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1990 Gieben, Alemania
Museo Folkwaang de Essen Fotografia a color 40.5 x 30.5 cm.
1982, Alemonia

Fotografia a Color 35.5 x 51.5 cm

Jorg Sosse W-90-02-01,
Candida Hoéfer,

f

Escuela de Bernd y Hilla Becher

e Nt

La necesidad imperante de documentar una realidad cotidiana que amenaza con desaparecer, motivé a Bernd y Hilla Becher a utuhzar la
fotografia como testimonio y actividad artistica que investigan las nociones de originalidad y la relevancia del registro den ro

. . ) o . . . . . . ! . anoénimas,
historia. Desde finales de los afios cincuenta, el matrimonio de origen aleman se dedicé a fotografiar construcciones

pertenecientes a la industria y a la mineria, en las que vieron una coherencia estética que debia ser conservada. Entre estos edificios s
encuentran torres refrigerantes, depdsitos de agua, contenedores de gas, silos, castillos de extraccion y naves industriales, amp ion
afios después hacia el ambito urbano y las casas habitacion. Su motivacion no respondia a un interés por la conservacion de es

edificios y estructuras, se trataba mas bien de una aspiracion por realizar un inventario, lo mas completo y objetivo posible, de un
que estaba en vias de desaparicion.

Partiendo del estilo de los primeros fotoégrafos industriales, los Becher fotografiaban estas arquitecturas bajo una luz uniforme y desde u
perspectiva elevada, lo que les permitia obtener una vista integral de la estructura o construccion. Mediante un método compos'
claramente identificable, los rasgos del edificio eran resaltados y el color quedaba eliminado por el uso de la fotografia en an

negro, despojando asi a la imagen de todo efectismo. Por otra parte, la clasificacion y comparacion de imagenes como prm
trabajo, los llevé a elaborar un sistema de presentacion en serie y un orden de tipologias. Lo anterior, aunado a la sobrieda ya

cientifico de estas imagenes, hizo que a finales de los afios sesenta, su trabajo se insertara facilmente dentro de una estética

propia de los intereses del naciente arte conceptual.



Distancia y proximidad retine una seleccién del trabajo de Bernd y Hilla Becher, acompafiado por el de ocho fotografos alemanes que
fueron sus alumnos hacia finales de la década de los setenta en la Escuela de Dusseldorf (Staatliche Kunstakademie in Dusseldorf).
Actualmente, todos ellos ocupan un lugar importante dentro de la escena artistica internacional, y de alguna u otra forma han asimilado
parte importante de la ensefianza de sus maestros. Esta ensefianza comprendia, ademas de la técnica, una extensa documentacion y el
analisis sobre el mas amplio concepto de cultura, incluyendo discusiones que giraban en torno a las politicas culturales de la época. Sin
embargo, todos ellos siguieron distintas vias de exploracion que los llevaron a desarrollar trabajos de caracteristicas individuales.

Esta exposicion condensa imagenes en grupos o series de fotografias que se entrelazan, haciendo evidente la voluntad de los autores de
abordar temas relacionados con lo cotidiano y la realidad social. Las fotografias son miradas claras, sin manipulacién, de un entorno
cercano a los artistas, y muestran a una sociedad a través de sus construcciones, calles, interiores y lazos entre individuos.

Las obras expuestas parten de una elaboracion técnica consciente, de experimentaciones tematicas y estéticas rigurosas, que les permite
trazarvinculos con otras realidades y ampliar sus definiciones més alla del campo de la fotografia.

Paola Santoscoy

Curadora.
Los artistas que integran la muestra son:
Bernd Becher (Siegen, Alemania, 1931) Andreas Gursky (Leipzig, Alemania, 1955)
Hilla Becher (Postdam, Alemania, 1934) Petra Wunderlich (Gelsenkirchen, Alemania, 1954)
Candida Hofer (Eberswalde, Alemania, 1944) Thomas Ruff (Zell am Harmersbach, Alemania, 1958)
Axel Hutte (Essen, Alemania, 1951) Simone Nieweg (Bielefeld, Alemania,l 962)
Thomas Struth (Geldern, Alemania, 1954) Jorg Sasse (Bad Salzuflen, Alemania, 1962)
Participan:
Instituto Goethe.
Museo de Arte Alvary Instituto para las relaciones culturales en el extranjero
Carmen T. de Carrillo Gil del Gobierno de Alemania.
(macg)

8 de mayo - 24 de junio
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El personaje en el teatro no existe. En el discurso teatral, a diferencia
de lo que ocurre en la gramatica tradicional, llena de convenciones
semanticas, la parte sustantiva g se enuncia, se representa, se
construye. Lear, por ser Lear, un sujeto que puede o no estar cargado
de connotaciones culturales para ciertos lectores o espectadores, en
el teatro no |uega mas que en la medida de su adjetivacion. Lear no es
Lear, es la suma de una serie de caracteristicas que en el discurso
teatral se van aportando de forma lineal y consecutiva. Lear es rey,
vasa lo, bufén, loco, padre, hijo, débil, fuerte, justo, injusto,
imprudente, prudente, y asi y asi. Esta suma adjetiva obviamente
incluye particulas sustantivas que, a manera de subconjunto
simplifican el discurso adjetivando por asociacion con referentes casi
universales. Tomo como ejemplo el
caso de la caracteristica "bufén”, que
en estos términos es un subconjunto
compuesto por una serie de adjetivos y
que tiene referentes culturales mas
amplios que la sola mencion de Lear. El
hecho de suponer que bufén sea mas
reconocible para cualquier persona en
el tiempo que Lear interpretacion de
antemano engafosa es especialmente
en el caso de Shakespeare mas
defendible, porque en la misma obra
referida, tenemos a un bufén, como
conjunto independiente, presentando
sus caracteristicas y reforzando las
funciones asociativas. Pero, digamos,
en general, que un sustantivo, en tanto

dei

que suma adjetiva relativamente

convencional, siempre serd mas

reconocible que un nombre propio.

Ahora, contrapongamos la probable figura histérica de Lear con la
del "personaje” llamado asi en El Rey Lear, o cualquier otra figura que
podamos identificar entrambos mundos. A la "figura histérica"
podriamos representarla por una serie de adjetivos probablemente
infinita en la medida del lenguaje, en la medida de la metéafora, y
antes de rozar con lo incontable, llegariamos a una aproximacion
mas o menos cercana al sujeto en cuestion. Ahora, la suma de
caracteristicas de Lear, el "personaje”, es relativamente finita en la
medida de la palabra e infinita en la medida de las asociaciones
tangenciales y temporales de la metafora. Es mas, la cantidad de
adjetivos que caben en el conjunto "Lear, no sélo es finita y
consecutiva, sino que es muy reducida. El formato del texto en cuanto
a las operaciones dramaticas, la técnica de construccion utilizada por
el autor son algunos de los principales condicionantes de esta
cantidad. Pero volvamos al centro de la idea. Deciamos que en el
supuesto de un "personaje fuente" que en el espectador casi siempre

personaje
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termina siendo un "personaie producto” generado por asociacion, las
ademas, digamos que soélo

consecutivas si creemos que la suma experencial puede ser
consecutiva; mientras que en el "personaje teatral" son, en términos

no solo infinitas, sino muy reducidas vy

series adjetivas son infinitas v,

libres de asociacion,
condicionadas al discurso. Esto se debe a que el discurso teatral es un
discurso representativo, no enunciativo. Creer que el teatro pueda
"nombrar” al mundo, seria tan estulto como suponer que por la
lectura de la guia telefénica podemos conocer en su conjunto a una

comunidad.

Por la forma en que operan en el drama, las funciones adjetivas del
sustantivo las podemos separar en dos
clases ios dramaticamente operables y
los dramaticamente inoperantes. Las
primeras comparten la caracteristica
de poder ejercerse, de ser operadoras
del drama Abaio ahondamos en ellas
Las segundas, no tienen otra funcién
que la de "vestir al personaje”, no
aportan al drama en la medida en que
no se pueden utilizar en un juego de
poder.

La definicion de clase para ambas
obedece, ademas, a su posicion en el
discurso y al agotamiento en la suma

" ai drama cultural. Si en un "personaje” existe la
caracteristica "armado" en cualquier
texto o rito primitivo, esperaria que
draméaticamente use la caracteristica
"armado", ya sea en el hecho o en la
amenaza. Si en una obra
contemporanea si creemos que se pueda calificar de contemporanea
cualquier obra nacionalista, naturalista y grosera del teatro mexicano
de los setenta, tengo en el conjunto que llamo, por decir algo "policia"
la caracteristica de "armado", seguramente me es tan intrascendente
en términos dramaticos como que tenga la caracteristica adjetiva
"una mancha de aguacate en la solapa". Sabemos, desde siempre,
que el tiempo y el uso desgastan tanto al adjetivo en la medida que se
asimilan culturalmente, como la imprecision. Lo que llamamos
"cliché" o "estereotipo” no es mas que un “personaje” o conjunto
adjetivo, compuesto de subconjuntos totalmente reconocibles g yeces
hasta en su acomodo para un presupuesto cultural dado.

Otra caracteristica sustancial de las funciones adjetivas
dramaticamente operables, es su ubicacion en el discurso del poder
en términos simétricos. Para cada FADO siempre tendremos, en la

misma obra, una expresion simétrica de la misma, ya sea dentro del
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mismo conjunto o en otro. Esos "personajes” que llamamos lineales,
normalmente presentan su FADO en simetria a la de otro conjunto y
nada mas. En ellos, el conflicto siempre se manifestara, por lo tanto,
en lo exterior y en lo inmutable. En Shakespeare, por su barroquismo
en la construccion de personajes, encontramos las FADO siempre
hacia adentro, hacia fuera y hasta el detalle. El conflicto, por ejemplo,
de la paternidad y las responsabilidades filiales, se desarrolla dentro
de Leary en su relacién con los demas conjuntos "personaje” de la
obra. Es padre e hijo él mismo en la medida en que los conjuntos
Goneril y Regan, tienen el elemento adjetivo "padre" actian como sus
padres cuando el rey esta desposeido malos, pero padres al fin, y el de
"hijo" antes de que el padre les reparta el reino. Y encontramos,
ademas estas funciones aditivas
reproduciéndose en el espejo de la
misma obra con Gloucesfer y sus
posibles herededos, para desarrollar el
y el

tema del derecho natural

institucional. Seguir todas las
ramificaciones no compete al
apresurado formato de esta nota, pero
el lector puede hacerlo por su cuenta.
El asunto es que en funcion del
desarrollo de funciones adjetivas del
sustantivo como operadores
draméticos y la complejidad de su
acomodo discursivo, hay pocas obras,
incluyendo las del mismo Shakespeare,

tan significativas.

