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Editorial

brimos las paginas de este nuevo nimero de Eba
Aurea ofreciendo una reflexion inicial cuyas lineas generales se nos
fueron haciendo manifiestas al tener unavision de conjunto de las
colaboraciones recibidas sobre un tema propuesto, las vanguardias
artisticas.

Lasuperacion de labrechaentreel arte y laviday el enfrenta-
miento con la institucién del Arte definieron aquellas propuestas
artisticas innovadoras que emergieron acomienzos del presente siglo
y que hoy algunos ya han denominado vanguardias histéricas. La
transformacién del marco institucional en que se producia, se distri-
buiay se recibiael arte en lasociedad burguesaeraobjetivo clave de un
proyecto vanguardistaque veiaen lainsercion del arte en lacotidianei-
dad un camino hacia latransformacion del hombre y lasociedad. El
Arte Pop vinoacerrarel abismo al elevar los objetos de consumo ala
categoriade Arte.... oal arrastraral Arteal terreno de lavida. Asi, la
sociedad de consumo engulle ala Gltimavanguardia; las vanguardias
pasan ala Historiay, digeridas por lacultura de masas, pasan aengro-
sar las filas de la tradicion.

Vivimos hoy en el punto de quiebrade laconcepcion lineal
y teleoldgicadel devenir historico que habia caracterizado al pensa-
miento de la modernidad y cuyo resultado son mdltiples tempo-
ralidades y propuestas que transtocan las definiciones de lo viejo y
lo nuevo. Lavanguardiaha muerto; vivalavanguardia.



V Premio Amaldo Orilla Reynal
a la Edicion Universitaria 1997

BA Aurea, especial Tiempo, publicado en octu-
bre de 1996 obtuvo la Mencion Honorificaen lacategoria Revistade
Difusion del VPremio Amaldo Orfila Reynala la Edicion Uni-
versitaria 1997otorgado por la Universidad de Guadalajara en el
marco de la X1 Feria Internacionaldel Libro de Guadalajara que se
celebro del 29 de noviembre al 7 de diciembre de 1997.

En el certamen participaron 26 universidades del pais ¢op
cercade 100 publicaciones resultando premiadas:

Categoria Libro de Humanidades y Ciencias Sociales:
premio, Diccionario del Espafiol Usual en México (Colegio de
México); mencion, Coleccion Poesiay Poética (Universidad Ibe-
roamericana).

Categoria Libro de Ciencias Naturales y Fisico Matema-
ticas: premio, Fundamentos de Inmunobiologia (UNAM); men-
cién, Fisiologia Celular. Un enfoque biofisico (Universidad Au-
ténoma de Puebla).

Categoria Revista de Difusion: premio, La Palabra
y el Hombre (Universidad Veracruzana); mencién honorifica
EBA Aurea (Universidad Autdbnoma de Querétaro).

Categoria Revista de Investigacion: premio, Historia
Mexicana (Colegio de México); mencion, Avancey Perspectiva
(Instituto Politécnico Nacional).

Eljurado estuvo compuesto porJorge Avendafo-Inestrillas,
actualmente Jefe del Departamento de Publicaciones de la Fa-
cultad de Medicina de la UNAM e investigador de Historia de
la Medicina; Ricardo Nudelman Ch., actualmente vicepresidente
del Grupo de Librerias Gandhi y anteriormente gerente de la Edi-
toral Universitaria de Buenos Aires (EUDEBA) y de la Editorial
GEDISA; José Maria Espinasa, actualmente director de Nitrato

de Plata, revista de cine de la cual es fundador . .
y anteriormente jefe



anoraunrgwron%ualnufn llLi.
opmrotoomorai/niit-ulttiifon

rioiDtiilMJonurmoimuopuo
Dmm nomOumautluu\TfrffnJm

tin| Ug&U:
gpanttuuduntantoumrrm%nm%
umanipiifcnyi naiuouolo[
tognan romdBJu litnuoj
||anoroombuo tlanllgbratuc il
iflilluo-rrigspnnocamWriluirii:
uomi fial, {riuio uotabiwr: nni-
rouro inguirapiinrijnBuminl
Otumerluﬂfn rwaqm Lllét itjlil
nttcduotiBtrrcaunomiBnnt nrt
mroibonumo afernD u urprepjrd'
urBdl nnntnPfr |[;HJ nill Iqur
i upiu D!
rCCOU|t0netat°|ublbltfmptllur
irntmDitritiOi Pstjrom Br ltbr.i
brorains profnjtii'-pnindi trlruo-
1:jr0inam-fdCiuti:utiuiJnn;'!
iutbana-gjanuiii.pun&tic-iiuid
g,TUn rh‘larr o, |r¥)n0nrrall -
Eo rtrumglnan »b|bnao
wiia o Rii0jmiyBIpECt, Caufno
nmnire runird trsnm. lutopnn
o {jiat.rl'tirAldiarmpralo-
1.:,5uni “ Bitj!m:rtiJapu6”Siiof
-pL-aB jKurutiHmpbraQnsi: ?f
r (R r| llKJ Mat quulﬁra
corr—00ra

c ua.‘ld9fcnpmra|tﬂa|
r- 1—a |fptnrjfatttoumllm
ﬁ zbu: dpca rurrt: u
wvrrirr- ‘nm; ||tr ljeul) EIDmfI
<.jer.LEinri[i6Qii: o itI*audij:
ruuu' uomlu'aoaJ( JuBntinm.
soL;tirM nm quibiOmiiiMB'
pe ricrl guonuCDlplalo
>pi.iipidire-'mS mitajn0 tipo»
uuniudiilfrauSram; f0|o

§

del Departamento Editorial de la UAM, editor de Casa del Tiem-
po,, jefe de redaccion de LaJornada Semanaly coordinador
editorial de Tierra Adentro-, Joaquin Diez-Cafiedo Flores, ac-
tualmente editor en la Compafiia Editorial Continental, parte
del Grupo Patria Cultural y anteriormente editor de Joagquin
Mortiz y consejero de la CANIEM, de Librerias Cristal y editor en
el Grupo Vidy, finalmente Antonio L6pez Mijares, actualmente coor-
dinador de la coleccion BibliotecaJalisciense y anteriormente subdi-
rector editorial de la Direccidn de Publicaciones de la Universidad de
Guadalajara.

Arnaldo OrfilaReynal, originario de Buenos Aires, fallecid en
enero de 1998 a los cien afios de edad, y con él desaparece unade las
mas importantes figuras del campo editorial en lengua espafiola.
El que fuera director general del Fondo de Cultura Econémicay
director fundador de la editorial Siglo XXI, dedic6 su vidaa la
difusion de la cultura y a compartir con otros su pasion por los
libros. Entre los muchos premios con los que contaba se pueden
destacar la Legion de Honor que otorgael gobierno de Franciay el
Premio Alfonso Reyes 1992.

PREMIO
ARNALDO ORFILA REYNAL

A LA EDICION UNIVERSITARIA 1997

Se otorga
mencion honorifica en la categoria

revista de difusion
ala
Universidad Auténoma de Querétaro

por la publicacion de
EBA Aurea

(imufalajar.i, Jalisco, noviembre cio 1997
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Premio Nacional de Pintura para
Jovenes Artistas Santiago de Querétaro

a Escuela de Bellas Artes tuvo en el pasado afio la
iniciativade impulsar el Primer Premio Nacional de Pinturapara
Jovenes Artistas, Santiago de Querétaro. Convocado por la Uni-
versidad Autonoma de Querétaro con el apoyo del Gobierno del
Estadoy del CONECULTA, busca confrontar laproduccion pléstica
de los jovenes artistas a lo largo del pais.

