion.
Dificilmente podemos salirnos de esa légica sin que se perciba una evidente alteracién
del cédigo en el que encuadramos la comunicacién lingliistica, privando de sentido al
mensaje.

Pero para el tipografismo, cambiar el sentido tradicional de las reglas con las que se
rigen las letras como signos es, no solamente vélido, sino una extraordinaria posibilidad
que definitivamente ha sido explotada en el mundo del arte, el campo natural de la ex-
presion libre y transgresora.

Si bien, la revisién histérica da cuenta de que las teorias posestructuralistas se ma-
nifestaron desde los afios 60's y 70’s, y evolucionaron en el disefio etiquetado como
posmodernista de la mano de un pufiado de artistas y disefiadores muy proactivos en
el terreno tipografistico, realmente esta experimentacion con la iconicidad de las letras
habia visto de forma importante sus primeros experimentos de la mano de los artistas
de vanguardia, varias décadas antes del surgimiento de los movimientos estilisticos de
rompimiento posmodernistas.

Letras y movimientos artisticos de vanguardia

Una poderosa idea de William Morris, el célebre arquitecto ideolégico del movimiento
Arts and Crafts, que cita Satué, nos deja ver la importancia del trabajo del artista con
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las letras: “Con pleno conocimiento de causa, William Morris dijo que lo mejor que les
podria suceder a los tipos (las letras impresas), seria que los disefiaran los artistas y no
los ingenieros”. (2007, pag. 24).

Las letras como recurso del artista no aparecieron por primera vez en el siglo XX.
Como ya se expuso previamente, desde los frisos de los mas monumentales edificios
y esculturas grecorromanas, y desde los mas maravillosos escritos amanuenses, hasta
justamente el inicio del revolucionario mundo del arte del siglo pasado, la letra fue parte
importante de la creacién artistica.

Particularmente en los inicios del siglo XX, surgieron diversas propuestas artisticas
que con el paso del tiempo fueron agrupadas o categorizadas, por sus propias caracte-
risticas como las Vanguardias, término que aglutind a movimientos tan diversos como
el dada, Futurismo, Constructivismo, De Stijl, entre otros; todos, extraordinarios labora-
torios para la experimentacion gréfica y plastica de la composicién visual y cuyos cami-
nos de exploracién incluyeron composiciones letristicas , contribuyendo a construir un
lenguaje provocativo y de rompimiento estilistico e ideolégico muy especial, que fue la
base de una serie de discursos ideoldgicos, politicos, sociales y culturales, que marca-
ron la recomposicion de las sociedades europeas y americanas de principios del siglo
pasado.

Enric Satué refiere, sobre el uso de tipografismos en esos primeros movimientos de
vanguardia, lo siguiente:

Junto al cubismo iniciatico, las palabras en libertad legisladas primero a los do-
minios futurista y suprematista y recreadas a continuacién por los dadaistas, se li-
beraron definitivamente de lapidas, soportes, frisos, papiros y legajos, circulando

ingravidas por las superficies de las composiciones no figurativas de casi todos
los sucesivos movimientos de vanguardia.

De este modo es como el arte del naciente siglo XX incorporé de forma directa y
natural el tipografismo como concepto grafico pero también ideoldgico. La letra fue
una manifestacién viva de los grandes cambios culturales de esa época y fue también un
estandarte de los artistas para enarbolar una serie de ideas que rompieron con el arte
clasico para siempre y transformaron la sociedad de la época de forma definitiva, y con
ello, incluso incidieron en la sociedad que ahora vivimos.

Tipografismo en el arte de vanguardia

Como se ha documentado ya de forma muy consistente, los movimientos de vanguardia
de la primera mitad del siglo XX se dieron en casi todos los paises con un cierto nivel de
desarrollo industrial, sobre todo en Europa Central y en Estados Unidos. Las vanguardias
fueron movimientos mas marcados por una actitud frente al arte y la sociedad, que por
una estética comun. Diversos valores y pensamientos como el rechazo a los estilos del
pasado y la busqueda de la modernidad, asi como nuevos discursos sociales, muchos
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centrados en el anarquismo y la agitacién social, se fueron consolidando, intentando al
mismo tiempo explorar o anticipar el futuro a través de la experimentacién plastica. Ra-
quel Pelta lo define de esta manera:

A partir del siglo XX, la reflexién sobre el papel social de la tipografia se ha centrado,
sobre todo, en las posibilidades de la composicion tipogréfica para incidir en el pensa-
miento y en el lenguaje y, con ello, para transformar el mundo.