Por la forma en la fue se enuncian

R . -
I°s funciones adjetivas del sustantivo,

en tres grupos:

L°S que se manifiestan por el mismo conjunto enunciativo ("
) 3 . personale
q 6 ° 10S gUe refieren de él otros conjuntos (que debe

clasificadas mas

las podemos identificar

n ser
P°r su valor de verdad

discursiva) y las que se indican que por la ambigtiedad

en la didascalia, es decir las que no se

) ) una representacion y pertenecen al discurso
autoral sin haberse integrado . .
| en el discurso enunciado.

enuncian propiamente en

dos, por ser . Las primeras
enunciadas, pertenecen ) )

dramaturgias, la te propiamente al discurso

en cuanto que deleaTrnt™ W == = — —yfunciona

discurso natural del dramat°nSQ "1™ ™ PQrte sustantiv® del

«tor, directora lectorde laobra ° ° C°mplementaria obligacion del

Aqui-hago un paréntesis

discurso dramati
tipolégica,

Para aclarar estas .
responsabilidades. El

co, desde el )
punto de vista de lg
no es mas que la J

- aportacion lineal .
ones adjetivas que van d y consecutiva de
. esarrolland . o
mediante la . ; 0 conjuntos especificos, ogq
expresion de relaci R . ) . esto
nes de P°der o "conflictos

6 y de

construccién

personaje*" ™=
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teatro  (eatro

teatro

manera, sino puramente dialogada, si diologica y dio|éc,ic
términos generales. Es decir, al autor dramatico le correspode o en

. . . -, - crear
nuevos sustantivos mediante la interaccion de adjetivos Ees?
continuum es la obra dramatica. Por la otra parte. El lector de |a obr®

llamese actor, director, dramaturgista, simple lector, .
. ) 0 como se quiera,
tiene como compromiso calificar las acciones derivadas del texto
dramatico, es decir, crear con herramientas escénicas y en general
diferentes al lenguaje, conjuntos adverbiales paro cada accion
emanada del sujeto. Esto me lleva a pensar que el primer paso del
responsable escénico de una obra, es definir las funciones adjetivas
que presenta el dramaturgo, en términos dialécticos y "adverbiar"
estas acciones en una forma coherente a la propuesta adjetiva. Todas
las funciones adjetivas ya estan dadas
por la dramaturgia, y si no estan dadas
es por algo. Las comunes aportaciones
de funciones adjetivas que pretenden
hacer los actores, por lo tanto, no
constituyen tanto una traicién al texto
término totalmente cuestionable, como
una traicion al discurso dramético en
general. Espero que con esto no se
malentienda que pretendo una
sumisién total al texto. El texto es para

traicionarse, refutarse

para
La expresién de un

invertida

escénicamente.

dramaturgo puede ser

totalmente para fines escénicos. Lo

intocable por quien no conoce I

naturaleza de las operaciones

dramaticas es la suma de conjuntos
adjetivos propuestos por

. correlaciones y
riesgo de alterar sus ¥

el autor, 0

capacidad de representacion del mundo.

ilusion
Como resumen, digamos que el personaje en el teatroesu  * ™

de la representacion y corresponde, en términos
roduce el momento

serie de adjetivos, finita y consecutiva, que re
) y 9 P mbrar al mundo y

primigenio en el que el hombre comenzaba a no

establecer sus relaciones de poder con él.

1968) en va”05
" premio
ahora

cuchara ¥

Luis Enrique Gutiérrez O.M. (Guadalajara’ Jal.;
ocasiones Premio Nacional de Dramaturgia y

. . . de media
Iberoamericano de Dramaturgia. Poligrafo

L . enlaSOGEMQ*
maestro de composicion dramatica
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Al principio del nuevo siglo, el pais se vino
abajo. La economia japonesa se colapso, se
disparé la tasa de desempleo y todos los adultos
perdieron la confianza en ellos mismos. Por lo

tanto, los chicos llegaron a sentir desprecio por Batoru Rowaiawi, 2000, Dir:
sus padres, maestros y autoridades. Pronto el
desorden en los salones de clases, el
apufialamiento hacia los maestros y el boicoteo
a la escuela se extendieron como epidemia por

todo el pais. Para controlar esta situacion, el m

gobierno aprueba la Ley del Milenio a la
Reforma Escolar, mejor conocida como el acta
BR, en la que una clase de una escuela
secundaria es elegida al azar y mandada a una
isla a "jugar" Battle Royale. El objetivo del juego
es simple: Matarse entre ellos durante el
transcurso de tres dias hasta que sdlo sobreviva
uno de ellos..."

El desolador panorama presentado en Battle Royale calé hondo en la sociedad japonesa, provocando
protestas por parte de los politicos para prohibir el filme, aunque éste no era el primer obstaculo que habia
enfrentado. La novela original en la que estd basada la pelicula fue inscrita en 1998 por su autor
Koushun Takami en el prestigiado concurso de novelas de horror de Kadokawa. Aunque pasé6 los cinco

primeros juicios eliminatorios, las aspiraciones de ganar de Takami fueron cortadas cuando la escritora Mariko Hayashi, integrante del jurado,
atacoé duramente a la novela. Hayashi dijo sentirse profundamente ofendida por la novela y que no odiaba sélo la historia, sino también al tipo
que la escribié (Mariko Hayashi es considerada en Japén como la peor snob de la literatura japonesa, que odia abiertamente los filmes de David
Lynch y es firme creyente del emperador y las bolsas gucci. Algo asi como una especie de Guadalupe Loaeza nipona).

La noticia generada por Hayashi desaté una tormenta de especulaciones ¢Qué clase de novela era demasiado salvaje para un premio de
horror? El editor de Ota Publishing, Yuichi Akata, se interes6 en localizar una copia de la novela para descubrirlo. Cuando termin6 de leerla se
sinti6 jmpactado y decidié publicarla. El libro sali6é a la venta en 1989 vendiendo mas de 800,000 copias hasta la fecha.

Cuando en el 2000 Kinji Fukasaku terminé la adaptacion cinematografica de Battle Royale, de inmediato se hallé en problemas con el Eirin
(Eiga Rinri Kitei Kanri linkai: Comité Regulador de la Moral en las Peliculas) que clasificé a la pelicula como R-I 5 (restringida a menores de 15
afios). El problema era que el publico principal al que estaba dirigida la pelicula era precisamente para chicos de esa edad. El 1 7 de Noviembre
del 2000, la pelicula se convirtié en el centro de discusiéon del parlamento japonés. El representante del partido democratico, Kok; Ishii, cuestiond
al ministro de educacion sobre el tema, afirmando que este tipo de entretenimiento causaba delincuencia juvenil y que el gobierno necesitaba
controlar y censurar a las peliculas por ley.

La respuesta del ministro fue contundente: ¢Ya ha visto usted la pelicula? Tras la respuesta negativa de Ishii, éste arreglé que Toei, la compafia
distribuidora del filme, diera una funcién especial a politicos, educadores y padres de familia el 28 de Noviembre. Antes de la funcién Ishii se
dirigié al publico asistente diciéndole: "Las cosas dafinas a los jovenes deben ser prohibidas". Acto seguido aparecié Fukasaku, el director de la
pelicula, con una sonrisa en los labios y dijo: "Espero que disfruten la pelicula”.

Tras ver las palabras introductorias del filme, los asistentes se dieron cuenta de que el marco social en el que se desarrolla Battle Royale, no es
una ficcién, sino una amarga realidad que Japén ha estado viviendo desde el rompimiento de la burbuja econémica. Asi, los papeles cambiaron.
Ahora esa audiencia estaba siendo culpada por la pelicula. Y para la sorpresa de muchos de ellos, Battle Royale no era otra de esas peliculas
explotativas que presentan violencia grafica sin ton ni son, sino un filme con un fuerte y serio mensaje politico dirigido hacia ellos. Cuando la
proyeccion terminé parte del publico aplaudio.

Hiroshi Kawaguchi, un representante del partido democréatico, confes6 que se sinti6 profundamente conmovido por la cinta. "He visto muchas
peliculas de masacres, pero siento que Battle Royale es diferente a ellas", comentaba. "Creo que la pelicula ofrece un serio y sincero comentario
sobre la familia, la amistad, la educacion, la paternidad y el amor. Me dejé muy impresionado. En mi opinion se deberia mostrar a los estudiantes
de secundaria".

No obstante, Ishii continu6 su ataque contra la pelicula diciéndole al director que Battle Royale era s6lo un desfile de violencia gréafica brutal,
ofensiva y sangrienta en extremo, y preguntandole si no habia una manera mas decente de contar esa misma historia. Tras las diatribas de Ishii,
Fukasaku contest6 ¢ Quiere de verdad que el gobierno controle las peliculas? ¢De verdad quiere regresar a la época de la Segunda Guerra
Mundial en la que el gobierno realmente hacia que los nifios mataran gente? A pesar de que las presiones politicas continuaron, Toei estrené la
pelicula el 16 de diciembre convirtiéndose en un fenémeno de taquilla. Takeshi Kitano, (el director mas famoso del actual cine japonés y quién
actGa en la pelicula) bromeaba diciendo que probablemente Ishii fue comprado por Toei para ayudar a darle publicidad al fil M€-

Battle Royale signific6 un sorprendente regreso a la forma para su veterano director (esta es su pel.cula numero 61). Criticando a la sociedad
contemporanea por via de la violencia (reflejando en cierta manera sus experiencias en la guerra). Km,. Fukasaku se mantiene a sus 71 afos

como la principal fuerza filmica critica del Japén de la postguerra. Jorge Diaz Grajales
Colaborador do la Revista
Comploty Promotor del Cine
Fantastico asiaticoy las peliculas
de culto de occidente.

7



cine cine cine CIN€

habrio de

cine

. ; cine
cine cine
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AUNn cuando en los jnidos del cine,
tonto en los her

Cine cine cine

se retrat6é a la espontaneidad de los nifios desapercibidos
de la camara o a las historias propias

,0s intentos del d

de la cuentistica infantil,

ne con una

Perspectiva

que tratara de ubicarse desde la vision de los nifios

esperar tanto como e’l paso

de la primera generacion de

grandes directores que dieron
lenguaje artistico al film.

Ni Griffith, ni Sjostrom, ni Eisenstein, ni Lang, ni Welles,
breve listo de celebridades,

sarse estéV'COr°e

¢on ello, haber ren9vado

. como la técnica
,onto la tematica

0 We ellos mi
Smos Propugnaban.

Asi, habria que ubicarse en
una fecha tan remota como
1921 para establecer,
probablemente, el primer
antecedente notable que
busc6 emplazarse desde esta
Optica que buscamos: "El
chico" parece ser la pelicula
gue acierta desde su autor,
Charles Chaplin, a constituirse
en la obra adecuada para el
autor idéneo pionero en
semejante tentativa.