Larespuesta fue alentadora yaque se recibieron 161 obras de
101 artistas. El jurado compuesto por Ercilia Gdmez Maqueo, Elin
LuqueJorge Juanes, Rubén Mayay Santiago Carbonell acord6 el
Primer Premio de Adquisicion a lvan Morales por su obra Sufri-
miento. Seotorgaron menciones honorificas aJaime Ramsés déla
Cruzpor laobra Cosmopolita, Arlene Lozano Villarreal porlaobra
Desde el Almay Raul Garcia Sdnchez por laobra Instante de un
caos que es ciclico.

La exhibicién en el Museo de Arte de Querétaro de los
trabajos seleccionados permitié que se conocieran y detectaran
coincidencias y territorios compartidos en la pintura del fin de
siglo. Se reconocieron como temas rectores una relectura de las
vanguardias del SXX, asi como unamarcadaatencion alatécnicay a
latematica develando una pintura que presenta la vida cotidianay
estilo de vida de nuestros jovenes de estos Gltimos dias del milenio.

Para Querétaro, entidad que se hapromocionado como ciu-
dad histdricay cultural del pais, es enriquecedor el contar con un
premio nacional que en esencia permite que nos pongamos en
contacto con lo que seré la pinturadel S XXI.

Lasegunda convocatoria del Premio Nacional de Pintura
paraJovenes Artistas Santiago de Querétaro se presentara en
abril del presenteafio, con laintencion de convocar al mayor nimero
dejovenes artistas del pais.

10
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Arlenc Lozano, Desde elalma, 290 x 190 cms.

[van Morales, Sufrimiento, acrilico/carton rasgado,
200 x 270 cms. >

Jaime Rainsésdc la Cruz, Cosmopolita, mixta/tablc-
ro rigido y policromado, 310 x 160cms.
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Raul Garcia Sanchez, Instante de un caos que
esciclico, 6leoy acrilico/tela 122 x 183 cms.
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Nuria Boldo siempre

uria nace en Barcelona, Espafia, ciudad en la que
vive hasta 1950. Huyendo del régimen franquista sus padres emigran
aAméricacon ella, su hermano y su hijoJordi, atin de brazos. En la
Ciudad de México conoce al padre de su hijo Ramiro. Con él viajaa
Guatemalay comienza a ejercitar —al limite y para siempre— la pa-
siény lasobrevivencia. Regresaa México a fines de 1966 solacon sus
hijos. Conmovida por el movimiento estudiantil y por la agitacién
politica de principios de los 70 se involucra romanticamente en
unaorganizacion clandestina revolucionaria que crefaen lavia ar-
mada. Es deteniday torturaday pasa mas de cuatro afios presa en
Santa Marta Acatitla durante el régimen de Luis Echeverria. Ahi
estudio disciplinadamente e hizo amistades que laacompafiaron alo
largo de toda lavida. Alsalirde lacarcel ingresaal Partido Comunista
Mexicano, pero pronto es expulsada por su “actitud anarquista”.

En 1984 rescato de latradicion familiar el oficio de imprimir
ycongranamory energiafunda laeditorialJoan Boldd i ClimenL Edit6
muchos y muy hermosos libros, publicando sobre todo a poetas
jovenes del interior. Este proyecto empiezaen la Ciudad de México,
continda un tiempo en Tequisquiapan y los Gltimos afios en Queré-
taro. Aquiinstala unalibreria, cafeteriay foro cultural, LaPajaritade
Papel, por muchos recordaday que se convirtié durante unos afios en
un proyecto cultural “alternativo” donde Nuria generabadirecta o
indirectamente todo tipo de actividades artisticas y culturales; ta-
lleres, exposiciones, publicaciones, lecturas, ofrendas de dia de
muertos, tertulias, discusiones politicas, conciertos y estimulante
convivencia. Quienes laconocimos la quisimos mucho y fue muy
importante para nosotros. Muri6 en la Ciudad de México el 29 de
diciembre de 1997 después de una largay cruel enfermedad contra
la que peleo hasta el ultimo dia. Sus cenizas fueron esparcidas en el
lago de Patzcuaro, que ellaamaba.

12



Arturo Santana

paraJordi y Ramiro

Bajo el umbral vespertino de un crepusculo
gueretano Nuria Bold6 revisa la Ultima pagina de su vida. Ha
resuelto partir con la luz de un atardecer como si toda la furia
del Mediterraneo viera ante si una promesa cumplida. Vivié
la cifra de una saga mientras besos y parabienes de los amigos
le asestaban adioses y memorias de una vocacion certera. Re-
conoci6 en México una oportunidad para avivar el fuego de la
utopiay se entreg6 con la plenitud més limpia. Su infancia en
Barcelona le propuso, guerra civil enmedio, una edicion de
luchay entrega filial. Cumplié desde la esperanza en el regue-
ro de afanes y proyectos alrededor del sitio recurrente que su
historia publico entre barrotes y suefios. “No me toca esa
luz”, predijo sabiéndose en el rescoldo de sus ultimos dias.
Acaso un lindero de su eternidad prodig6 sus lances mejores
en su habilidad para amar indiscriminadamente toda suerte de
rostros y desventuras.

Los afios que vivid en Querétaro purificaron el arte edi-
torial y los sentidos de las palabras vocacion, fidelidad, entre-
ga. Agradecemos el tramo de su permanencia como designio
materno de una muchacha catalana entre nosotros. Su ausen-

cia fisica nos impone un lance de amor sin ataduras.

13



Utopias Aplazadas

Rodolfo Obregon

enguaje polisémico por excelencia, el teatro siempre

Rodolfo Obrcgdn esdirector de teatro.

llego tarde al festin de las artes. Arte de la presencia, junto con la

danzay ladpera, el teatro toma su tiempo para hacer organicos, en el
cuerpo de sus ejecutantes, los conceptos y presupuestos tedricos que
han acompafiado o dado pie a las corrientes renovadoras del arte de
nuestro siglo. Arte del presente (todo en él sucede Unicay exclusi-

T. Kantor, Qiti non citorno pin, timachina, programa de mano. Roma. 1989.

vamente en el aqui y el ahora), el
teatro es por su paraddjica natu-
raleza un arte conservador: “El
Conservatorio de las formas del
pasado”. Arte de la palabra, a di-
ferencia de la danza, tarda muchos
afios en poder verbalizar el im-
pulso vital de las vanguardias.

Asi, las vanguardias en el tea-
tro han sido casi siempre utopias
aplazadas, formulaciones proféticas
gue lograron su concrecion drama-
tica o espectacular treintao cuarenta
afios mas tarde, la mayoria de ellas
afios después de la desaparicion de
sus profetas.

En ladoble naturaleza del tea-
tro (texto literario: fijoyperenne,y
hecho escénico: espontaneo y efi-
mero), la vanguardia eligio casi
siempre el terreno de larepresenta-
cién parasu busqueda de nyevos
horizontes. Y sin embargo, es la



T. Kamor, Qui nonci lorno pid, timachina, programa de mano, Roma, 1989.

relacion con las palabras una de las
caracteristicas mas importantes de
las vanguardias teatrales. Ensu
obra-testamento No volveréja-
mas, el Gltimo heredero de las
vanguardias historicas, Tadeusz
Kantor, describe asia uno de sus
personajes: “El orador de feria,
un beodo reclutado para magnifi-
car con su dudosaarte oratoriala
boda que se prepara. Dejémoslo
pronunciar aquel discurso estudia-
do. Como todos los discursos
oficiales de este mundo es sordo
al destino del hombre. Que ha-
ble. Es inatil. Lagrandezade
escenario requiere siempre de un
bufén”. (Kantor, 1989)

Desde el punto de vistade
laescritura, el dramaexpresionista
habia reducido yael didlogo teatral
apalabrassueltasy frases cortas, el
minimo indispensable para ex-
presar el tormento interior de sus
protagonistas e, influenciado por
el nacimiento del cine, habia frag-
mentado laestructuraaristotélica
de progresion continuaen secuen-
cias y escenas autGnomas que,
como el arte medieval, logran su
efecto emotivo no por la fuerza
de launidad sino a través del sen-
tido de acumulacion.