Fueron principalmente cuatro los movimientos que llevaron esta exploracién hasta
niveles mayores de influencia y sofisticacién: el Futurismo, el Constructivismo, el De Stijl
y el Dadd, sin perder de vista que existieron muchos otros estilos utilizados por el arte
en sus distintas manifestaciones de formas muy ricas, como el Art Decé. Sin embargo,
nos centramos en el abordaje de estos cuatro movimientos por su peso estético e ideo-
l6gico a principios del siglo XX. Un elemento comun a todos ellos, es una cierta ambi-
gliedad derivada de que se trabajaba mas en la bdsqueda de nuevos lenguajes que en
su generacion de forma deliberada, de manera que las primeras exploraciones estéticas
vanguardistas eran entendidas a veces, por los medios de la época o por muchas perso-
nas, como simples espectaculos, sin mucho contenido especifico o, al menos facilmente
digerible.

Pese a estos inicios complejos, el arte de las vanguardias resulté una excelente opor-
tunidad para poner en practica conceptos y discursos tedricos. Los vanguardistas reco-
nocieron el valor de la maquina y la tecnologia en la nueva cultura industrial. Igual que en
el arte clasico, la generaciéon de la significacion fue objeto de los artistas de vanguardia,
pero hacia fines expresivos totalmente distintos, orientados mas hacia la exaltacion de
conceptos mas abstractos y de cierta complejidad intelectual, méas que a una propuesta
meramente plastica.

En el campo de la letra y la tipografia, quizd no podemos decir que exista un estilo
propiamente dicho, representante o emblema de las vanguardias. Lo que se desarrollé
fue un conjunto de propuestas distintas en su estética pero con algunos valores com-
partidos, como la blusqueda del rompimiento de la linealidad de la pagina impresa y
de la letra en las estructuras tradicionales de la escritura. Todos los movimientos de
vanguardia, a pesar de sus grandes diferencias estilisticas, ideolégicas y de la distancia
geogréfica por la que estuvieron separados, se plantearon la experimentacién tipogra-
fistica para cuestionar el papel del discurso escrito, su poder ideolégico y su asociacién
a los poderes y las élites dominantes. Paraddjicamente, muchos de los artistas que los
abanderaron formaron parte en algin momento, de una u otra forma, de esas élites.

Pese a ello, las vanguardias un papel de activismo ideolégico a través de la letra y su
potencial expresivo.

Tipografismo y futurismo

El Futurismo es la primera de las vanguardias puras, basado claramente en una funda-
mentacion politica e ideoldgica totalmente radical. Filippo Marinetti, su principal repre-
sentante y padre ideoldgico decia que “el movimiento futurista ejercié en primer lugar
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una accidn artistica, influyendo directamente en la vida politica italiana por una propa-
ganda de patriotismo revolucionario”.

Todo en el futurismo parecia radical y agresivo contra lo establecido. En el Manifiesto
de los pintores futuristas (1910), declaraban sus intenciones estéticas, que pretendieron
“despreciar toda forma de imitacién, exaltar toda forma de originalidad aunque sea
temeraria, aunque sea violentisima; representar y magnificar la vida actual, incesante y
tumultuosamente transformada por la ciencia victoriosa”. La estética futurista fue una
extrafia mezcla de poesia, ideas propagandisticas patriotas y composiciones tipograficas
ajenas al sentido de la escritura convencional. El aporte méas grande de Marinetti, fue sin
duda su Teoria de las palabras en libertad.