Todavia como antecedente
igualmente notable, en 1933
Jean Vigo en su "Cero en
conducta" dejaba ser a sus

nifios en un cuadro tan

delirante y virtuoso ..o
cadtico y contestatario. Otro

momento especial en yn uso
genuino de

: . un protagénico
infantil, P 9

se encuentra en el
neorrealismo italiano,

especialmente en "Los
adrones de bicicletas" (De

Sc'c, 1948) que logrQ h
de su “Protagonista el
contrapeso dramatico
empatia, al espectador; y
»|0C° llempo desP*“és los

«OKHrdasm

8

por atar una

habrian de aceptar el desafio o

6nematog
e\ o\o

presencia de los nifios en

situaciones cada vez mas
adultas condicionadas por los
contextos histéricos de sus
tramas. Un caso excepcional
de optica infantil en el drama
criminalistico lo podemos
encontrar en la pelicula
protagonizada por Bobby
Driscoll, "La ventana" (1949)
de Ted Tetzlaff, una
revisitacion a la moraleja de
Pedro y el lobo sobre el valor
del testimonio de un nifio y el
peso de su credibilidad.

Mencion aparte mereceria la
obra del fotégrafo Albert
Lamorisse que por "Crin
blanca" (1952) y "El globo
rojo (1955) recibia, aparte
del gran premio del Festival
de Cannes, el reconocimiento
de un sinnimero de
instituciones educativas,
filantropicas, y culturales en

general, por el contenido

humanistico de sus

cortometrajes, mas cerca de
una poética que del registro
documental (v.gr. "La historia
de Louisiana -Flaherty, 1948).
En 1959 la generacién de los
enfants terribles franceses

roalizaba en manos de

I-rongois Truffaut "Los 400
°l "alai
9%lpes ;f‘, @ manera de una
declaracion de . |
L - principios
estéticos .
en una de las mas

réVico V'

francas renovaciones
tematicas de la historia.

Y en una latitud tan extrafa
como la India una voluntad
tematica ain mas vigorosa se
presentara en la trilogia del
realizador Satyajit Ray: "Pather
Panchali" (1954), "Aparajito
(1958) y "EI mundo de Apu

(1 959), capaz de sostener el
reto de la mirada infantil sin
las concesiones
melodramaticas y fraudulentas
de mucho del cine posterior
(v. gr. "Salaam Bombay -Nair,
1988-).

En lo que respecta al cine
nacional conviene sefalar
como la pelicula que
completamente explora ya la
complejidad del fuero interno
de un nifo, la cinta
independiente, y primer
largometraje de Servando
Gonzalez, "Yanco" sobre la
relacién tacita de un aprendiz
de violinista con su anciano
maestro en el complejo de la
vida campesina sin
folklorismos. Y en el &mbito
del cine de éxito comercial de
nuestra propia
cinematografia, el mismo afio
1960 filma Emilio Gémez
Muriel "Simitrio" que aborda
el drama de la profesion
magistrial ante la capacidad
de crueldad deshonesta de un
grupo de estudiantes

pueblerinos. Todo esto en el
entendido de la crucial
aportacion emprendida desde
"Los olvidados" (Bufiuel,
1950), cinta inaudita que
repasa la axiologia callejera
del México desfavorecido,
explorando incluso las
obsesiones oniricas y el relato
subconciente de un grupo
adolescente y juvenil de
delincuentes.

El caso del cine soviético
presentara en 1962 la cinta
ganadora del Leén de Oro de
Venecia, dirigida por Andrei
Tarkovsky, sobre el papel
bélico de un nifio haciendo
las veces de un heraldo
forzado por las circunstancias
a resolver los problemas de
sobrevivencia fisica, moral y
psicolégica que el director
plasma con un formalismo
inédito para este tipo de

historias en "La infancia de

Ivan".
El importante dramaturgo
Brook ejercitaba buena

Peter
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1700,
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niento

las moscas" en
contribuyendo asi en
del comporta"

brota en las més
tafi6os-
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salvaje que
insdlitas circuns

dria
Todo esto nos po
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aproximar al antecedente
inmediato del periodo que
buscamos, en la cinta de
1967 que Robert Bresson
hace consolidar como la obra
tal vez mas radical en el
protagonico infantil con
"Mouchette", donde la
jovencita de 14 afios,
desfavorecida por el vicio de
su padre y la agonia de su
madre, encontrara la
liberacion espiritual extrema
de cometer suicidio.

En el mismo afio Istvan Szabo
reflexionaba, en la largura de
un flash-back, sobre los
conflictos de la orfandad
emocional en su filme
"Padre", que discute a su
manera los problemas de la
ideologizacion politica infantil.
DESDE LOS 70s

Los antecedentes parecian no
dejar mucho para
exploraciones posteriores,
pero es asi que, en 1970,
desde un incipiente
movimiento estético filmico en
el nuevo cine aleman surge
"También los enanos
comenzaron desde
pequenos”, pelicula que bien
podria no entrar en esta
seleccioén por el hecho de que
ninguno de los protagonistas

cine
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sea nifo, pero que sostenida
en la insdlita situacion que su
director, Werner Herzog, mete
a un grupo de hombrecitos
confinados a un asilo, que
representa tanto una prision
como un manicomio, el
desarrollo de la historia
acaba tomando el giro del
desparpajo infantil en una
celebracion tan irrefrenable
como juguetona que se
exentara de incurrir en
explicaciones.

Desde Australia, el mismo
afio 70 ofrece la singular
pelicula "Walkabout" dirigida
por el virtuoso Nicholas
Roeg, acerca de la odisea
que un par de inocentes
tendra que vivir entre
aborigenes, a apartir del
suicidio de su padre, en
pleno desierto.

En esa década, en otro tipo
de cine, se trataban de
refrendar ideas sobre la
infancia que Unicamente
harian comercializadle el cine
para nifios y no de nifios, en
una conocida creciente
difusién de peliculas
animadas especialmente en
el cine norteamericano de la
productora Disney.

cine cine cine cine

Ante esto conviene recordar
que se estaban haciendo
esfuerzos provenientes de
directores de gran talento
para resistir, no la fantasia ni
las impresiones liricas y
coloridas de cualquier
muchacho, sino el embuste
de un retrato fingido y lleno
de sugestion ideoldgica. Asi,
por ejemplo, el "Amarcord"
(1974) de Federico Fellini, si
bien una pelicula que no
habrian de ver los nifios,
permitia una cumbre estilistica
en el tratamiento de los
topicos frecuentados por este
autor que se permite una
suerte de documento semi
autobiografico; como, por su
parte, también lo realiza el
introvertido y precoz Victor
Erice, que lograba
prominencia de manera
similar, con "El espiritu de la
colmena" (1973), situada en
la Espafia de los treintas,
espectral e intima.

El cine norteamericano, no
obstante, recurria sin cesar al
uso de protagonistas menores
de edad en cintas que
encontraban mas la
resistencia de la censura
frente a este uso, que la

cine
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fantil

Antonio Arvizu.
Profesor de la Facultad
de Filosofia UAQ.
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profanaba en cuadro para "El
exorcista" (Friedkin, 1973),
pasando por la Jodie Foster
en papel de prostituta cinica
en "Taxi Driver" (Scorsese,
1976) hasta "Pretty Baby" con
Brooke Shields, (primera
pelicula norteamericana de
Louis Malle, 1978), se desatd
una infecunda discusién legal
sobre las implicaciones de los
protagonistas nifios.
Lo anterior, sin tomar en
cuenta que en ltalia, en 1975,
Pier Paolo Pasolini filmaba
Sal6 o los 120 dias de
Sodoma , la que podria ser la
cinta mas escandalosa sobre
el uso de nifios en el cine, al
contar la historia de yn
secuestro de ocho nifios y
ocho nifias en la Italia fascista
recluidos en un bosque y
sometidos a los mas
desconcertantes y revulsivos
actos de violacion,
manipulacién y mutilacion
violentas que se hayan visto
en la pantalla.
En 1977 el cine bulgaro daba
a conocer "Los erizos nacen
sm espinas" de Dimitér Pétrov
probablemente para su
tiempo la mejor pelicula en
términos de fidelidad de
Perspectiva, que a su manera
hora escuela en el cine del
bloque oriental en plena
busqueda. Dos afios después
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el aleman Volker Schléndorff
revindicaba la mirada infantil
en relatos de gran aliento
histérico al adaptar la novela
de Gunter Grass "El tambor
de hojalata" que seria
aclamada en festivales de

todo el mundo.

El cine latinoamericano
mostraba su rostro infantil en
la singular pelicula de Miguel
Littin, y primera pelicula
nicaragiense, sobre el drama
de un jovencito atrapado
entre el somocismo
gubernamental y la
insurreccién sandinista, "Alsino
y el condor” (1 982). Por otro
lado, en Brasil ya se habia
realizado en una cinta grafica
y depresiva, con un registro
casi documental, los
acontecimientos de vida
callejera en la metrépolis
contemporanea en "Pixote"
(1981) del realizador
argentino Héctor Babenco,
tan veraz como tremendista.
Mientras que con una
ideologia similar de izquierda
liberacionista se recreaba en
"Ven y mira" (Klimov, 1985),
en el cine aun soviético, la
descripcién de la horrenda
transformacion hacia la
adultez de un nifio vejado
moralmente por la segunda
guerra mundial. Tema este de
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la guerra en el que el propio
Steven Spielberg tratara de
hacerse respetar desde las
concesiones a sus
manierismos en "El imperio
del sol" (1987), producto

patriotero y malograda por las

infulas de un protagonista
forzado, que contrasta, para
el mismo afio, con la obra de
John Boorman, con similares
premisas en "La esperanzay
la gloria" pero que acudia a
una sinceridad tematica que
dejaba sin suspicacias al
espectador no distraido.

La 6ptica infantil, en general
venia concesionando, en
muchos directores, al drama
lacrimégeno y extorsionante,
sobre todo en el cine de gran
giro comercial con, por
ejemplo, el efectista "El
campeodn” (Zeffirelli, 1 979)
que se valia de la reposicion
de la cinta de Vidor de 1931,
adaptando la historia del
boxeador indolente ante las
atenciones de la custodia de
su hijo (Ricky Schroeder). El
mismo afo "Kramer Vs.
Kramer" (Robert Benton)
explotaba el histrionismo de
su protagonico Justin Henry,
en el sentimentalismo de una
crisis de divorcio.

A principio de los ochentas el
cine independiente
norteamericano aproximaba

cine
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no soélo una obra estrujante
sobre la importancia de los
nifios en el contexto de yna
vida post holocaustica, sino
una de las miradas femeninas,
desde la direccion de cintas,
mas consistentes y respetables
en la pelicula "Testamento" de
Lynne Littman, con un Lukas
Haas soportando con
sublimidad la catastrofe
emocional.