El teatro del absurdo hace
aun més evidente su desconfian-

15

zaen las palabras y un autor
como Eugéne lonesco asienta
su poderio dramético enel sin-
sentido del “discurso oficial”,
mientras que Samuel Beckett
transita desde la sustitucién
del sentido hasta la destruc-
cion literal de los vocablos para
terminar escribiendo un diélo-
go de ruidos, gritos, onoma-
topeyaso, simpley llanamente,
un Acto sin palabras.
Validando las alucina-
das intuiciones de Antonin
Artaud, los directoresde escena
delos afios sesentay setentalle-
varon al cabo sus blsquedas
actorales en el terreno del
impulso que antecede a la
formulacién verbal para pro-
poner espectaculosteatrales ba-
sados Unicay exclusivamente
en laexploracion del sonido
(Orghast de Peter Brook 0 Y
delRoyHart Theatre), en las re-
laciones entre el cuerpo y su
forma elemental de expresién
sonora: Elgrito (Grotowskiy
TheLiving Theatre), 0 bienen la
creacion de un pretendido Es-
peranto, unalengua universal
(Eugenio Barba) que subraya
otro rasgo tipicamente vanguar-
dista: sucarécter internacional
o laaspiracion cosmopolita.



“Es la palabra la que ha
destruido todareligién ensu giro
de accion; y es la palabra, ese
inquieto atomo de conocimiento,
la que empieza a corromperala
belleza tratando de destruirla. Por-
que labellezapuraes belleza muda,
yelsilencio debevolveracircundar
a las aites antes de que éstas vuel-
van a estar sanas... dejemos que el
silencio y las imagenes divinas lo
protejan todo” (Marotti) habia
dicho en su revista The Mask
Edward Gordon Craig, el for-
mulador de la utopia plastica del
teatro.

Radical, como todo van-
guardista, Craig, quien habiasido
actor e hijo de actores, propone
incluso laexpulsién de los come-
diantes y su sustitucion por una
“supermarioneta” capaz de respe-
tar los valores plasticos “puros”
del espacio escénicoy sujetaala
voluntad del director, desde en-
tonces convertido en demiurgo.

Y es precisamente la rela-
cion con el espacio otro rasgo
distintivo de las vanguardias tea-
trales que se da en contraposicion
—sabio equilibrio—asu relacion
con las palabras. Silavanguardia
buscael caracter “universal” del
lenguaje gestual y pre-expresivo,
rechazaen cambio laarquitectura
teatral umversalmente difundida:
el teatro “alaitaliana”. Unavez
mas, es Kantor quien describe la
relacion del espectaculo con laar-
quitecturaque locontiene: “Larea-
lidad de lasalaesta relacionadacon
el proceso del devenirdel dramay
viceversa. Antesde componerel es-
cenario, hay que componer lasala.

Sera lapuestaen escenade lasala”.
(Kantor, 1984)

Si bien Max Reinhardt,
Erwin Piscatory otros habian for-
mulado yalanecesidad deestablecer
relaciones espaciales particulares para
cada espectaculo, esta postura se
radicaliza durante los afios setenta
como unarevuelta frenteatodo lo
quesignifiqueel “arte burgués”, ¢y
gué mas emblematico de esta
“actitud burguesa” que la sala de
terciopelos rojos y maderas dora-
das? Elteatro buscaentonces los
espacios “particulares”, cargados
de significacion propia, llenos de
una historialocal y ligados alavida
de unacomunidad especifica.

De la vieja Schaubiihne de
Berlin a las fabricas abandonadas
en las afueras de las ciudades in-
dustriales de Italia, el espacio se
teatraliza e influyeasuvezenel
planteamiento de cada espectacu-
locreyendo resolverasi el viejo pro-
blemaentreel fondo y laformade
unaobraartistica.

Ejemplo preciso de una
sintesisentretradicion y rupturaes
el espacio elegido por Peter Brook
para establecer en Paris (1971) su

T. Kantor, Qui noncitorno pi(, tinta china, programa de mano, Roma, 1989.
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G Kiilincl, Qui non citorno pid, fotograffa, programa de mano, Roma, 1989.

Centro Internacional de Investiga-
cion Teatral: el Bouffesdu Nord, un
teatrodel siglo XV Ifique habiasido
abandonado después de un in-
cendio y enclavado en lo que es
actualmente un barrio argelino de
lacapital francesa. Brook no per-
mite la restauracion del inmueble
para que sus muros “cuenten” la
historia del edificio; también eli-
mina laantigua platea para exten-
der las posibilidades expresivas del
escenario y aboliralavez ladistan-
cia que se establece entre el
proscenio y lasalatradicional, esa
“tierra de nadie” que distanciaal
espectéculo del espectador, ahora
cuasi participantesentadoen un pe-
quefio y poco comodo graderio
colocado bajo los tres pisos de
palcos; y, finalmente, conserva
una politica de subvenciones,
herencia de un pensamiento del
sesentay ocho, que hace accesiblea
lacomunidad que habitaalrededor
del edificio laentrada aalgunos de
los espectaculos mejor cotizadosy
méssolicitados del mundo entero.
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Unactosimbdlico mar-
ca otros derroteros de los Ulti-
mos movimientos de ruptura
que se dan en el teatro de
nuestro siglo: durante los dias
de lautopia (otro denominador
comun del arte de vanguardia)
convertidaen laenergiacolecti-
va de 1968, los estudiantes y
obreros de Paris ocupan el Tea-
trodel Odeon, simbolo por ex-
celenciade lacultura francesa;
sobre sus muros se lee una fra-
sequeesalavezdeclaraciony
destino: “El arte ha muerto.
Creemos nuestravida cotidia-
na”. Lavanguardia, masallade
todatentativa artistica, se ma-
nifiestacomo unaactitudvital.

En el teatro, esta po-
sicion adopta dos rostros
diferentes: poruna partey
emparentandose con la pro-
fecia artaudiana, el desarrollo
de la nocidn del “actorsanto”
(Grotowski) que lleva al cabo
un acto de entrega total, un
acto revelador ejecutado a



escasos centimetros de las na-
rices del espectadory que sélo
esposible con el dominio de una
técnica corporal basada en una
disciplina ascética, casi mistica, a
través de la cual el actor se “puri-
fica” y consigue laconciencia or-
ganica del cuerpo sin pérdida de
espontaneidad.

Porotraparte, latendencia
hacialateatralizacion y transforma-
ciénde lavidamisma (The Living
Theatre) que privilegia laexperien-
ciavital porencimade lacalidad de
su manifestacion artisticay recha-
zael oficio del actor como simbolo
de lo académico, lo muerto, lo no
espontaneo, y el proceso de en-
sayos al punto de agredir fisicay
verbalmente a directores como
Giorgio Strehler e Ingmar
Bergman, revalorados actual-
mente como paradigmas de un
teatro sustentado en la calidad y
el cuidado obsesivo del minimo
detalle.