Aunque el futurismo de basé inicialmente se basé en el anarquismo y socialismo
como valores ideoldgicos, termind siendo influenciado y, al mismo tiempo, impulsor del
fervor nacionalista mas extremista, elogiando sin ningun reparo la burguesia belicista ra-
dical. Parte del manifiesto futurista nos permite percibir el trasfondo de este pensamien-
toy de sus fines ideoldgicos, politicos y artisticos: «Lanzamos en Italia este manifiesto de
heroica violencia y de incendiarios incentivos, porque queremos librarla de su gangrena
de profesores, arquedlogos y cicerones. [...] Italia ha sido durante mucho tiempo el mer-
cado de los chalanes. Queremos librarla de los innumerables museos que la cubren de
innumerables cementerios».

Segun el propio Marinetti, «el futurismo era un movimiento anti-cultural, antifilosé-
fico, de ideas e intuiciones, de instintos, bofetadas, pufios purificadores y veloces. Los
futuristas luchan contra la prudencia diplomatica, el tradicionalismo, la neutralidad, los
museos, el culto del libro.»

En 1912, fue publicado por Marinetti el Manifesto tecnico della letteratura futurista,
texto que proponia violentar y desarticular toda sintaxis y regla de uso del texto y la letra
y configurar el texto de acuerdo a nuevas reglas, lo cual resulta un planteamiento algo
paraddégico para un movimiento que se autoproclamé revolucionario y de rompimiento.

El manifiesto Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in liberta,
(1913) Marinetti establece que como resultado de los grandes descubrimientos cientifi-
cos, el ser humano ha desarrollado una nueva percepcién del mundo y que resultado de
esa nueva percepcion, debe desarrollarse un nuevo lenguaje que se libre de las ataduras
sintacticas y visuales a las que estaban sometidos nuestros lenguajes tradicionales. Estos
lenguajes nuevos deberian llevar a la renovacién del pensamiento humano.

Richard Humphreys, en su texto Futurismo (2000), establece el propdsito de este
movimiento en relacién con la configuracién de los lenguajes y las artes, planteando que
se trataba “[...]de un programa futurista de raiz politica, concebido para desorientar y
reorganizar la experiencia, primeramente, de los italianos y después, de todos los seres
humanos, a través de un desbaratamiento radical del lenguaje comuin».

Por tanto, los medios visuales y especificamente impresos fueron uno de los grandes
campos de expresion y experimentacion futurista, ademas del mecanismo de difusion
natural de sus ideas.
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El futurismo genero a partir de estas ideas renovadoras del lenguaje una gréfica que glo-
rificaba las maquinas y la violencia, disfrazando su discurso, en palabras del propio Mari-
netti, como “higiene del mundo”. Se constituyé como una manifestaciéon que pretendié
desafiar la légica y el orden de las palabras y el discurso escrito, transgrediendo todo
el sistema linglistico como medio metaférico de transgresion ideoldgica. Pese a ello,
en gran parte de sus obras pueden reconocerse ain muchas estructuras tipograficas
coherentes con una cierta l6gica tipogréfica. En estos trabajos, las variantes estilisticas
tipografisticas, como las negritas y las italicas, tenian funciones especificas en la pieza,
funcionando como cédigos perfectamente articulados.

Pese a la influencia estética que generd en posteriores movimientos, un estudio pro-
fundo de los argumentos estilisticos del tipografismo futurista italiano parece arrojar
sobre todo, como balance final, la implementacién de artificios y “méscaras estéticas”
—como las [lama Manuel Sesma- mas que de propuestas verdaderamente articulados en
una construccién discursiva consistente dentro de su propia intencién transgresora. El
rompimiento sintactico del lenguaje parecié impedir al futurismo la configuracién con-
sistente de un discurso reconocible y de cierta perdurabilidad. Precisamente el valor es-
tético de las piezas futuristas, parece radicar en la furia y violencia espontdnea contenida
en sus composiciones visuales.

Constructivismo

El Constructivismo ruso parecia tener ideas un poco mas claras que los futuristas italia-
nos en relacion a los objetivos iniciales del movimiento. Por otro lado, se traté de una
construccion ideoldgica y estética mucho mas colectiva que el futurismo italiano, im-
puesta y desarrollada en gran medida por un solo autor.