Como una inesperada
declaracion de retiro del cine,
el fundamental Ingmar
Bergman parecia dar colofén
a su Obra filmica de décadas
con la autobiogréafica Fannyy
Alexander" (1983) donde el
amor y la muerte, la magia y
la religién, la vida familiar y la
de los escenarios (y una cierta
reflexion sobre los origenes
del cine) culminaban en una
méas decidida recreacion del
drama de ser nifio o nifia en
el rigorismo de Una familia

tradicional. ‘
El debut en 1981 de Emir

Kusturica con "¢Recuerdas a

Dolly Bell?" emprendera un
exitosa trilogia que llega a'

final de la década con
"Tiempo de gitanos |

que pasaba con éxito
que mas no se podio *P

por "Cuando papa sa
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viaje" (1985), Palma de Oro
en Cannes y Oscar a la
pelicula extranjera, que
revelaba las virtudes de un
cine yugoslavo muy pronto
sometido a la dura prueba de
la guerra civil que no dejara
de proveernos, tal vez por su
crisis, de conocidas obras
maestras.

A su vez, hacia mitad de la
década otro testamento
filmico corria por las salas de
todo el mundo en la dltima
obra de Tarkovsky, "El
sacrificio” (1 986), que
tramaba la crisis religiosa de
un protagonista acicateado
por la responsabilidad frente a
su hombrecito que genera en
la cinta el retorno al punto de
vista infantil que cuestiona,
desde su inocencia, los
significados recoénditos del
habla (y que hacia recordar el
semejante desarrollo
dramatico en la sutil
reivindicacion del baluarte de
la inocencia que en "Ordet"-
1955- Cari Dreyer habia
proferido) .

En el cine francés la obra del
Louis Malle haria contrastar
las expectativas de
exploraciéon psicologista al
parar mientes en el sentido
trdgico de la amistad infantil
enviada al heroismo en la
muy sensible "Adiés a los
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nifios" (1 987), cinta clave en
la recomposicién de esta
tematica.

Finalmente, la tendencia del
cine de gran propuesta
quedaba consagrada, tal vez,
por "Pelle el conquistador"
(August, 1988) que en 160
minutos secuenciaba una
poderosa historia sobre la
saga infantil de sobrevivencia
que acabod por rehabilitar al
cine escandinavo devuelto a
las viejas glorias. Pero tal vez
también porque se
refrendaban aspiraciones
similares en la exitosisima
"Cinema Paradiso"
(Tornatore, 1988), emocional
y muy visual, que se ubicaba
en la estricta perspectiva del
proyeccibnista de cine sin
perder la tersura del narrador
infantil.

Y tal vez incluso por la,
menos conocida, cinta de
Theo Angelopoulos: "Paisaje
en la niebla" (1988) tan
griega como la busqueda del
padre desconocido y tan
universal como la inevitable
crisis de la orfandad
existencial.

Los noventa tienen en
"Rapsodia de agosto" (1991)
su inicio mas sélido que, en
las manos de Kurosawa,
infundiria la necesidad de
continuidad critica no menos

cine cine cine cine cine cine cine cine
exigente en la reflexion como
en la inocencia y que
desatard, especialmente en el
cine oriental, sus mas caros
exponentes, piénsese si ho
tanto en el cine ruso
reorganizado como en el cine
honkongués, taiwano, chino y
sus multiples reincidencias a
la experiencia infantil.

Habria de terminarse esta
relacién no sin el optimismo
de considerar que es desde
tierras musulmanas donde
provendra, a no dudar, el cine
de mas elevado magisterio y
conviccién que asume
licidamente las
preocupaciones del ser nifio, y
alli, la proverbial escuela
surgida del vigente director
Abbas Kiarostami, iranio de
espiritu trascendente que en
cintas como "La llave", "El
corredor”, "¢ Ddénde estad mi
amigo ?" entre otras, no
dejara pasar por alto la
exploraciéon mas franca y
propositiva que impactara la
creacion de peliculas como
"El globo blanco", "Los nifios
del cielo" y la mas reciente y
tal vez definitiva "Los colores

del paraiso".
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Algunos de los aspectos mas reconocidos de las tendencias en la
plastica de nuestro tiempo, de este tiempo al que suelen llamar
postmodernidad, son como sabemos, la jntertextualidad, la
ambigiiedad, la tendencia a la fragmentacién de la forma, a un
replanteamiento de las relaciones espaciales y del binomio arte-
tecnologia junto con un obsesivo antimimetismo, que suele
presentarse en la forma de una expresion autobiografica o intima y
personal del autor; asi como también una recuperacién en ocasiones
del sentido ludico del arte. De manera que incluso la nocién de pintor
o de escultor que se tenia en décadas pasadas ha dejado lugar a la de
artista plastico.

Términos como instalacién, performance, espectaculo multimedia
o de manera mas genérica, el de evento o acontecimiento plastico,
han ido sustituyendo al de exposicién, asi como también a la funcion

tradicional de la galeria de arle, en donde los artistas

Iradicionalmente cuelgan sus obras de los muros para que los
receptores-consumidores de obra plastica, admiren,
rechacen o compren lo que se les propone.
En la actualidad uno de los fenébmenos
mas singulares que se generan por
causa de estos cambios en los
paradigmas de la creacién
es el del caréacter
efimero de la
obra
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de arte, el cual cada vez se toma mas circunstancial y mas especifico
y por consecuencia puede notarse también una ruptura con su
caracter tradicionalmente atemporal. De hecho, también en algunos
casos €l sentido del autor tiende a colectivizarse, a perderse el nombre
del individuo-autor, para conformarse la idea de un grupo creador,
con una estética y una propuesta formal especifica,
independientemente de quienes sean sus integrantes. Fendémeno que,
por cierto, venia ocurriendo en las artes escénicas desde los afios
sesenta con el surgimiento de la llamada creacién colectiva y el teatro
de grupo.

Y ciertamente, también, muchas tendencias en el arte
postmoderno van al encuentro de un espiritu escénico y espectacular.
Las exposiciones artisticas en galerias vez con vez se convierten en
acontecimientos que anteriormente poca relacion podrian tener con
determinada propuesta plastica.

El creador artistico de nuestro tiempo va mas alla del trabaio
especializado; domina no sélo los aspectos relacionados con la
pintura o la escultura, sino también lenguajes aparentemente lejanos
como los de las artes escénicas (la danza, el teatro, la pantomima, la
expresion corporal), la musica o la literatura, e incluso debe
desarrollar un cierto dominio de aspectos tecnoldgicos como la
videofilmacién y la informatica.

El problema radica no sélo en la conjuncion de todos estos
lenguajes para desarrollar o producir un evento artistico, sino qué se
tiene que decir con ello.

Se suele repetir con demasiada frecuencia que el arte
postmoderno ha rebasado los discursos de caracter politico,
que el arte se ha alejado en definitiva de la
critica social y
Itis

W-'-S&ass
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que sus autores asumen de manera natural en sus expresiones
artisticas el llamado “fin de las ideologias". El arte postmoderno, se
supone asi, como una expresion que no necesariamente intentara
construir un discurso para comunicar una determinada y explicita
postura social de sus autores, sino simplemente, habra de expresar las
redes de relaciones entre el yo del autor creativo y la materia con la
gue trabaje, llegando incluso a convertirse, en ocasiones, en un arte
confesional en donde el cuerpo mismo del creador o su mundo
cotidiano, son en si mismos la materia prima para la obra plastica. El
cuestionamiento social queda aparentemente fuera de las relaciones
entre el autor, su obra y los receptores-consumidores para asumir, al
menos idealmente, una relacién directa y casi personal entre el
emisor y el receptor de obra artistica.

En realidad, esta situacién suele convertirse también en un
medio para evadir no s6lo una actitud critica ante el entorno social,
sino también para escamotear el yo del emisor, llegando a convertirse
la expresion artistica en una mascara que reproduce férmulas de arte
novedosas como el llamado performance o las instalaciones, con
buena o mala fortuna y desembocar asi en un puro ejercicio de
narcisismo o en un lamentable vacio epistemoldgico en donde el arte
como forma de conocimiento queda nulificado de manera sustancial,
para convertirse en un objeto de consumo mas al alcance de quien
pueda pagarlo.

Pero este no es el caso de Miguel Ventura, sino todo lo
contrario. Se trata de un artista nacido en San Antonio, Texas, en 1954
que, con estudios universitarios (estudié en la Universidad de
Princeton, Nueva Jersey y en la School of the Museum of Fine
Ails de Boston) ha podido asumir con profundo
conocimiento de causa tanto las

Ejercicios o El regreso del cuerpo.
Lenguaje IV (clase de lenguaje),!988
Exercises or Relurn of the Body,
Languoge IV (longuagc closs), 1988
Video 60&¢8217

carrillo CU

© DI. MAHZOI7 DI JI MO 2002).
transformaciones sociales de su tiempo, como las transformaciones
gue consecuentemente se han ido sucediendo en el campo de la
creacion artistica desde principios de los afios ochenta hasta nuestros
dias.

Es claro: hoy mas que nunca la mayor parte de los artistas de
cualquier disciplina reproducen formas artisticas, y s6lo una minima
proporcién alcanza a convertirse en creador de formas. Por ello, uno
de los retos mas apasionantes de un creador artistico de nuestro
tiempo es el de llegar a crear un lenguaje propio.

Miguel Ventura es un creador de lenguaje, en la medida en
gue no solamente llega a dominar diversas técnicas de expresion
plastica, sino ademas es capaz de incorporar diversos lenguajes para
ir estableciendo los cédigos de una serie de jdeas artisticas propias que
le habra de servir para realizar una critica mordaz y despiadada de la
cosificacién que el Estado y los medios de comunicacién masiva
han ido haciendo del individuo para convertirlo en una
obediente maquina de consumo.

Su propuesta de arte antimimético nos
lleva a un aspecto cercano al de la realidad
virtual, mas que imitar a la naturaleza,
la simula y para ello crea y
reproduce un nuevo

-imis
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alfabeto fonético y simula desarrollar yn nuevo lenguaje universal,
para desenmascarar el discurso neofascista que suele enmascarar en
ocasiones la propuesta de globalizacion hegemodnica: "Todos deben
hablar y expresarse en el lenguaje que el Centro de Poder ha
dictaminado"; "Todos ustedes deben consumiry comportarse como se
establece en el modelo que hemos impuesto; deben por ello, ir a
capacitarse, a elercitarse, a tomar cursos de excelencia en el mane|o
de nuestro nuevo lenguaje”.
Para ello en la exposicion El dilema RM.S. Ventura nos va llevando de
la mano en todo lo ancho del tercer piso del Museo Carrillo Gil, para
que asistamos a diversas instalaciones, cuadros, fotomontajes y videos
en donde se nos ofrece un moérbido juego de inocencia-perversion
que va desde la contemplacién de cuadros de gran formato con
cuerpos en grotescos juegos sexuales, para pasar a espacios que
evocan el mundo infantil de los jardines de nifios (espacios blancos,
con imagenes y cuerpos en donde predominan los colores claros y
pastel), siguiendo por espacios en donde se muestra el libro Los
cuadernos de Madmoiselle Heidi Schreber al alcance del asistente a
la exposicion, para que lo manipule, para pasar a pequefios
espacios, que simulan y evocan los espacios de juegos para nifios
de centros comerciales y expendios de comida rapida, en
donde se proyectan en monitores imagenes de
personajes aprendiendo, ensayando o ejecutando
el nuevo lenguaje que la NILC (New
Interterritorial Language Commitee)
inventada por el artista, ha
impuesto a lo humanidad
entera, al
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impuesto a la humanidad entera, al parecer.