Evidentemente, latenden-
cia del actor santo se emparenta
con la busqueda de recuperacion

del sentido ritual del teatro: la
revelacion del misterio, lacodifi-
cacion de su lenguaje gestual y la
experienciaparticipativa. La rela-
cién que existe entre la pintura
fauvista o expresionista y el arte
africano, por ejemplo, se mani-
fiesta en el teatro a través de la
influencia de las teatralidades
orientales (Barba, ThéatreduSoleil),
“primitivas”, y por lo tanto toda-
viamas cercanas al sentido ritual,
ladisciplinamisticay laactividad
desus ejecutantes entendida como
sacerdocio y profesion de fe. Por
su parte, lateatralizacion y trans-
formacion de la vida misma se
reconoce cercanaalapreponderan-
ciadel discurso politico, al teatro
delacalle, al teatro deguerrilla, que
irrumpeespontaneamente en larea-
lidady que no requiere, por tanto,
de actores sino de “seres toma-
dos de la realidad misma” cuyo
papel en la ficcidn coincide con
su experienciaen la viday cuya
necesidad de expresion justifica
laausencia de oficio artistico.
Con la desaparicion de la

G. Kiihncl, Qui non ci corno piti, fotografia,
programa de mano, Roma, 1989.



G. Kiikncl, Qui non d torno pi(, fotografia, programa de mano, Roma, 1989.

energia utdpica del 68 y el establecimiento del Nuevo Orden Mun-
dial, el teatro de nuestros dias ha sido testigo de la disolucién
paulatina de estas dos corrientes artisticas. La preponderancia del
discurso politico se transformé en un teatro panfletario, chato de
miras y carente de imaginacion. Grotowski abandond el teatro hace
yamucho tiempo para concentrarse, sin menoscabo de su aureola de
gurd, en el entrenamiento sin mirasa laconfrontacion publica. Las
blsquedas de laantropologia teatral de Eugenio Barba, aunque él se
niegue a aceptarlo, se sienten agotadas; sus espectaculos recientes
presentan unacodificacion gestual y verbal absolutamente hermética,
inaccesible al espectador que debe conformarse con ser testigo del
estéril y narcisista virtuosismo de susactores. Kantor ha muerto y
su teatro, ligado inevitablemente a la personalidad del artista po-
laco, hadesaparecido. Las influencias orientales del Théatredu Soleil
seacercan peligrosamente al exotismo y la imitacion folklérica. La
vanguardia, como toda novedad, envejece muy pronto.
Paralelamente a ladisolucion de la utopia, desde mediados
de los afios setentay muy particularmente durante los ochenta, el
teatro busca la sintesis de los nuevos horizontesy el firme sende-
ro de latradicion. En los teatros de Alemania, los directores de
escena, aceptados yaen el mundo entero como creadores, inician
lareconciliacion con los autores de otros tiempos y la renovacion
escénica da lugar a una poderosa generacion de dramaturgos (Bo-
tho Strauss, Peter Handke, Heiner Miiller) que haciendo estallar la
vieja estructura dramaética presagian el desquebrajamiento del an-
tiguo orden del mundo. Laprofeciaplasticade Appiay Edward
Gordon Craigno sélosehace realidad en el teatro (Bob Willsony Patrice
Chéreau) sino que sigue su poderoso camino hacia la renovacion
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de la escena operisticadel mundo entero. La profusion de teatros
estables” inspirados en aquéllos que se mantuvieron firmes en la
tradicion (el Piccolo Teatro de Milan o el Dramaten de Estocolmo), y
de los festivales internacionales que conforman un auténtico “museo
imaginario del teatro” (Salvat), garantizan los grandes presupuestos y
posibilitan los megalomaniacos espectaculos caracteristicos de los afios
ochenta, verdaderas summa y testamentos artisticos de sus creadores
(la Orestiada de Esquilo dirigida completa por Peter Stein, el Ma-
habharata de Peter Brook, latetralogia de los Atridas de Ariane
Mnouchking, las grandes dperas de Bob Wilson, el Fausto de Goethe,
traducido, dirigido y actuado por Giorgio Strehler).

“; Acaso hemos de pasar un periodo de saturacion de iméagenes
para que emerja de nuevo lanecesidad del lenguaje?”, se preguntaba ya
en 1969 Peter Brook. Durante la Gltima década del Siglo XX, en los
principales teatros del mundo, teatros a la “italiana”, vuelve a reinar
lapalabra, la calidad y el terminado prevalecen sobre la experimenta-
cidn y laespontaneidad, el oficio del actor ha sido revalorado (;quien
ci no él puede encarnar la palabra?), “las noches de los espectaculos
iluminadores han terminado”. (Dort)

El teatro corre hacia la reconquista de la tradicion, si bien
renovada, como sintoma de una época paradojica “que anuncia pro-
féticamente el fin de los profetas” (Vazquez Montalban) y cuya Gnica
utopia es creer que el hombre puede llegar a vivir sin utopias.

F Laera, Fotografia de T. Kantor J. M, Stoklosa, Tumba de T. Kantoren el

cementerio Rakowicki Cracovia, escultura.
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Coreografia contemporanea

Guillermina Bravo es coredgrafa.
Directora del Centro Nacional de Danza
Contemporanea, Directora artistica del
Ballet Nacional de Méxicoy Premio

Nacional de Artes.

Guillermina Bravo

stedes habran oido algunavez la palabra contempo-
raneo aplicadaallas diversas ramas del arte que se produce actualmente:
musicacontemporanea, pintura contemporanea, teatro contempora-
neo y danza contemporanea. Y es de danzade lo que escribo hoy.

Lo contemporaneo se refiere al arte que produce un artistaal
mismo tiempo que nosotros vivimos, aungue no sélo a eso se refie-
re: también significa un cambio en el lenguaje expresivo, unainven-
cion técnicay una nuevaforma de abordar las situaciones que vive la
humanidad, asi como laactitud del hombre de hoy ante estas situa-
ciones.

Ladanza contemporaneamexicananace en 1940y atravésde
sus 55 afios de existencia ha explorado diversas corrientes estéticas; ha
impuesto formas que van desde el nacionalismo, el realismo o el
impresionismo hasta casi lo imposible: desvirtuar el cuerpo preten-
diendo tocar laabstraccion. Ha contado anécdotas, harecreado temas
ancestrales bailando al hombre primitivo y a los animales; haincor-
porado raices prehispanicas, mitos griegos y pasajes biblicos, se ha
acercado a la tragediay al melodrama, a laleyenda populary alos
heroes nacionales; también con gran énfasis haexplorado el erotismo
y habailadoel amory lamuerte. A travésde mediosiglo detrabajo ha
buscado diariamente técnicas adecuadas, vocabularios precisos, len-
guajes novedosos, desprendiendo de los temas que trata el movi-
miento que se ajuste y diga con claridad el discurso dancistico.

Ante estos enunciados del pasado reciente ;cuales puntos de
partida han utilizado los coredgrafos de hoy? Ladanza contempora-
nea expresa la realidad del mundo actual, cualquiera que sea su
posicién estética.

El término coreografia viene de tiempos remotos cuando el
esplendor de la cultura griega dio al dramay a la danza una gran
categoriaexponiendo através de estas artes los conflictos de su época.



Tanta fue la veneracién de los
griegos por el teatro y por la
danza que las ordenaron entre
las nueve musas protectoras de
las artes: Thalia, el teatroy Tepsi-
core, ladanza. Las obras griegas
han llegado hasta nosotros como
obras clasicas pues reflejan proble-
mas que alin vivimos.

Lapalabra coreografiaquie-
redecirel disefio o escrituradel coro;
el coroasu vezes un conjunto de
bailarines que baila laaccién que
los personajes narran, un conjun-
to de bailarines que expone su
opinion. A través de los siglos
la danza ha conservado estas ca-
racteristicas: personajes-coro.
Coreografia es, pues el arte de
hacer danzas.

Para hacer unadanza, para
expresarse, el coredgrafo debe
manejar diversos elementos.

El primero que aborda vie-
ne desu serinternoy se traduceen
preguntas sencillas tales como
¢por que quiero hacer unadanza?
¢qué quiero de mi mismo o el
mundo? ¢para quién hago mi
danza? Al responderse estas pre-
guntas el coredgrafo se enfrentaal
primer elemento propiamente co-
reografico que sedenominatema:
el tema puede ser entonces el
punto de partida para realizar una
danza.