Adoptoé del futurismo la idea central de la maquina como un elemento generador
en el arte moderno, aunque su principal diferencia con éste, versé en que el construc-
tivismo mostro tener una serie de preceptos mas ideoldgicos que estéticos, intentando
vincular al arte con la sociedad, a partir de diversas piezas de propaganda con fines prac-
ticos y utilitarios, sobre todo con propésitos informativos, dejando ver en todo momento
su trasfondo social y politico.

“Los constructivistas pugnaban por un arte puramente ludico y experimental, como
fuente expresiva de la verdad revolucionaria, via de transmisién de las ideas que la revo-
lucién promovié”. (Sesma, 2004).

Para Tatlin, fundador del constructivismo, el arte debia ser abolido como tal, pues-
to que su fin era estético y por tanto, simbolo de la decadencia burguesa. Desde esa
perspectiva, el constructivismo buscé vincularse con la vida de la gente, a través de la
arquitectura, la publicidad, o la industria. Con su lenguaje estético geométrico y preciso,
los constructivistas produjeron la idea de un arte eficaz, directo y utilitario, alejado de
las pretensiones vacias del arte clésico. En palabras de Maikovsky (1923): “El constructi-
vismo entiende la elaboracién formal del artista sélo como ingenieria, como un trabajo
indispensable para dar forma a nuestra vida practica”. (De Micheli, 2002).
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Segun Sesma, el tipografismo constructivista tenia como premisa la elaboracién de un
lenguaje que sirviera para la “comprensién popular” del entorno y la sociedad.

En el terreno de la expresién pléstica, las letras y tipografismos constructivistas son,
como toda su gréfica, esencialmente funcionales. La letra es una herramienta, un vehicu-
lo para la comunicacién popular. Un aporte significativo se aprecia en el hecho de que,
a partir de sus letras, el constructivismo aspira a despertar en el lector una actitud activa
de interpretacion que lo vincule a situaciones cotidianas, con el fin de que experimente
aspectos creativos vinculados a la interpretacion de los mensajes. Para ello, por ejemplo,
manejaban muchas composiciones con lecturas verticales y horizontales, para obligar al
lector a involucrarse y dejar su papel pasivo. Las claves del tipografismo constructivista
fue el contraste, la linealidad del trazo, la geometricidad. Los més destacados expo-
nentes del tipografismo ruso fueron quizd Rodchenko y Lisitsky, sobre todo este Gltimo,
quien incorpord la tipografia dadaista y el suprematismo abstracto a sus propuestas.

Para Lisitsky las letras eran unidades visuales igual de fuertes que las demés image-
nes y propugnaba por generar un nuevo lenguaje a partir de la constitucion formal de
la composicion en el papel como en una especie de juego, donde al final las formas
remitian a un lenguaje propio vinculado a la comprension directa del pueblo, gracias a
la linealidad, a la simplicidad, a la abstraccion y a la reduccién grafica a formas basicas,
con un claro componente experimental y hasta ludico.

Frente al utilitarismo declarado del constructivismo, el uso de la tipografia fue quiza
uno de sus aspectos expresivos mas notables y propositivos.

Le-clanche Boulé, en su libro Constructivismo en la URSS, tipografias y fotomontajes,
recupera el texto Topografia de la tipografia, publicado originalmente en 1923 por la
revista Merz, en el que Lisitsky declrara sus preceptos basicos en torno a la visualidad de
la tipografia y las caracteristicas funcionales de los libros y los materiales visuales.

Algunos de estos preceptos tenian una relacién directa con la forma en la que el tex-
to y la letra se fusionaban como lenguaje a partir de su contraposicién con la oralidad:

* Las palabras impresas en una hoja de papel no son percibidas por el oido sino por
la vista.

* La comunicaciéon de las ideas se hace con las palabras convencionales. Hay que
in-formar de las ideas con las letras del alfabeto.

e Economia de expresion-La dptica en lugar de la fonética.

* La estructuracién del espacio del libro mediante el material de composicion y se-
gun las leyes de las maquinas tipogréficas debe responder a los impulsos y las tensiones
del contenido.