En una de las pequefias salas, se nos presenta un
fotomontaje con el Fuhrer Hitler tomando de la mano a dos simpéaticos
pequeiiines de raza aria pura, para que como espectadores no
olvidemos que el juego y la ironia caustica de la exposicién no van
mas lejos que nuestra propia realidad histérica.

El lenguaje fonético que crea Miguel Ventura, motivo
conductor de toda la exposicién, es una mezcla de diversos idiomas
cuyas grafias surgen de las célebres trencillas del personaje de Heidi
que al retorcerse de determinada manera conforman el equivalente de
su imagen acustica. Pero esas imagenes visuales terminan
transformandose en heces fecales, que a su vez son reproducidas en
serie como galletas que al ser ingeridas daran alivio a los enfermos e
inadaptados de esa nueva sociedad.

La visién de la sociedad contemporanea que nos presenta
Ventura es aterradora, pero también no muy lejana a nuestra
percepcion del acontecer mundial y asi para dar énfasis en la
cosificacion y automatizacion del individuo, el autor nos presenta un
video del un hombre (que personifica el mismo Miguel Ventura) que se
encuentra prefiado y tiene como rostro una costra de grafias del
lenguaje impuesto por el Nuevo Comité Interterritorial de Lenguas;
para acabar en las imagenes finales que presenta la exposicion
encontramos a un individuo-pelele al que le fluye de su cuerpo, como
parto supremo, ese lenguaje universal que cobrara vida propia, no sin
antes encontrarnos con una nueva casita blanca en donde
ingresamos para percatarnos de que esta vacia, salvo por dos
pequefias camaras que habran de monitorear la vida intima del
individuo, por si acaso asume una actitud enferma...

Al final el dilema ¢ puede o no puede haber arte politico en
nuestro tiempo? se resuelve gracias a las visiones grotescas de Ventura

y la conclusién es la misma de siempre: El arte siempre es y sera un
acto politico.
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El conocimiento no es una realidad contemplada, imitada o
memorizada, sino el resultado de una actividad transformadora. El saber
€S un proceso que implica el accionar, el simbolizar, comparar, deducir,
relacionar e interpretar, pero sobre todo, el transformar.

El saber resulta de la relacion multidireccional entre la personay el
objeto de conocimiento, una relacién que carece de fronteras. Los
objetos y los sistemas de conocimiento se reorganizan a si mismos
continua y profundamente en el proceso de crecimiento intelectual del
individuo.

La realidad despliega un ngmero indefinido y practicamente jlimitado
de niveles de observacion, a escalas diversas y en estratos distintos, de
tal modo que un modelo puede ser Gtil para un individuo, y no para otro.
Un objeto de conocimiento se transforma al alcanzarlo, a la vez que todo
avance en nuestro conocimiento, basado en esta transformacion y
alcance, permite la apertura de nuevas posibilidades que definen por si
mismas, paraddjicamente, sus propios limites, en una compleja e infinita
espiral revolvente entre conocimiento y transformaciéon. Considerado asi,
el conocimiento tiene que ser una actividad derivada de un complejo
enriquecimiento intelectual (a diferencia de la informacién, siempre
susceptible a una suerte de endogamia epistemolégica, en la que los
individuos permanecen inmutables ante los resultados del proceso de
comunicacién, mientras éstos resultados se degradan paulatinamente, en
una suerte de decadencia taxonémica). El rumor es un ejemplo de ello,
como también lo es el principio pedagdgico de la memorizacién
superficial en nuestro sistema educativo). La informacion se transforma
en conocimiento s6lo cuando es compartida, asimilada y transformada
con y por otros, ora en un contexto social, comunitario, ora de grupo o
entre dos personas.

Pero no por el hecho de que el conocimiento (tal como lo defino) sea
una actividad social y no individual, como se considera usualmente
puede considerarsele como un simple conjunto de circunstancias,
condiciones estadisticas y hechos externos. El conocimiento no es un
fenémeno estable: debemos entender su proceso como un fluido para el
que no puede existir una frontera entre un hecho real, actual, y lo nuevo,
lo alin no existente, lo cadtico o jmpredeéble.

En términos opuestos, la idea moderna, de origen cartesiano, de que
existe un patron arquetipico, expresado en términos de moédulos
cognoscitivos, estd basada en la versiéon de una teoria ya debilitada que
concibe al ser humano como alguien que copia, repite, jmita o elabora
internamente sus representaciones a partir de una informacion ya
decodificada y externa. Este enfoque implica una extrapolacion entre la
persona y la realidad por conocer, como si el conocimiento tuviera su
propia experiencia, independiente de la persona. Vemos también aqui
una indefinicion conceptual de lo que es informacion y lo que es
conocimiento. Lo que es claro es que se ignora totalmente a la persona,
se ignora lo que esta por crearse, por nacer en el individuo: los hechos

ados, los datos, son mas importantes que lo novedoso y su evolucion.
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musica musica

En la cultura occidental, la imaginacion asociada al arte se
considera usualmente un don personal, una capacidad
individual de ir mas alla de nosotros mismos y los demés. En
este contexto, la imaginacién no esta asociada al proceso de
cambio implicito en la experiencia del conocimiento. La
imaginacion es individual y espontanea o no es imaginacion.

Por otro lado, y como un reflejo de este enfoque, el concepto
occidental del desarrollo creativo asociado a la imaginacion,
separa arbitrariamente el espectro complejo de la creatividad
humana en dos enormes gajos: la creatividad personal (la
occidental, la desarrollada, la del Norte) y las otras
"imaginaciones", el resto, muchas veces iletradas, del Sur
(cuyos resultados tienen mas relaciéon con factores "externos” es
decir, "culturales”, que con otros factores asociados al
crecimiento y capacidad de comunicacion del individuo). Si bien
este enfoque abraza a las culturas letrada e iletrada, lo hace de
manera dicotémica y, por desgracia, estd mas relacionado con
factores de poder econémico y politico que con un enfoque
humanista: siempre ha estado intimamente ligado al afiejo
colonialismo, al imperialismo moderno y su industria, y al
proceso de la globalizacion del consumo.

Podemos hablar, a contracorriente, de la imaginacion y la
creatividad social: lo que es imaginado y creado
colectivamente, sin autores especificos. Algunos de los ejemplos
mas enriquecedores de la imaginacién humana fueron y son
creados en comunidad, desde el origen del hombre. Todas ellos
tienen una profunda relacién con la cultura comunitaria, la
tradicion oral y las actividades compartidas. Este Gltimo aspecto,
el de las actividades compartidas, lo conforma como un
organismo integral, autorregulado, casi ecolégico (y aqui
conviene la atribucién de dos etimologias, una de ellas
arbitraria: el eekhein griego, resonar, que derivd en el eco
castellano; y otra usual: derivada del oikos, casa, y logos,
tratado).

En las culturas milenarias tradicionales en vias de extincion
filoséfica, dentro del espectro de la cultura universal, tanto la
musica, la arquitectura, la pintura, como la comida, la religion,
la danza, la agricultura y el desarrollo de herramientas, etc.,
son parte de un mismo universo y tienen un significado
compartido. Para los miembros de una comunidad tradicional
(la comunidad que persiste, no obstante los embates
hegemaénicos) es practicamente imposible concebir la razén de
ser de un elemento aislado de su cultura; aunque quiza le sea
relativamente facil explicar su funcionamiento préactico en
particular. Este es, en mi opinién, un aspecto clave que
determina las diferencias basicas entre la cultura letrada y la
iletrada: la descontextualizacion de los objetos, los hechos, los
eventos y las experiencias. Este proceso tiene una relacion
intrinseca con uno de los conceptos inherentes a la cultura
occidental: el analisis. No se puede concebir un analisis
“iletrado”, partiendo de la definiciéon del término analisis que se
hace mas adelante. Los procesos de andlisis estan intimamente
relacionados con la codificacién de los eventos, y la
codificacion, a su vez, tiene relaciéon tanto con la abstraccion
conceptual de la realidad, como con el desarrollo de sistemas
de escritura. Asi, escritura y andlisis se convierten en los pilares

mas relevantes de la cultura occidental.
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Analizar es reducir por medio de la abstraccién. Es una manera de ver sélo un lado de una realidad de multiples dimensiones, ya que
su principio béasico esta sustentado en la disolucién de las situaciones, con propdsitos ora demostrativos, ora aplicados a la ensefianza
En este escrito, sin embargo, no se pretende la anteposicion del andlisis con la sintesis, enfoques tradicionalmente dicotémicos. Aqui
cabe en todo caso determinar que el andlisis, procedimiento que usa de testimonios y controles susceptibles a la verificacion y
correccion continuas, es el equivalente a! empirismo tradicional, si bien actualizado constantemente (N. Abagnano). La relacion entre
empirismo y postmodernismo se vera mas adelante. Vamos a los ejemplos.

En la musica de tradicion aural (aprendida "de oido"), o musica iletrada, todo esta implicito, nada puede explicarse por los
miembros del colectivo de un modo aislado: términos como "escalas”, "intervalos”, "duracién” o "notas" tienen sentido soélo si estan
relacionados con los otros aspectos del organismo autorregulado (religion, arquitectura, danza. .). Podemos descontextualizar estos
conceptos musicales arbitrariamente para el analisis (de hecho, los solemos llamar elementos o parametros de la musica), definiendo
acaso una metodologia acorde con los resultados deseados, sin embargo, siempre obtendremos una imagen particular de un contexto
general

Enfoquémonos en la musica, arte que a todos nos transforma. El analisis musical existe solamente en las culturas letradas y esta
asociado irremediablemente a las partituras. Pero en la musica de tradicién aural no se tiene una partitura para analizar. Asi, los
etnomusicologos basan sus investigaciones sobre la musica jletrada a partir de su manera occidental de escribir musica, con oidos y
criterios occidentales. Se asume asi, epistemolégicamente, que analisis y objeto analizable son dos conceptos separados, y que la
expresion cultural de un pueblo puede manipularse no sélo como un objeto "musical”, sino ademas como un objeto ajeno e
independiente del que lo analiza. Se asume que nuestras jdeas hechas, nuestra informacion, nuestro bagaje cultural, son méas
importantes que aquello que esta por crearse como nuevo conocimiento en nosotros mismos. El andlisis de un objeto fuera de su
contexto y a partir de consideraciones ajenas a éste hace resaltar el dualismo entre la persona y la realidad por conocerse. Creo que
es necesario incidir mas sobre este aspecto.