El tema plantea una se-
gunda reflexién: ¢como voy a
decir mi tema? Para responder-
se el coredgrafo recurre a un len-
guaje especial, a un vocabulario
propio del mundo de ladanzaque
proviene de un método de traba-
jo, de unatécnica.

Armando Anas, Epicentro, Ballet Nacional de México, plata/gelatina 11' x 14".



Técnicaes el ordenamien-
to de los conocimientos que se
aplican a través de un método de
trabajo, método que transforma
el cuerpo organico natural de un
individuo en un instrumento pre-
parado paralacreacion. Luego en-
tonces al caudal de conocimientos
y al método que se aplica para
tratarlos se llamatécnica.

El poeta Octavio Paz nos
lo dice de esta manera contun-
dente: “En cualquieractividadel
hombre transforma la materia
prima; la materia nos la da la
naturalezay depende del cono-
cimiento que el hombre tiene
sobre su material de trabajo, el
grado de elaboracién que pueda
darle”.

Para que el coredgrafo
realice su trabajo, requiere indis-
pensablemente de un lenguaje
para expresarse. Enladanza, el
lenguaje corporal es un elemen-
to primordial pues es el cuerpo
del bailarin el que “habla”, el que
“dice” lo que ocurre en el escena-
rio: asimismo son los cuerpos lo
que el espectador percibe de in-
mediato. El bailarin es pues, €l
transmisor del tema que el core6-
grafo vaaplanteary aexpresar a
través de un lenguaje especial.
Otra pregunta ¢de donde viene
entonces el lenguaje? Del des-
prendimiento que de la técnica
hace el coredgrafo deunmovimien-
to motor quevaadesarrollarse para
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servirasus propositos temati-
cos. El encuentro del coreo-
grafo con el bailarin es uno de
los momentos mas intensos
del trabajo coreografico: entre
ambos surge una comunica-
cion fisicay psicoldgica muy
profunda, que propiciael en-
tendimiento inmediato entre
los dos. Esta comunicacion
coreografo-bailarin es de to-
tal dependencia: ambos se
necesitan con urgenciay sélo
viene laseparacién cuando la
danza ha crecido bien o hasido
terminada. Sin este entendi-
miento es imposible larealiza-
cion de una coreografia.

Yaque el elemento len-
guaje transmitido atraves del
cuerpo estan importante, el co-
redgrafo debe ocuparse de que
el bailarin le proporcione un
cuerpo bien entrenado, cons-
truido a partir del esqueleto,
con musculos, tendones, liga-
mentos, e involucrando los
sistemas respiratorio, drculato-
NO Y Nervioso.

La formacion del bai-
larin depende de un trabajo
concienzudo que abarcasiete
afios de estudios académicos
y técnicos. Del entrenamien-
to técnico, es de donde el co-
reografo deriva su lenguaje.
Tema, basetécnica, lenguaje, es
el encadenamiento natural para
formalizaruna coreografia.



Retorno a lo primordial

JorgeJuanes es filésofo, critico de arte
einvestigador en la Escuela de Bellas Artes

de la Universidad Auténoma de Querétaro.

Jorge Juanes

Ser uno con todo cuanto vive y tornar, en
un dichoso olvido de si mismos, al todo de
la naturaleza, tal es el punto més alto.

Hélderlin

adie puede proclamar que la pintura ha muerto.
Nadie puede afirmar tampoco que el realismo es unaentelequia. Aun-
que, por fortunael arte del siglo XX hatraido consigo lo diversoy lo
multidisciplinar. Pero aqui vamos a hablar de Santiago Carbonell,
pintor. A simple vistalas cosas parecen estar claras: Carbonell se
inspiraen el realismo del siglo X1X (neoclasicismo, romanticismo),
pero potenciado yacon el cimulo de aportaciones visuales que pro-
porcionan lamodernidad, destacadamente el fotorrealismoy cierto
uso de laluz artificial. Pintura de oficio, virtuosa, detallada en
extremo, en la que impera la mano indecisa que acompafia al pin-
cel. Contemplemos en cada cuadro la luminosidad crepuscular e
insondable, el soporte del dibujoy el toque miniaturista, incluso el
rigor de laentonacidn, todo estructurado dentro de un meditado
marco compositivo, escueto, directo, preciso.

Seriafalso, calumnioso incluso, atribuirle a nuestro artista
laintencidn de representar la realidad de modo objetivo, nadatan
alejado de sus propdsitos. Penetremos en laobra. Laexperiencia
simultanea de la pintura, de la naturalezay el cuerpo femenino,
encarnada desde los estados existenciales de la intimidad y de la
melancolia, esasensacion de serenidad y presagio alavez, el hori-
zonte que tiende a oscurecerse, la soledad. Nada que ver con el
jardin domesticado o conel paisaje racionalmente resuelto. Carbo-
nell le otorga la palabraala naturalezay al cuerpo; sentir, escuchar,
acoger lavastedad pero poniendo en juego laexperiencia interior.

Pongamonos en el punto de la mirada: lanaturalezainasible
y secreta, guardada en su enigma indescifrable, y figuras del silencio

recogidas en si mismas, distanciadas del impertinente ruido del
mundo instrumental en templanza.
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Quién. Quién puede olvidar. Piensoque lapinturade Carbo-
nell tiene mucho de nostalgia preindustrial, como de reencuentro con
las cosas primordiales que hoy quisieran ser olvidadas. Hecho que
explica la intemporalidad tanto del paisaje como de los desnudos.
Este es uno de los atributos del arte: transfigurar lo temporal en
intemporal, trascender lo inmediato, inmortalizar lo mortal. Si to-
mamos en cuenta que el mundo moderno se basaen lavoluntad de
dominio, o sea, en el fundamentalismo cientifico técnico que reduce
la naturalezaa meramateria prima o simple reserva de energia explo-
table, podemos comprender y vindicar unapropuestaenfrentadaala
empresadestructiva. Mientrasasu alrededor pues, el mundo se hace
afiicos y se tambalea bajo poderes vengativos y aniquiladores —la
tierra humillada, el cielo que escupe fuego, desarraigo y desgarramien-
to por doquiera—, el pintor da la réplicaa los cédigos y alos estereo-
tipos de exclusion tendiendo un puente de encuentro hacialo otro y
los otros.

Santiago Carbonell. Mujer cubriéndose el pecho mientras un cuadro se desnuda a sus espaldas, 6leo/lino, 130 x 160 cms.
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Madonna, 6leo/lino, 150x 100 cms.
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Santiago Carbonell

entrevista/portafolio

Teresa Bordons es investigadoray

académica en la Escuelade Bellas Artes

de la Universidad Auténomade Querétaro.

Margara Dehaene es fotégrafa,
investigadoray académicaen la
Escuela de Bellas Artes de la

Universidad Autébnoma de Querétaro.

Teresa Bordons y Margara Dehaene

! "antiago Carbonell, de nacionalidad espafiola, resi-
de actualmente en Querétaro, donde es maestro en la Escuela de
Bellas Artes de la Universidad Auténoma. Haparticipado en malti-
ples exposiciones colectivas en Espafia, Ecuador, Estados Unidos y
Meéxicoy en los Gltimos afios ha realizado las siguientes exposiciones
individuales: GasaLamm, México, D.F. (1995), GaleriaPraxis, Buenos
Aires (1995), Galeria UniversitariaPatioBarroco, Querétaro (1996), Miami
International A rtExhibition 96, Miami International AtExhibition 97,
GaleriaPraxis, Nueva York (1997) y MiamiInternational ArtExhibition
98. Algunas de sus obras se han subastado en Sotheby 'sy Christie 's
enNuevaYork.