Otros constructivistas como Maiakovsky experimentaron en torno a la poesia y la
tipografia, intentando plantear una unidad entre el contenido poético y estética tipo-
grafica. Maiakovsky planteaba la siguiente metéafora para referirse a esa unidad.: “Mis
paginas mantienen la misma relacién con los poemas, que el violin con el piano que lo
acompana”. El constructivismo paulatinamente fue originando un lenguaje propio que
le distinguid visualmente de otros movimientos.
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Ante la radicalizacién del partido comunista y las asociaciones proletarias, el cons-
tructivismo fue perdiendo fuerza como discurso visual y se desencadend su decadencia
ante el ocaso y agotamiento de sus preceptos puntales y el dominio de los derroteros
del arte por parte del nuevo estado totalitario soviético, encabezado por Stalin, que lo
estatizd e incorpord a la maquinaria del propio sistema, que incluso prohibié y reprimié
la vision y estética constructivista e instaurd el realismo ruso en 1928, dejando atras una
muy rica e identitaria grafica soviética posrrevolucionaria.

Tipografismo neoplasticista

El movimiento holandés De Stijl (El Estilo), desarrollado en torno a la revista del mis-
mo nombre, también llamado neoplasticismo, agrupd a un importante grupo de artistas
de los Paises Bajos durante la Primera Guerra Mundial. Se caracterizaba por su defensa
de la plasticidad de las formas, de los valores universales sobre el individualismo y del
significado sobre el sentimiento. Las claves de su vision plastica las hallamos en la si-
guiente manifestacién de motivos:

Cuando los artistas de las diversas artes plasticas hayan comprendido que deben
hablar un lenguaje universal, ya no se aferraran a su propia individualidad [...] El
artista verdaderamente moderno, es decir consciente, tiene una doble tarea. En

primer lugar, debe crear la obra de arte puramente plastica; en segundo lugar,
debe encaminar al publico a la comprensién de una estética del arte plastico
puro.

Contrario a los futuristas, los holandeses no quisieron ganar adeptos a través de la pala-
bra en sus obras, pensaban que ésta carecia de sentidos y estaba compuesta por “actos
plasticos y fuerza interior”, por tanto, era la forma y la plasticidad pura la que conferia el
significado a la imagen y a la palabra tipogréfica.

Ana Moreno Cafiizares, en su articulo Tipografia y De Stijl, establece que:

“La tarea ética y estética emprendida por los neoplasticistas iba encaminada a reno-
var los lazos que unian el arte con la vida y pensaban que con la creacién de un nuevo
estilo visual estarian fundando también un nuevo estilo de vida”.

Para los artistas De Stijl, podia existir un lenguaje universal del arte en torno a su
relacién y vinculo con el espiritu humano, sin eliminar la individualidad plastica de cada
manifestacion o disciplina artistica.

La autoproclamacién del sentido de la revista De Stijl, dejaba ver de fondo su premi-
sa ideoldgica y artistica.: «Esta revista quiere ser una contribucién al desarrollo de una
nueva conciencia estética». (Sesma, 2004)

De Nieuwe Beelding als Stijl, traducida como La nueva imagen como estilo, fue el
nombre con el que Mondrian titularia su articulo publicado en el segundo ndmero de
De Stijl en diciembre de 1917 en el que el artista definiria uno de los conceptos més im-
portantes del lenguaje neoplastico y que daria nombre a su 6rgano de prensa: el estilo.
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Con este término los artistas no se referian un conjunto de caracteristicas formales, sino
a una voluntad de forma que iba mas allé del arte mismo.

“La lucha de estilo que propugnaban los artistas de De Stijl no buscaba imponer unas
determinadas formas, su objetivo era lograr expresar lo intemporal (universal), lo eterno
y aquello que convertia a cada estilo en estilo”.

En el campo tipografistico, definitivamente el aporte del neoplasticismo fue muy im-
portante, situdndolo como uno de los pioneros de la tipografia moderna.