Si analizamos una gjecycion de masica iletrada, el proceso normal es A): su grabacion (que resulta en una descontextualizacion); B):
su trascripcion a escritura musical (que resulta en una "traduccién™ arbitraria); C): su andlisis (o disolucién en partes dinamicas para el
estu io estructural de sus relaciones); y C): nuestras conclusiones (muy alejadas ya, por todo lo anterior, de la realidad seminal). A esta
manera e a el'orse de un objeto de conocimiento a través del analisis lo llamo cuanlizacién cultural. Puede entenderse la cuatizaciéon
cu tura como una reduccién sistémica, pero también como una reconsideracion sistémica de la experiencia, provocada por un proceso
de andlisis estructural basado en los estratos de informacién e ideas definidas o priori, que funcionan como una suerte de trama de
reso ucion irruta a que e orma el evento a tal grado que puede llegar a ser irreconocible. La cuantizacion cultural implica por ello lo
que Husserl llamo la neutralizacion de la actitud natural, o la puesta entre paréntesis del mundo”. Este €s yn tema que requiere de
una profundizacion que rebasaria con mucho los alcances planteados para este escrito. En ;n4 segunda entrega se abundara sobre ¢l
andlisis y la cuantizacion cultural, especificamente en musica.

El andlisis también tiene relacion con - . . o -
reflejada en el mero o procesos n.eurotlcos del pe,nsamlento (considerados como Ia‘antlteS|s dg un creumlgnto natural,

propdsito e elevarse por encima de los demas, K. Horney) porque plantea el vislumbramiento de un ideal, del
5. r,,n' nam,eni® Personal a través del dominio sobre el suleto de conocimiento. Hablo de la busqueda del "deber ser" de un objeto
nOSOtro T ':r™ e un ° ®oj e° *z°do (contemplado en el futuro, que aun no existe), y no de un obleto palpable, que esta frente a
idealizacion p i° SU i"mp@®! a ' SIl en Occidente la comprensién de la complejidad esta asociada a su deconstruccion y su
rekKionada con e|Seco yTon Ideosa! © ** = = ,Ota" ~N-Nnado con el pasado y las experiencias, esto es,

plantea este”scrito'ron”n © una Pari',ura © a una ejecucién de musica iletrada, para el caso es lo mismo, desde el enfoque que

elementos DerrentihUc r *7 enCIOn ® Su conocimiento nos transforme, buscaremos el contexto en el que se producen todos los
origenes de este evento °n 7~ <~ <~ e"ento Pueda <ener relacion; incluso elementos que pueden tener mas relacion con los diversos
transformadnos haTepTn TP Hi2 £ de "T "co <«una *O preconcebida, un ideal). Establecemos asi, una relacion que nos

F—1#8, T Om° nOVed®°S0- N°S dvidamos de 'os "resultados" de un andlisis, porque estas ya
organismo cuyos elemStos se °f  em©S i*-j-ad® de S?r odje,lvos Por medio del andlisis" para asumirnos como parte de un

conocimos cambio de modo permanente®dn noslofsmos™" © ™~ ™~ ¢°n°Cem°S mOS' SOmOS di5tin'°5' P°rqUe aqUe"®
del mo/nsT-eam'académ B «—— «—» ™\~ Y° 65,6 hech® (desde los afios sesenta del si9'0 pasado y desgraciadamente sélo fuera

por todo el barroco posible que no sélo A* T maravillosos elemplos de musica letrada barroca ejecutados por alguien transformado
podemos imaginarnos al comnnet A i °S par,i,uras de esa época. Cuando lo escuchamos en nuestro disco compacto, digital,
imaginar la vida del musico huasteco en NU~NC D Wito dd relioidn**i<<sa y SUS perros' de la misma manera como podemOS
encuentros inauditos entre las culturas letrada e .letrado delf9enera Asi' de Pron‘°" en nuestra mente se emp.ezan a dar

un futuro que se percibe cada vez mas romnl u u " encuentras Pue no Pueden disociarse del pasado, de nuestro presente ni de
es en si misma dicotémica (los que afirman aueta ,e °men,e cadtico- De hecho> estos encuentros siempre han existido. La cultura no
supuesto). El mito de su seaororion ;U <_ r., |S °na no m'c'a sino hasta la invencion de la escritura, no estaran de acuerdo, por
tiene relacion con el deseo de liberacion df7hS d** aaonad® con mtereses colonialistas, como ya se dijo. El fin de las dicotomias

la creatividad, la imaginacion v el rnnn 'Oom r&' C°n SU ddsPueda s'n fio de la independencia verdadera, asociada a la libertad,
no se tiene la conciencia de aup In °i comPart'do’ Pero oste sentimiento se convierte en una manifestacion neurética mas si

la conciencia de nuestros limites nos exDanrle °I °° fXIS,e 0 "ealldad, de que somos parte de un orden limitado. Asi, paradéjicamente,
nos expande y la busqueda de la libertad "verdadera y total" nos limita y empobrece.
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resultado de la mezcla de diversas cosmovisiones. No resulta de su
transformacién por sus propios procesos de conocimiento y experiencia
compartidas, ni del andlisis estructural de un entorno idealizado, sino de la
superposicién arbitraria de cosmovisiones presentes, actuales, mas
relacionadas con lo que llamo sintesis atemporal, en la que los elementos
cognoscitivos generales son sumados arbitrariamente en una totalidad que no
trascurre, epistemolégicamente hablando, en el tiempo.

El postmodernismo se asocia también, en mi opinion, al empirismo clasico y
al escepticismo. Al empirismo porque niega el absolutismo de la verdad
accesible al hombre (ya que ésta debe ser puesta a prueba de modo
permanente), porque el empirico "sigue los fenémenos y de éstos toma lo que
parece beneficiar" (Sexto Empirico); y al escepticismo porque el escéptico se
propone reducir al absurdo cualquier doctrina dogmatica.

Las culturas milenarias, por otra parte, son eminentemente temporales porque
estan asociadas a procesos mnemonicos, los cuales, a su vez, tienen relacion
con las nociones de modelo y arquetipo, que permiten la permanencia de las
ideas a través de la memoria (del mismo modo en que, por medio de la
escritura, permanecen la ideas en las culturas letradas ) Modelo y arquetipo se
convierten en la manifestacion de un limite consciente en las culturas
milenarias, tal y como deberia considerarse la escritura en las culturas letradas,
pero en éstas Ultimas los procesos mnemanicos se asocian irremediablemente a
la nocién de forma (y por ende de estructura). El andlisis y su opuesto
cognoscitivo, la sintesis, a través de la escritura, son considerados la raison de
etre del desarrollo ilimitado, verdadero y total del pensamiento estructural en
occidente.

El postmodernismo, a contracorriente de las culturas milenarias, estd basado
en una concepcion espacial del mundo, donde todo esté correlacionado de
modo simultaneo. Si bien ambos hombres (el milenario y el posmoderno) no
son neuroéticos, ya que se contraponen al conocimiento derivado del analisis y
la idealizacién, también sus diferencias son sustanciales: el hombre
posmoderno resulta de la contemplaciéon pasiva del caos, pasivo él, su
creatividad e imaginaciéon no pueden disociarse de este hecho, por abundantes
que éstas sean. El hombre milenario, en cambio, es resultado de sus
experiencias directas y dindmicas con un mundo que se transforma de modo
permanente con el hombre mismo, cuyas nuevas posibilidades definen
paraddéjicamente, por si mismas, sus propios limites. Pero estos imites
"los limites de la mente humana" del escéptico, son los limites de una relacion

no son

en perpetuo movimiento.
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danzas son vehiculos de préacticas
conservadas y transmitidos por la
tradicion oral y los bailes
populares ofrecen un buen
ejemplo de esas memorias del
cuerpo que al mismo tiempo que
pertenecen al orden de lo publico
y lo consciente, sirven como
transmisoras de aquellas
mentalidades o actitudes
culturales que se refugian en lo
intimo y lo inconsciente, vy,
expresado en términos de poder,
de la memoria subalterna o
dominada de un pueblo o grupo.

En el terreno del catolicismo
tenemos el rito litdrgico de la
eucaristia que, en un sentido
performativo amplio, para el que
toda presentacion viva y ritual cae
dentro de éste género, no es sino
la repeticion de la historia de
Cristo, como recuento en la
memoria y basqueda de
permanencia y continuidad.

Pero, siguiendo lo anterior, me
interesa destacar aqui la
supeditacion del rito a un
principio de sublimacién de la
violencia (no se muestra la
sangre, sino el vino y el pan, la
hostia como sintesis, etc.), por
obra de la cual resulta dificil
transgredir, nota que ha sido
delineada, como hemos visto,
como sustantiva del performance
como género artistico.

Si partimos de la caracterizacion
de este tipo de actos rituales
como actos performativos,
tendriamos que reconocer que
tienden, mas que a la ruptura o
cambio de direccion, a la
integracion de elementos de
disrupcion, esto es, a la basqueda
de una solucién de continuidad
en un universo concebido como
circular. Esto hace que cuando
Doéring analiza los rituales y
danzas ancestrales, al sefalar su
funcioén catartica, precise con ella
mas bien su funcién integradora
entre el caos y el orden.

Si exploramos el comportamiento
de la relacion entre continuidad y
ruptura en el otro sentido mas
acotado del término, es decir, el
de aquellos que lo conciben
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como Manifestacion artistica
estrictamenle moderna,
encontramos algo diferente.

Por un lado, sus antecedentes
estarian fundamentalmente en
dos vertientes artisticas: por un
lado, el movimiento dadaista de
entreguerras y, por el otro, el
Action Painting. Cuando los
grupos de artistas y poetas
dadaistas, entre los que destacan
Tristén Tzara, Marcel Janeo, el
suizo Hans Arp y los alemanes
Richard Huelsenbeck y Hugo Ball,
provenientes de diferentes partes
de Europa, desarrollan en Zurich,
en el café Voltaire, sus
beligerantes "danzas cubistas",
éstas pretenden arremeter contra
todo y, en ese sentido, no
aceptaban linea de continuidad
alguna. Conocido es que el
movimiento Dada jamas
pretendié ser un movimiento
artistico, crearon una manera de
protestar mediante actos
absurdos, que implicaban violar
las reglas al interior de la
creacion literaria, hasta la
destrucciéon de las obras de arte y
la construccién de nuevas que no
pretendian ser artisticas; incluso
se dice que todo acabé cuando
algunos pretendieron oficializarlo
y, en este sentido, incorporarse al
orden.