Carbonell mira, observa, ve. Conversarconél implicaseguiren
su mirada los trazos de su conversacion. Un rostro aparentemente
ingenuo, enmarcaunamirada profunda. Platicarcon el pintor nos
permite descubrir un enorme respeto por su profesion, una pre-
ocupacion por mantenerse en lablsqueday una conciencia de la
importancia de compartir con los jovenes estudiantes sus conoci-
mientosy su arte.

Santiago, en varias ocasiones has hecho referencia a tufor-
macion autodidacta; dentro de eseproceso deformacion, ¢en
gqué momento y en qué circunstancias supiste que querias
dedicarte a pintarf

Recuerdo el momento enque descubriun lapizy que con éste
podiacrear cosas. En ninglin momento tuve que tomar ladecision
de ser o no ser pintor ya que desde muy temprano descubri que el
lapiz eraun instrumento para crear. Me acuerdo de un dibujo de un
toro; tendriayo unos cuatro afios, lo dibujé a lapiz y senti que
descubriael material de la pintura.

Lo deserautodidactatiene que ver con que, salvo ahora con
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Pareja en paisaje, 6lco/lino, 110x 130 cms.

mi pintura, en general soy muy indisciplinado y no me adapto bienalas
normas ni a los horarios, ni alas clases ni a los métodos. Fui un mucha-
cho muy conflictivo que no servia. creo yo, para estudiar. No me gusta
que meensefien directamente; yo siempre estaba en otra cosa y cuan-
do llegaban los exdmenes me iba fatal. Porese caracter indisciplinado me
costaba mucho mantenerme dentro de los esquemas formales de lo que
se llama una educaci6n académica, el proceso de educacion. No podia
durarporque todo me cansaba, me aburria, las primeras experiencias
que tuve con ese tipo de ensefianza formal para mi fueron realmente
frustantes. Yo pienso que al ser humano le es dificil aprender virtudes; lo
que te cuesta trabajo es alcanzar tu virtuosismo porque es algo que no
puedes copiar de nadie. Puedes admirar el virtuosismo del otro, decir
qué bueno es, qué bien toca el violin... pero copiarle lo realmente bueno
es muy dificil porque es su virtud. Cuando alguien te ensefia, y sobre
todo si es asi a la fuerza, segin mi experiencia, lo que primero se te pegan
son |os defectos. Yo me di cuenta de que, sobretodo en la ensefianza
formal del arte, existia este problema de que la gente adoptaba antes los
defectos que las virtudes del maestro porque el defecto o contagio-
so, es seductor, es como un vicio. De tus amigos se te pegan gntes
los vicios que las virtudes. Creo que aprender lo bueno es lo mas dificil,



lo que cuesta mas. Y a mi todo esto me sabe mal, me hubiera
gustado tener un buen maestro cerca, un buen pintor, hubierasido
muy feliz. Pero no lo tuve, aquellos maestros eran maestros de
pinturapero no eran pintores que admirara. Yo creo que eso hubie-
ra sido algo realmente importante para mi, pero no tuve esa
oportunidad.

Ahora td eres maestro en la Escuela de Bellas Artes de la
UAQ, ¢cudl es tu experiencia en la ensefianza de la pintura?

Yo realmente no soy maestro de pintura, no tengo ningun
tipo de método, se podria decir que no sé ensefiar; sé algunas cosas
que puedo compartiry para mi las clases son un poco lavinculacion
con lagente joven, el estar cerca de ellos, que me hagan preguntasy
gue se provoque una retroalimentacion. Para mi sencillamente es un
compromiso que tengo con los jévenes porque, como decia antes al
hablar de mi propia experiencia, es importante que los jovenes

Un poco mas cerca (Non plus ultra), 6leo/lino, 100 x 120 cms.



estéri cerca del pintor profesional. Me he dado cuenta de que aveces los
maestros que yo tuve adolecian de profesionalidad, se hicieron maestros
porque el mundo profesional los rechazoy entoncesa los muchachos se
les llenabade historias raras, de complejos, de resquemores, de experien-
ciasamargas, y eso no erasatisfactorio. Poreso yo ahoraen mis clases
voy un poco masalla, no me limito tanto al plano académico, laclase que
doy de introduccion a la pintura es mas general, se trata mas de
acercarlesa la profesionalidad, hacia el concepto en bruto, en grande,
que lo primero que se encuentren al entrar a la escuela sea la pintura
tal como es. Me gustaria que conocieran la profesionalidad del artista,
no tanto poner en practica un método de ensefianza.

Yo como maestro me siento bien, no tenia ninguna experiencia
en esto y no sé cdmo se sientan los alumnos, pero ojala que las cosas
salgan bien. Repito que, seglin mi opinidn, en la ensefianza siempre
debe haber profesionales; yo eché de menos, en aquellas clases aburri-
das y tediosas, maestros que hubieran sido artistas y ahora trato de
ensefiar, mas que cualquier otra cosa, lo que significaser pintor como una
profesion. Aparte de los maestros que sepan pedagogia y que sepan
ensefar, debe haber maestros que cuenten historias de cémo ven el
mundo, que expliquen cémo se hacen las cosas... yo les ensefio como ir
alatiendade pintura, cémo comprar su material, trato de llevarlos hacia
un entendimiento global de esa rutinadiariade pintar. Tal vezesun
poco a la antigua, una clase muy ala manerade los talleres de la vieja
usanza, pero eso es lo que sé hacer. Tal vez me gustaria tener méas tiempo
paraensefiar, pero sé que no puedo.

En este momento estamos cerca del nuevo milenioy ya desde hace
tiempo se viene hablando del agotamiento de las vanguardias. ¢ TU
piensas que actualmente tiene sentido hablar de vanguardias artis-
ticas, es valido hoy por hoy el concepto de vanguardia en pintura,
cudl seria la relacion de tu pintura con la vanguardia?

Vanguardiaes un término guerrero, lavanguardiay la retaguar-
diade unejército. Yano estamos enguerray por lo tanto quizadya habra
que buscar otros términos para hablar del arte contemporaneo. Ahora
no se sabe dénde estael enemigo, pudieraser que el enemigo atacara por
detrasy en ese momento la retaguardiase convertiriaen vanguardia.

El término vanguardia en las artes tuvo sentido en su mo-
mento porgue entonces tenia un componente de rebelién, habia
que hacer algo frente algo, habia algoa lo que oponersey que cambiar.
Ahora no se trata de romper o cambiar; pareceria que enel mundo del
arte estamos todavia en la guerrafria, y el mundo ha cambiado. Hay
muchos que se guian por textos y reflexiones sobre el arte de los afios
cincuentay sesenta... pero el mundo hacambiado y el arte estd en otro
momento. Seria necesario que los criticos se detuvieran a reflexionar
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Pigmaledn y Calatea, ¢6lco/lino, 120 x 140 cms.

acerca de lo que esta sucediendo ahora. En estos tiempos hay que
hablar sobretodo de un trabajo individualista, las propuestas
innovadoras son cuestiones individuales y ya no se trata de pro-
poner destruyendo.

El artista se vuelve més tolerante y acepta el trabajo del
otro. No setratade eliminar para crear.

Frecuentemente la reaccion del publico ante tus cuadros es
decir "parece de verdad*; ¢nos podrias hablar de cudl es tu
relacién como artista con la realidad?