Las letras del movimiento De Stijl tiene una relacion directa con otros lenguajes de la
plastica de la época, asi como con la conciencia del artista de las nacientes e influyentes
nuevas tecnologias y se vinculan con diversas manifestaciones artisticas, como la poesia,
la arquitectura, la fotografia y las artes plasticas. Sin embargo, a pesar de la fusién con
otras disciplinas, se interes6 también por la experimentacién de la letra como lenguaje
visual auténomo, sobre todo a partir de la geometricidad y de la construccién lineal y de
planos que fundamentaron como la base de su lenguaje universal. Theo van Doesburg,
editor de la revista De Stijl, planted una linea gréfica de la letra a partir de sus mongra-
mas geométricos de varias empresas y artistas de la época.

Van Doesburg diseid en 1919 el alfabeto elastico, un alfabeto modular de letras
rectas y geométricas basadas en un médulo basico. Esta propuesta daba cuenta de la
esencia del movimiento, pero representaba algunos inconvenientes de lectura debido a
su excesiva geometricidad.

Las principales obras De Stijl giraron en torno a la revista y algunas publicaciones
editoriales, principalmente libros y algunos carteles. Sus principales exponentes, Theo
Van Doesburg, Piet Modnrian y Anthony Kok, afirmaron a través del Manifiesto Il De Stijl,
que la literatura estaba vacia y que la palabra era usada solo como mercancia y como
medio para la venta de libros. Planteaban las ideas individualistas de los escritores y
editores como signo de un tiempo “envejecido y repugnante”. Exponian la imperiosa
necesidad de reconstruir la palabra, desde su sonido y en relacién a su forma gréfica,
como contenido.

Nosotros queremos dar un nuevo significado y un nuevo poder expresivo a la
palabra, usando todos los medios que estan a nuestra disposicién: sintaxis, pro-
sodia, tipografia, aritmética, otrografia. [...] La dualidad entre contenido y forma

no puede seguir existiendo. Por tanto para el escritor moderno la forma tendra
un significado directamente espiritual (2004).

Aunque los artistas De Stijl usaron mayoritariamente tipografias de estilo palo seco,
que databan en su mayoria del siglo XIX, también desarrollaron nuevas propuestas tipo-
grafisticas basadas en la grafica modular que marcé gran parte de su plastica, intentan-
do desarrollar lenguajes auténomos y desprovistos de asociaciones al pasado, como lo
eran los ‘viejos’ tipos sans serif.

Su premisa fue abolir o eliminar todas las referencias sentimentales e individualistas
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del arte y la poesia y tendieron a una metaforizacién de esa supresion emotiva y subjeti-
va a partir de la eliminacién de ciertas formas sutiles, como las curvas, los ornamentos y
cualquier posible barroquismo visual. Segin Mondrian “la recta vertical y horizontal de-
bia ser la Unica forma consentida al neoplasticismo” (2004). Existen teorias interesantes
que afirman incluso que esa rigurosa linealidad, se convirtié en un dogma casi religioso
del De Stijl, vinculando esa rigidez a la filiacién directa de sus miembros con una forma-
ciéon calvinista, lo que paraddjicamente contradice la pretendida universalidad a la que
aspiraba el movimiento.

En cierto sentido, esta vision radical en torno a la busqueda del lenguaje universal y
a la unificacién de la expresién humana a partir de la composicién formal, parecen haber
sido, al margen de su gran mérito creativo y plastico, solamente una utopia que, como
gran parte de los otros movimientos de vanguardia, y de manera igualmente paraddjica,
terminé siendo un planteamiento més de caracter individual y estilistico de sus principa-
les creadores y padres ideoldgicos.

Dada y las letras contestararias

Si planteamos a los movimientos de vanguardia en torno a la esencia de una cierta rebel-
dia o a la actitud contestataria y reformadora como elemento comun y unificador, quiza
sea el movimiento Dadé el que mejor enarbola esa bandera. El Dadé fue un movimiento
artistico, pero sobre todo ideolégico y cultural. Fue también un movimiento de ciertos
tintes politicos que simpatizé con la revoluciéon soviética y se contrapuso a las posturas
pacifistas de la burguesia europea de la posguerra.

En realidad la esencia del Dada no era solamente la oposicion a ciertas posturas po-
liticas, sino a casi todo lo que se diera como establecido. Segun Raquel Pelta, “[...] Dada
atacé las practicas aceptadas en politica, religién, arte y moralidad y protesté contra la
defensa hipdcrita de los valores tradicionales para proponer otros como el individualis-
mo, la libertad y la responsabilidad personal.”