El Action Painting surge con la
inmigraciéon de varios artistas
europeos hacia los Estados
Unidos, como Mark Rothko,
Willem de Kooning, Arshile Gorky
y Hans Hoffmann, y sobre todo,
de Mark Tobey, Jackson Pollock y
de sus seguidores, los
informalistas franceses, como
Georges Mathieu o Yves Klein.
Aqui resulta sustantivo el nexo de
éstos con el budismo vy la filosofia
oriental, particularmente con
Japoén. Con ellos, el acto o el
proceso de pintar se volvié mas
importante que la pintura misma,
pero también se da el encuentro
mistico; proceso similar al
seguido en otros campos, como
e' del teatro, con el teatro pobre
de Grotowski, donde el manejo
de las técnicas psicofisicas raya
€ON un encuentro mistico religioso
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de revelacion, que tiene un
notorio origen en la mirada a los
orientes como alteridad frente al
desarrollo de occidente..

Este encuentro con los orientes
nutrird un tipo de performance
que busca el acto ritual. Al
respecto son relevantes los
trabajos de Joseph Beuys, que
muchas veces fue considerado
como un chaman europeo.
Recordemos aqui el papel que ha
jugado este chamanismo, la
terapia catartica y el ritual en el
performance que se practicé en
los afios setenta, en el accionismo
vienés o en propuestas
performanceras mas actuales
donde el artista se exponia a
situaciones que resultaban
dificiles de soportar o que se
volvian desquiciantes por la
recurrencia a la historia
emocional del propio artista, para
atacar o trasgredir los tabues
sociales o sexuales.

La relacion entre performance
moderno/ ritualidad y entre
ritualidad ancestral/ performance
nos lleva a un esbozo de
diferenciaciéon entre ambos, que
parece encontrarse en dos
nucleos: la relacion continuidad /
discontinuidad y la de disrupcién
/ ruptura. Es decir, mientras la
funcién de la ritualidad en el
performance tribal era establecer
una linea de continuidad,
integradora del caos o del
elemento disruptor, en los
performances modernos
predomina una pretension politica
orientada hacia la ruptura o
transgresion.

Cuando la exploraciéon nos lleva
desde la danza a un performance
en el que bailar es caminar y
hablar, o donde el publico que
entra a una exposicién en una
sala de museo se enfrenta al
espacio vacio y al encuentro
forzoso con los otros dentro de la
misma, algo sucede: el
performance cuestiona y rompe
todo coédigo y con él toda
tradiciéon, tendencia que seguira
hasta llegar su energia al
agotamiento. En los 60's,
vinculado a los procesos y arte
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transformaciones sociales y
politicas de la época, el auge y
radicalidad del mismo se da bajo
la bandera de la ruptura con la
historia del arte tradicional,
poniendo en tela de juicio el
canon de los medios artisticos
establecidos; utilizando como
recursos la ironia o la critica, asi
como la exploracion de nuevos
reinos (percepcioén sensorial,
sicologia conductista, sexualidad
emancipada, metafora y
teatralizacion, antiformalismo).
Mediante la renuncia al arte
elevado y académico, la vida
cotidiana aparece como arte en
si, se dirige la mirada hacia la
vibracion emocional e intelectual
de la experiencia real, ademas de
cuestionar el valor comercial de
los objetos artisticos.

Arribamos después al
performance "postmoderno”,
llamado por algunos
neodadaista, en donde vamos
desde una presumida caida de
todo cdédigo hasta el cabal
vaciamiento de la memoria, la
suspension de todo puente
solidario con el pasado y de toda
pretension politica, ocurrida por
la mezcla y la dislocacién. En esta
memoria suspendida la ritualidad
se magnifica, pero al estilo NeW
age, light, creando sus propios,
ya no Mitos, sino fantasmagorias.

Trayendo a colacién el trabajo
temprano de algunos
performanceros, como el de
Lorena Wolffer, con su "bafio con
sangre", podemos reconocer un
intento por unir el arte con el
ritual religioso y magico,
podriamos encontrar incluso al
mijto de E|eusis como acto

purificador y de invencion; pero,

nQ podemos negar su caracter
personal y narcisista. Aunque, 1
esta reapropiacion o recreacion H
del mito por parte del arte
adquiere un sentido transgresor

en determinados contextos (un il
caso de esto, es el manejo que

del desnudo se hace, o bien, de |
la sangre como elemento que
culturalmente nos remite al tabd j
de la violencia), en sentido

estricto es vaciado de su
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contenido social concreto,
incurriendo en el riesgo del
efectismo, materia corriente en

nuestros dias.

Quiza la misma Wolffer cae en la
cuenta de esta carencia cuando
transita a otro tipo de trabajos
como los espectaculares de la
campafia publicitaria Soy
totalmente de Hierro", donde se
apropia de los recursos y la
plataforma propagandistica y
publicitaria de la mercadotécnia
para realizar una lucha contra la
propaganda misma, o bien con
trabajos performanceros como la
"Pasarela Miss México" , donde el
cuerpo como recurso de

seduccion se utiliza como
metéafora del pais y es expuesto en
una pasarela golpeado y
maltratado. No obstante, hay una
cierta falla en el discurso, dada
por una imprecision del acto
comunicativo que arranca desde
la construccién misma del codigo
y su politizacion.

Otro trabajo a comentar es el

caso de los desconcertantes
performances de Teresa

Margolles, como el del bebé
muerto que le han regalado y que
guarda en su refrigerador por

dias, hasta enterrarlo en yn
embutido de cemento colado para
ser expuesto como pieza de

museo. EN egte caso pareceria que
el gesto de lucha, aquello que
Presuntamente se busca (la
transgresion del papel social de la
ma ermdad), culmina en el oscuro
Y riesgoso terreno del
'llraci(@ismo, cuando frente o la
del““ W n°CaPaC;d0ddeS,ructi™

que Vvivimos no se
*“jconzo 0 oponer mas que

. A una
uerzo fanatica ain méas
exacerbada.
ad!m0s' la caida de olg

unos

Performances !
e‘ectis en la gratuidad y el

fre. Mo consumado es
cevisanl T ;PKreiempl®’ basl.

a con
para
manda
masoquistas.
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del terrorismo cultural, nos lleva
al riesgo de colocarnos, o bien
frente al vacio, o bien frente al
irracionalismo de la postura
extrema.

Pero: ¢Este vacio es obra del
olvido a que conduce la ruptura
con todo? ¢Esto que hemos
llamado "irracionalismo" es
resultado de una pretension de
ruptura radical? ¢Estamos
colocados en el fondo frente a la
eleccion: o continuidad razén
histérica-memoria, o ruptura-
irracionalismo- vacio?

Frente a esto podriamos
dejarnos tentar argumentando
que la ruptura radical nos lleva
al desconocimiento del valor de
la experiencia histérica y de la
memoria (valor que si
encontramos en el performance
ritual ancestral que hemos
descrito lineas arriba) como
estrategia para seguir siendo.

O bien, argumentar que el olvido
ha sido una estrategia de los
regimenes totalitarios, para
llevarnos a morir de inanicion y,
en este “fin de la historia",
subyugados por el poder de
seduccion de una estrategia de
aniquilacion fascista, bailar la
danza de la muerte. ¢Esto nos
lleva a elegir la memoria frente al
olvido? Con ello no sélo
desconoceriamos que aun el
olvido ha tenido un valor histérico
y social en el seguir siendo (o
transitar a ser otro, como forma
de pervivencia), sino que el elogio
de la memoria no puede
tampoco ser incondicional: los
abusos de la memoria han
jugado y juegan un papel
sustantivo en la legitimacion de
conflictos bélicos y raciales; que,
como lo sefiala Todorov, el culto
a la memoria no siempre sirve
para las buenas causas.

No cabe duda que en los limites
del arte nos encontramos con la
ética y con la vida misma. Y que
el asunto no es operar en el
marco de una falsa disyuntiva,
sino colocarnos en el marco de la
eleccién de los fines: ¢ Olvidar

artes visuales

artes visuales

artes visuales artes visuales

para qué? ¢Recordar, igualmente
para qué? Y esto compete
igualmente al performance: El
valor alternativo de la trasgresion
0 ruptura no puede separarse del
valor vida y, con ello, de un
contenido ético, que pueda
ofrecernos algo tanto frente a los
abusos de la memoria como
frente a la expoliacién, la muerte
y el vacio. Como lo sefiala
igualmente Todorov, el valor de la
memoria esta en la capacidad
gue tengamos de extraer su
caréacter ejemplar, para tender un
puente solidario en la
comprensién de los otros y en
poner el pasado al servicio del
presente. Porque, ante todo, "la
memoria y el olvido se han de
poner al servicio de la justicia” y,
con ello, ciertamente de una
racionalidad alternativa.

Por todo ello, una pregunta vital
de nuestro tiempo sigue siendo,
¢como funciona un artista en la
brecha que separa el arte y la
vida?
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En la esquino del espacio,
tiempo, poliptico de cuatro
piezas (técnica mixta sobre tela)
de Jonatan Olvera Le6n resultd
ganadora en el XXII Encuentro
Nacional de Arte Joven
celebrado en Aguascalientes en
el pasado mes de mayo y
convocado por el Consejo
Nacional de la Cultura y las
Artes, a través del Instituto
Nacional de Bellas Artes, el
Patronato de la Feria Nacional

e San Marcos, el Instituto

u tural de Aguascalientes y
telefonos de México
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Dos dias después de habérsele
notificado el resultado final del
concurso, Jonatan Olvera se

recibia como Licenciado en Artes

Visuales, especialidad en Artes
Pléasticas, en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad
Auténoma de Querétaro, donde
anteriormente también habia
cursado un diplomado con el
pintor Santiago Carbonell.

Jonatan relata con detalle, con
pausada minuciosidad, los
avatares sufridos por su obra
hasta llegar ante los ojos del
jurado. A cada nuevo
contratiempo, la tenacidad del
artista respondia con el
convencimiento de que el
trabajo y el tiempo empleados

en su obra merecian un esfuerzo

mas para llegar hasta el final. Y
sobre todo, uno no puede dejar
de pensar que la serena y solida
confianza de Jonatan en su
trabajo jugo un papel esencial
en el camino recorrido hasta
Aguascalientes.

Impresiones de la exposicion...
La mayoria de las obras que

entraron en la selecciéon final son

pintura y si me preguntas qué
tipo de pintura, mi sorpresa fue

gue es mayoritariamente
figuracion y realismo. Segun el
jurado, la tendencia ahora es
retomar el realismo: en esta
exposicion se vioy de acuerdo a
los comentarios que se
expresaron en el encuentro, es
también la tendencia a nivel
nacional. Personalmente, de lo
que pude ver de la exposicion lo
que mas me gusto fueron las
fotografias. El otro ganador en
pintura es un artista de la ciudad
de México que presentd también
un cuadro realista; los otros dos
estimulos fueron para un creador
de un video, Erick Wotto, también
de Querétaro, y para un
fotégrafo del DF

Proyectos para después de un
premio.....Pintar y pintar. Ya
acabé otro poliptico del proyecto
de lo beca del Consejo Estatal
para la Cultura y las Artes. Mi
problema para pensar en un
exposicion es que no tengo
suficiente obra... es una cuestion
de tiempo porque mi trabajo es
muy lento. Esta obra me llevo fres
meses. Por otra parte, entre los
proyectos esta también en algin
momento ir a estudiar fuera, salir

y regresar con Mas armas.
Aunque quisiera decir que estoy

pintura pintura

pintura pintura

En la esquina del espacio, tiempo

convencido de que aqui se
pueden hacer muchas cosas; 0
veces, hablando con los
compafieros, parecia que sélo
podian suceder cosas estando en
la ciudad de México, en La
Esmeralda, pero creo que
podemos demostrar que no es
necesariamente asi.