Frecuentemente lareaccion del publico es “parece unafotogra-
fia™.... Yo creo que respecto aesto hay que hablarde lainfluencia que
estan ejerciendo en nuestravida los medios de comunicacion por-
que se trata de un problema de percepcion. Ahoralamayoriade la
gente percibe la realidad a través de los medios y eso conlleva
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dificultades para ponerse directamente frente a la realidad y compren-
derla. Le resulta més facil interpretarun eco a partir de la lecturaque
dan la prensa, latelevision o las fotografias que percibir directamente
larealidad. Recuerdo que en los afios ochenta estabaen Salvadory le
preguntabaa la gente sobre lasituacion de guerraque seviviaen el paisy
me comentaban que no pasaba nada, que tan sélo eran unos tiros los
que se escuchaban, como todos los dias. Pero al mismo tiempo todos
seguian el desarrollo del conflicto por las noticias, por latelevision, por el
radio, etc.

Por otra parte, mi justificacion paraser realista no parte de ningu-
na necesidad a priori, nunca me planteé que es unaobligacion o que el
bello oficio pretende desacreditar al mal oficio; laexperienciaparte de
mi mismo, de la necesidad de encontrar mi propio lenguaje y decir
€0sas.

Mi relacion con larealidad es de observacién precisa, de com-
partir, de ir buscando luces, sombras. Mi pinturaes muy pictorica....
Mi forma de trabajar parte de observar larealidad como prima fuente,
esta realidad me impacta, me seduce, me gusta y se me queda grabada.
Empiezo a pintar partiendo de las ideas, de modelos, de cosas que se
van sugiriendo, mancho el cuadro y a partir de la mancha del cuadro es
como voy construyendo lapintura. En laprimeraconcepcion del cuadro
parto de larealidad, en lo demas pafio de lamisma pintura, esellalaque
me ordena por dénde debo de ir caminando.

Hace tiempo no hacia esto, yo me planteaba como un pintor
realista, exacto, preciso; me fijaba en larealidady lacopiabatal cual era...
no entendia todavia lo que es el didlogo de la pintura misma en si.
Ahoracadavez mas, lapinturaes laque me ordena, laque me dice es por
aqui o poralia.... Notengo un mecanismo paraexplicarlo pero si existe
un mayor didlogo entre lapinturay la mente. Estésiendo mas pintura,
menos representativa, aunque la representacion es fundamental para mi
pero cada es vez mas excusa.

Esto se siente en tu obra, cada vez estds mas con la materia.

Si... es una materia .... muy fragil, es muy fragil, no se puede
hablar de un cuadro matérico, claro, siguesiendo pinturarepresentativa
en funcion de la realidad como primer paso, primer acercamiento. Me
acerco a larealidad para tener algo con qué rellenar, el cuadro en blan-
co me atosiga demasiado, llevo a él algo de la realidad y esarealidad en
cuanto latraslado ahi yaempiezaaser pintura, yaes lapintura con laque
dialogo, con laque termino y entiendo claramente el cuadro.

Pocos artistas llegan a gozar en plena juventud del éxito y de la

aceptacion de publico y critica que ti has alcanzado, ¢a qué
piensas que se debe tu éxito?
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Yo creo que el éxito es una cosa bien relativa; dentro del arte
no hay éxito ni fracaso porgue no sabes realmente qué es, no hay
términos en los que valorar un éxito. El éxito puede ser comercial,
entonces si podemos hablar en términos de valores, pero en todo
caso éste es el éxito que menos interesa. Todos sabemos que el
hecho de que un cuadro sea muy caro no quiere decir que sea
mejor, el cuadro de VVan Gogh de los girasoles a mi me parece un
cuadro més bien mediocre y esuno de los mas caros. Yo creo que el
valorde lapintura radicaen la pintura mismay en el tiempo, radicaen
el mensaje que td puedas dar, sobretodo en el compromiso que
tengas con tus colegas, con los jévenes. Cuando alguien se detiene
arevisar tu obra, a estudiarla un poco mas, a interesarse en por que
hiciste eso que hiciste, entonces yo creo que se puede hablarde éxito
enel arte. El arte es como los fendmenos naturales, que existen y
luego alguien los investigay los explica. Creo que el éxito del arte es
Ilamar a esacuriosidad, picar esacuriosidad y que sobre lapercepcion de
tu obrase pueda decir algo, que tenga algo que decir.

Un paisaje que se incendia como un mujer que teinvita, dlco/lino, 120x 140 cms.
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Tiempos dejuego y engafio, 6lco/lino, 11Ox 150cms.

Elplacido suefio de Florencio, 6leo/lino, 110 x 150 cms.
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Mujeres que me descubren con supielelamarillode la tarde, 6lco/lino, 110 x 150 cms.

Pasion, 6lco/lino, 120 x HOems.



Elsuefio de Artemisa, 6'co/ljno, 100 x 140 eras.

Definitivamente hay alguien que esta en comunicacién con tu
obra....

fSI' c'aro“Esta en comunicacion, pero no es todavia una comu-
nicacion muy intensa. Si ti ves mi curriculum, yo en museos apenas he
expuesto. He estado en exposiciones chiquitas, en galerias... Laimpor-
tancia de mi obra, o la poca importancia, no se ha podido ver; si se
puede ver de algiin modo es porque alguien dice que es bueno, o
alguien dice que es muy malo, o alguien escribe una nota... tampoco
tengo grandes notas, no se han escrito grandes historias conmigo; qué
bueno, porque estoy muy joven y eso yo creo que me hundiria. EntOnces
yo siempre me guardo esa posibilidad...

éPor qué dices que te hundiria*
Porque yo creo que eso hay que hacerlo con laobra cuando esta
mas madura, laobray el pintor. Laobracrece con el tiemp
) . 0y crececon
lapresencia. Muchos cuadros antiguos muy famosos L
ién pintad deci me imagino que
recién pintados no nos decian tantas cosasy no pretendo decir que quiero
gue envejezcan mis cuadros, el tiempo tiene que pasar para 9ye nos
demos cuenta de qué paso al fin de milenio, en los afios
) . ) noventa. Uno
transciende no en el éxito comercial esotratranscendenciala que cuenta.
Yo no creo que haya gente muy capaz ahora de decir cual sera esa trans-
cendencia.



¢ Crees que es imposible juzgar el valor de una obra de arte
en el momento contemporaneo al que se crea?

Claro, salvo en el caso del arte efimero o algo asi, y de todos
modos hay recordar que en el fendmeno del arte efimero no es el
objeto, sino el suceso, laaccion lo que cuenta. Ahora, si hablamos de
laaceptacidn del publico.... bueno, en mi caso, yo creo que eso es un
fendmeno mas bien vinculado al realismo que a nada. A lagente, al
publico en general, le es mas facil entender, acercarse a la pintura
representativa o figurativa que a lapinturaabstracta o al arte concep-
tual, entonces la aceptacién obviamente es mayor en ese sentido.
Impresiona mucho el recurso técnico, la habilidad de hacer o de imi-
tar. Yo creo que este “éxito” al pintor aveces le divierte, pero noeslo
que busca, no es lo que mas le satisface. No son los halagos que te
llenan; yo creo que lo que te llenaal final de los halagos es estar cerca
con tu publico, que alguien se interese un poquito porti. Laacepta-
cion asi, generalizada, a veces es un poco blanda. Respecto a la
critica especializada, creo que no tengo aceptacion ni dejo de tener
aceptacion, repito que el verdadero juicio critico es otra historia.

Dos mujeres como una nube i/ue se desangra, 6lco/lino, 110 x 150 cms.



A lo mejor pasan muchos afios y entonces se dignaran a pen-
sar qué pasaba en los noventa, por qué se estaba volviendo a hacer
realismo o se estaba haciendo un realismo contemporaneo. Real-

mente la criticade hoy no esta interesada en eso, escriben porque algo

tienen que escribir pero tampoco se interesan.