La esencia del Dada fue la negacién absoluta, la oposicién sistematica a cualquier
regla y el anarquismo individualista como bandera contra cualquier verdad que quisiera
instituirse como tal, incluida la del propio dada: “Estar en contra de este manifiesto sig-
nifica ser dadaista”, declaraban los dadaistas en el primer manifiesto de Hueslenbeck,
Alemania, en 1918.

La esencia del Dada es el nihilismo absoluto. Mas que una obra o una estética en si,
para los dadaistas la importancia de lo expresivo radica en la propia actitud transgresora
que no pretende legitimarse, sino todo lo contrario, ser un punto de vista personal con-
tra cualquier regla. Por ello cuestionaron cualquier nocién de tendencia o movimiento
artistico, incluso de las que se ostentaban como modernas. Segin Sesma, “Dadé no
crea obras, sino que fabrica objetos, pues carece de cualquier precepto estético méas
alld de la negacién sistematica” (2004, pag. 131). Incluso, como lo establece Mario de
Micheli, (2002) “era justo y entraba en la ‘l6gica dadaista’, que dada matase a dada”.

De forma natural a su oposicion a lo que Tristan Tzara llama “las formas de civilizacion
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moderna”, en relacién al lenguaje de lo escrito y lo tipografico, los dadaistas arremeten
contra ese medio porque sostienen que su naturaleza y verdadera funcién es el engafio.
Segun Pelta: (2012) “[...]Para ellos, la civilizacion completa esté corrompida por las pala-
bras y por los valores de las que son portadores”.

En plena guerra, las palabras que deberian sostener la civilidad frente a la absurda
violencia, se han convertido incluso en banderas de devastacion y violencia. Segin Dada
en ello radica su vacuidad e hipocresia. En su Manifiesto sobre el amor débil y el amor
amargo, Tristan Tzara se cuestiona si se puede confiar en las palabras, asumiendo la ar-
bitrariedad de los signos con las que son configuradas.

Dado que el lenguaje representaba en si mismo una institucién y un cédigo social
establecido, el combate a cualquier forma de lenguaje convencional representaba un
fin del Dad4, que lo consideraba una legitimacién de la jerarquia social, sin importan su
tipo y medio de expresion (la oralidad, la escritura, la plastica, la gréfica).

Basandose en esta hostilidad en especifico hacia lo escrito y la visualidad de las le-
tras, Dada propone una deconstruccién que permita a través del rompimiento de todas
las estructuras vigentes, una posibilidad de transformacién que no se basara en nuevos
cddigos, sino en la ausencia de ellos, en la libertad misma de la forma y la grafica sin
ataduras.

Carassouy Béhar sintetizan de forma clara el pensamiento dadaista a partir de su en-
frentamiento con los cdédigos sociales, linglisticos y culturales instaurados.

Dada es un movimiento internacional que habla todas las lenguas, bebe en todas
las culturas, se dirige al hombre entero y no sélo al sentimiento artistico. En el
plano estético, su mano violenta sembré la confusiéon en todos los géneros, prohi-
biendo cualquier clasificacién rigurosa. Sus producciones son proteiformes y son

objeto al mismo tiempo de la apreciacién literaria, plastica, dramaturgica y socio-
l6gica. Buscando la naturaleza poética del hombre tras su barniz cultural, prueba
que se puede ser creador sin haber escrito un solo verso ni trazado una sola curva.

Segun Arthur Cohen “cada espectador de las manifestaciones tipogréficas dadaistas se
ve obligado a forzar al ojo para ver de un modo distinto, a registrar ideogramas mas que
palabras, a absorber los ritmos del tipo mas que la linealidad del plomo que caracteriza-
ba a la tipografia tradicional y a descubrir significados ocultos”.

En este sentido, el significado de las composiciones dadaistas no parece estar en la
interpretacién unitaria del texto, ni siquiera como palabras, sino como mas bien como
unidades completas de sentido (o més bien sinsentido) a partir de la percepcién comple-
ta de las obras y de la relacion de cada letra o palabra de la misma con el resto.