Algo que yo quiero lograr en mi
pintura es que, a parte de la
calidad técnica, te diga algo...
que puedas encontrar una
historia. Lo importante a fin de
cuentos es desde luego la pintura
en si, el color, la formo, pero
para mi el aspecto narrativo es
muy importante también.

En lo esquina del espacio, tiempo
formara parle de una exposicion
integrada por las obras
seleccionadas que itinerara
durante un afio por diversos
lugares del pais, entre ellos
Querétaro, y pasara luego a
formar parte de la coleccion del
Museo de Arte Contemporaneo
de Aguascalientes.
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Premio Nacional de Ensayo Joven
José Vasconcelos

Escritores mexicanos por nacimiento
que residan en el pais, menores de 35
afios, con un volumen de ensayos
inéditos, de temay forma libres, de entre
60y 100 cuartillas

Premio: 550,000 y publicacion de la
obra en el Fondo Editorial Tierra
Adentro.

Periodo probable de recepcion de
trabajos: de junio a septiembre de 2002.
Informes: Universidad Auténoma Benito
Juarez de Oaxaca

Tels. (951) 516 40 18
http://www.uabjo.mx

0

Premio de Cuento Erdtico Mensajero
Premio: 5500y la publicacién del cuento
en la revista Equipo Mensajero.
Recepcion de trabajos hasta el 20 de
septiembre de 2002.

Informes:Equipo Mensajero. Tels. (55)
52 50 53 58, 26 24 06 27.
magurosa@prodigy.net.mx

0

Programa de Apoyo para Estudios
en el Extranjero
Profesionistas mexicanos
preferentemente menores de 36 afios,
con estudios de licenciatura o
equivalente para iniciar, continuar o
concluir estudios de posgrado y/o
especializacion en el extranjero, en
areas que no ofrezcan instituciones de
educaciéon superior mexicanas. Artes
visuales, conservacion y estauracion de
bienes culturales, danza, gestion
cultural,
letras, medios audiovisuales, musica y
teatro.
Recepcion de solicitudes: ler periodo,
del 2 de mayo al 14 de junio de 2002;
2do periodo, de septiembre a octubre de
2002.
Informes: Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes. Programa de Apoyo
para Estudios en el Extranjero
Tels (65) 56 05 85 77.
http://www.conaculta.gob.mx/perma/f
onca/apoyo.html

u

Financiarte en Madsica,
Teatro y Artes Visuales
Proyectos que tengan entre sus objetivos
la creacién y difusién de expresiones
artisticas y culturales, investigacion,
capacitacion,
formacion y sensibilizacion artistica y
cultural.

Danza,

Estimulo: hasta 530,000 para cada

proyecto aprobado .- -
Periodo probable de recepcion de
proyectos: (artes plasticos )26 de julio al
28 de agosto de 2002. (musica, teatro,
danza) Enero afebrero de 2003
Informes: Conarte. Monterrey,
Ledn

Nuevo

Tels. (81) 83 48 44 38, 83 48 90

70 conse,o@conarte.org.mx.
http://www.conarte.org.mx
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Concurso de Fotografia Digital
Cuartoscuro-Epson
Fotégrafos aficionados y profesionales
de AméricaLatina, de manera
individual, utilizando por lo menos Una
fotografiade su autoria (capturada a
través de una camara digital o de otro
tipo),la cual podra combinarse C€ON
ilustraciones creadas en |2
computadora.
Recepcioén de trabajos: por definir.
Informes: Cuartoscuro, S.A. de C.V. Tels.
(55) 52 07 86 07,55 2503 08
concursodigital@cuartoscuro.com
http://www.cuartoscuro.com
O

O
Premio Nezahualcoyotl de
Literatura en Lenguas Indigenas
Escritores indigenas mexicanos con un
trabajo literario, inédito
y bilinglie (en su lengua indigena y en
espafiol). Poesia, cuento,
teatro o novela.
Premio: 550,000.
Recepcion de trabajos hasta el 30 de

agosto de 2002.

Informes: Conaculta / Direccion
General de Culturas Populares e
Indigenas

Tels. (55) 54 90 97 69, 54 90 97 68.
cplitera@conaculta.gob.mx

O

Bienal Internacional de Lauderia
Lauderos mexicanos y extranjeros con
un violin de su creacién de no mas de
dos afios de haber sido elaborado.
Premio: SI100,000 (premio Unico). Se
otorgara un premio

especial de SI10,000 para el
constructor menor de 30 afios.
Recepcion de trabajos: del lo de abril al
20 de junio de 2003,

para envios por mensajeria y hasta el 27
de junio de 2003 para

quién lo entregue personalmente.
Informes: Conaculta / Subdireccion
General de Educacion e

Investigacion Artisticas del INBA

Tels. (55) 52 86 40 41
czetina@inba.gob . mx.
http://www.conaculta.gob.mx
Escuela de Lauderia del
Querétaro.Tels.

(442)212 22 99,224 01 21
lauderia@yahoo.com,mx

O O
Concurso Estatal de Arte Libertad
Artistas mexicanos o extranjeros con
residencia
minima de un afio en el estado, en las

especialidades de pintura,
escultura y fotografia,

Premios: pintura, 545,000; escultura.
%45,000;fotografia, 525 000

Periodo probabie de recepciéon de
trabajos: de junio a septiembre de 2002.

mejor

INBA.

ooeCnla-SUeré,ar®

Q255 .214 22 59,212

conecu.taqro@infosel.net.mx
http://www.coneculta.gob
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Certamen Nacional
Chumacero

Poetas residentes en México, con un
poemario inédito de 20 cuartillas
minimo, de tema yforma libres.

Premio: S20,000.

Recepcién de trabajos hasta el 12 de
julio de2002.

Informes: Fundacion Alica de Nayarit,
A.C.

Tels. (311)21201 27
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Convocatoria Nacional
porel Arte

a) Formacion y/o actualizacion artistica
para docentes; b) Iniciacion vy
sensibilizacion artistica para nifios,
jovenes y adultos o Formacion vy
desarrollo de publicos para las artes; c)
Investigacion de las artes o de la
educacion artistica; d) Actualizacion y
especializacion en educacion artistica en
México o el extranjero (individual) y e)
Produccioén artistica asociada a procesos
de educaciéon o investigacion, o
elaboracion de materiales didacticos.
Estimulos por un total de seis millones de
pesos. Se otorgardn 140 apoyos de
hasta 550,000 cada uno.

Recepciéon de proyectos hasta el 5 de
julio de 2002,

Informes: Conaculta / Subdireccion
General Académica y Artistica del Cenart
Tels. (55) 54 20 44 00 exts. 1154,1032
icastillo@correo.cnart.mx
http://www.conaculta.gob.mx/edu/

de Poesia Ali

Educacion

Premio Juan Rulfo para primera
novela

Escritores residentes en México, con una
primera novela inédita en espafol.
Extension de entre 60y 220 cuartillas.
Premio: 530,000 y la publicacién de la
novela en la editorial Lectorum
Recepcion de trabajos hasta el 26 de
juliode 2002.

Informes: Instituto Tlaxcalteca de Cultura
Tels. (246) 462 52 29, 462 60 69, 462 39
69
http://www.conaculta.gob.mx/convoca/
literatura/rulfo.htm

0

Premio San Luis Potosi de Danza
Mejor coreografia de las compafiias
participantes en el Festival Internacional
de Danza Contemporanea de San Luis
Potosi. La coreografia

ganadora es elegida por el publico.
Premio: S2,000 otorgados en el marco
del Festival nternacional de Danza
Contemporanea de San Luis Potosi.
Periodo de entrega del premio: del 27 de
julio al 11 de agosto de 2002

Informes: Instituto Potosino de Bellas
Artes

Tels. (444) 822 12 06

f'dcslp@hotmail.com
http://www.festivaldedanza.8m.com

O

Festival de Teatro Universitario

Alumnos actualmente inscritos en
cualquier institucién publica o privada
en los niveles de bachillerato, estudios

superiores y escuelas de teatro de todo el
pais.

11015

Recepcion de inscripciones hasta el 30
de agosto de 2002.

Informes: Direccion de Teatro y Danza
delaUNAM

Tels. (55) 56 22 71 88, 5622 71 60
luismario@correo.unam.mx

%
Concurso Internacional
Dramatica Tramoya
Autores de obras draméaticas de
cualquier pais, con trabajos escritos en
castellano, inéditos y no estrenados, con
una duracién minima de una hora y
veinte minutos de tiempo escénico, un
maximo de nueve actores y minimo de
dos. Premio: 550,000 y el montaje de la
obra por la Organizacion
Teatral de la Universidad Veracruzana,
su publicacién en la
revista Tramoya y diploma-pintura
original.
Periodo probable de emisién de la
convocatoria: julio de 2002.
Informes: Revista Tramoya.
Veracruz
Tels. (228)817 29 54
tramoya@dino.coacade.uv.mx
http://Mmww.uv.mx

O

Concurso Nacional de Dramaturgia
Teatro Nuevo

Nuevas tendencias de la dramaturgia.
Escritores mexicanos y residentes en el
pais, con una obra inédita de tema libre
de entre 30y 70 cuartillas.

Premios: 1er lugar, S60,000. Recepcion
de trabajos hasta el 28 de junio de 2002
Informes: Subdireccién de Artes
Escénicas de la

Secretaria de Cultura de la Ciudad de
México

Tels. (55) 56 62 78 09
http://www.cultura.df.gob.mx

om

Programa de Apoyo a |2 Traduccion
de Obras Mexicanas (ProTrad)

Taduccién y publicacion en lenguas
extranjeras de obras de autores

de Obra

Xalapa,

mexicanos.

Estimulo: hasta por 5,000 USD.
Informes: Fondo Nacional
Culturay las Artes
Programa de Apoyo a
Obras Mexicanas (ProTrad)

Tels. (55) 56 05 55 07, 56 01 03 60
mcantu@conaculta,gob.mx
http://www.conaculta gob.mx/per

onca/protrad.html  __
aud

de Historietistas

para la

la Traduccién de

Concurso

Independientes

Historietistas independientes e
categorias tipo libre (mayores
afos) e historieta tipo mongc, hen«
(mayores de 18 afios). Premio: S1.00Uy
la publicacién de la obra.

Recepcién de solicitudes hasta el 30 de
septiembre de 2002.

Informes: Ediciones Nagual

Tels. (55) 53 52 39 89
aIcomics@infosel.net.m><

O

las
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