Pese a la pretensién dadaista por la supresién de las reglas sintécticas y visuales de
la escritura, segln Sesma, nunca se logré un desprendimiento total de las mismas. Por
ejemplo, el hecho de usar caracteres de imprenta disponibles, y pedir a los impreso-
res que los formaran en las imprentas, implicaba un trabajo sujeto de alguna forma a
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la tradicion y a la norma formal de las letras existentes de las que se valieron para sus
composiciones.

Esta dependencia de los sistemas existentes y establecidos, avalados por siglos de
historia, parece matizar en cierto modo sus intenciones rebeldes de autonomia expre-
siva, pues sus propias herramientas de codificacion visual, deben ser configuradas por
otras manos que las de los artistas dadaistas.

El Dadé se entiende por tanto, mas que como un movimiento de artistas, en la con-
cepcién tradicional del término, asociada a un pensador critico de la sociedad. Su pro-
puesta ideoldgica se materializa a partir de sus composiciones tipograficas caracteristi-
cas con tipos de imprenta que, desde una perspectiva actual, no parecen tan ajenas al
orden, a la estética y la configuracion cuidadosa y equilibrada de las paginas.

Es previsible también, que la interpretacion de aquellas piezas gréficas y tipogréficas,
mas alld de las intenciones significantes de sus propios autores, fuera compleja para un
lector comun, que podia percibir el caos y al rompimiento del lenguaje conocido, pero
que probablemente no sabia necesariamente a qué obedecia ni con que fines los artis-
tas se atrevian a proponer semejantes aberraciones a los ojos de los poco habituados al
discurso revolucionario dadaista. En este caso, como siempre que se analizan piezas de
la historia del arte, cabe el cuestionamiento del efecto real de las obras en el contexto
geogréfico e histérico que las vio nacer, mas alla de los juicios posteriores que de ellas se
puedan hacer, por parte de los estudiosos del tema. En ese sentido, al parecer el Dada
consiguié lo que se propuso, romper las estructuras de pensamiento lineal y l6gico del
discurso establecido desde la palabra, lo que a la vista de tiempo actual, parece su gran
meérito creativo.

Las letras también son arte

Las letras como toda creacion humana, obedecen a una légica creativa y como signos
visuales estan sujetos a la interpretacién individual y colectiva a lo largo del tiempo. El
uso de las letras en el campo de las artes ha abierto histéricamente enormes posibilida-
des expresivas tanto a los artistas como al publico y a la sociedad en general, puesto que
han configurado mensajes de impacto no solo estético, sino social, econémico y cultural,
que han incidido de forma profunda en la politica de los pueblos y las naciones.

Por otro lado las vanguardias artisticas fueron parte aguas en el desarrollo del arte
moderno y sentaron las bases ideoldgicas que permitieron orientar los derroteros del
arte tradicional hacia caminos distintos, mas experimentales y novedosos, permitiendo
hacer del arte lo que ha sido desde hace cien afios hasta hoy. Tanto el tipografismo
como los movimientos artisticos de vanguardia crearon una sinergia particular y muy
significativa y rica, generando discursos visuales que se insertaron en la sociedad de for-
ma muy significativa en los afios de entre guerras, ayudando a moldear el pensamiento
y a configurar las relaciones de poder. Las letras, lo escrito, es ideoldgico, es un medio
poderoso para difundir e instaurar ideas. Las estética de las letras, la técnica y el pensa-
miento contestatario e inquieto de los artistas de las vanguardias se fusionaron y alinea-
ron con otros movimientos estéticos y artisticos del arte y el disefio, como la Bauhaus y
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la nueva tipografia, contribuyendo a generar un medio en el que el estudio y el aprecio
por lo escrito alcanzé el valor de cualquier otra manifestacién artistica, desde las calles
hasta las galerias y los discursos artisticos oficiales, independientemente de la bisqueda
de cada artista y cada movimiento. De esta forma, el tipografismo de las vanguardias
contribuyé a dejar claro que las letras, nuestras letras, son parte del arte y que el arte se
puede escribir, imprimir y leer.
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