Indiscutiblemente, en tu obra mas reciente es fundamental la

figurafemenina, y hay en tu pintura un importante componen-
te erético ¢nos podrias hablar del erotismo desde tu perspectiva

de pintorf

Bueno, me imagino que el erotismo no surge del pintor, sino del
serhumano. Me considero una persona muy sensible en este aspecto,
que se dejaseducir facilmente por lo erético. Pienso que es una parte
importante, ala que me he acercado poco a poco pero que me parece
mteresante. Me gusta investigarlo, desmenuzarlo, ser suave, ser delica-
do, jugar con ese erotismo. Yo pienso que tal vez el amory lapasion son
las cosas mas extraordinarias en el ser humano... son aspectos que han
generado disturbio y represion, esun temasiempre muy dificil de tocar,
demanejar. Yo manejo lafigurafemeninatal vez porerror... yo antes no
pintaba figura femenina, no pintaba figuras, sino naturalezas muertas

Pintorpintando el cuerpo de su modelo, 6leo/lino, 120x 140cms.



Venus, 6leo/tela, 115 x 150 cms.

y cuando empecé asalirme de la naturaleza muertay a utilizar figuras,
me fui por la figura femenina primero por el aspecto seductor que
eso representaba para miy después por cierta facilidad, se me hacia
mas féacil pintar a una mujer que a un hombre como elemento
plastico y entonces me acostumbré atenerla siempre cercay se ha
ido convirtiendo en unaespecie de compafiia, de recurso facil tam-
bién. A veces no estoy agusto con eso, muchas veces, la mayoria, no
estoy agusto. Aln es parami un recurso facil de interpretaren un
cuadro; llego a la pintura a través de esa armonia, a través del
erotismo; esun recurso que conozco bien y como meda un poco de
miedo lanzarme a otras cosas me agarro de lo conocido. Siento cierto
placer al hacerlo, obviamente, pero insisto en que es un recurso
facil de parte mia.

Y es que para mi, el tema no es muy importante, podriaser
unafigurao podriaser lo que fuera, yo lo que quiero conservares un
cuadro en si mismo y el tema de hecho no importa absolutamente
nada. Después yo les voy poniendo titulo a los cuadros pero parto de
sugerencias, palabras que me sugiere la poética del cuadro, las voy



. intando voy armando una historia que es
mezclando y mientras voy p

. - no tiene un concepto narrativo
el titulo, pero realmente mi pintura )
ta contando nada claro, el tema podria ser otro... Hay muchos

no es . . .
y te todasu vida manejan un solo tema, por ejemplo

pintores que duran )
s6lo pintan coches otranseUntes o hombres consombrero, y es que ese

. cuando no lo pones en un cuadro lo
motivo se hace parte tuyay

sientes un poco vacio.

¢A qué otra manifestacion artistica, que no sea la pintura te sien-
tes mas préximo? ¢ Existe, por ejemplo, un vinculo importante con
lapoesia en tu obra?

Larealidad visual es interpretativa, al veralgo lo estas interpre-

tando y nunca estas bien seguro de que otra persona t0 €sté viendo
igual. Creo que lapalabraes el método mas preciso y mas agudo para
expresar una idea con claridady con profundidad, poreso yo creo que si
se pudiera hablar de una "eina de las artes, éstaseria la literatura.

Pero la palabra puede parecer traicionera, en €l sentido de
gue muchas veces no se interpreta de acuerdo a tu intencion.

A lo mejor yo parto justamente de eso, de una admiracion
profunda hacia quien si es capaz de expresar exactamente una idea; a
lo mejor como yo me manejo todo el tiempo en eso, lo desprecio
rotundamente, le quitovalor. Yo leo un libro, una poesia, una frase
y siento que se la robé a quien lo escribid, me tomo el derecho de
robarle a Rabindranat Tagore unos versos.

En ese sentido parto de que te apropias la palabra, la haces
tuyay te olvidas de quién la escribid y piensas, es mia, es mi pensa-
miento y se vuelve carne de tu carne. En el caso de la pintura es mas
dificil, obviamente que yo le robo colores a Rembrandt, es obvio que los
hago mios y luego yano me acuerdo de que eran de Rembrandt, pero
eso el comun de las gentes no lo puede hacer, yo lo hago porque yo
soy pintor pero ustedes los que no son pintores ¢c6mo le sacan a un
Durero lalinea, como la hacen suya? Entonces, eso para mi, ese efecto

Compaginador, aglutinador de todos los seres humanos por la palabrges
fantastico.

¢ QUuién es tu poeta o tus poetas preferidos?

Tengo que aclarar que a mi no me gusta hablar sélo de poesia,
me gusta la poesia, pero la prosa también es hermosa, es poética; hay
muchas cosas poéticas, hay ecuaciones matematicas poéticas, sives un
pizarrén con una ecuacién y miras los nimeros tal cOMo se va
armando resulta una poesia padrisima. Yo creo que la poesiaen si
es el fenébmeno que englobaatodas las artes, es el orden del

) ) misterio. En
poesiay en literaturaen general me pasa

lo mismo que en la pintyra
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Elabrazo, dlco/lino. 120 x 120cms.

donde no tengo un pintor preferido. Necesito cambiary estar le-
yendo cosas diferentes, a veces opuestas para que se establezca un
nivel de equilibrio en mi mente, yo no entiendo cémo hayperso-
nas que leen siempre lo mismo. Aunque es cierto que se pueden
tener libros de cabecera, yo decia el otro dia que parami Cien Afios
de Soledad es un libro de cabecera que puedo abriry leer por la
pagina que sea, pero no puedo pensar en leer solo ciencia ficcion o
solo poesia romantica, la idea me atosiga.

Me encanta, por ejemplo, la poesia medieval, los cantares de
gesta, la poesia espafiola medieval, pero no podria leer s6lo es0.
En el caso de la pintura me encanta el Renacimiento 4 gusta
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mucho, y el manierismo pero, claro, puedo llegar a hartame, es obv.o.
Me ocurrié con el fenémeno Van Gogh, que me gusto tanto durante un
tiempo que lleg6 el momento en que me harto y ahoraveo un Van
Gogh y me da nduseas, 0 un Renoir... pero no quiere decir que algun
dia, en un momento dado, después de ver otras cosas no requieravolver
aellos. Yo creo que una integridad intelectual esta fundamentada en el

saber elegir.

Esto 5 interesante porque se podria decir que actualmente fal-

tan referencias claras puesto que son .tantas que ya han dejado de
servir como referencias y que Uno tiene que marcarse las suyas
propias.

Es muy importante en los tiempos de ahorael uso del criterio,
elegir lo que queremos aprender. En el Renacimiento paraentender casi
todo lo que pasabaen el mundo de lacienciay el arte bastaba con caminar
por una calle en Florencia: ahi se resumiatodo el conjunto humano de
ciencias, artes filosofia, técnica, etc. Hoy el mundo es tan grande, tan
comPlicadoy tanespecializado, hay tanta informacion que yo creo que la
capacidad de ser integro esta en el buen uso de tu criterio, de poder
elegir lo que quieres aprendery desechar cosas a paladas.

Nos gustaria que nos hablaras de tu método de trabajo, de las
condiciones que necesitas para pintar, del tipo de iluminacion
que utilizas, acerca de tu espacio de trabajo. Recuerdo, por ejem-
plo, que tu viejo estudio era tremendamente oscuro y ahora en el
nuevo la luz entra a raudales...

Ante todo debo decir que yo soy un pintor de estudio, soy de
esos pintores incapaces de andar dibujando por ahi, de estar platicando
y hacer cosas en unaservilleta. Soy pintor de estudioy sumamente
metodico. Requiero de muchos preparativos para comenzar un cuadro,
mucha preparacion; preparo mitela, latenso, latoco, lalijo, lamuevo,
empiezo el dibujo, tomo fotografias de modelos, me gustan, no me
gustan, le cambio, miro qué luz, me robo un tono de aqui, luego otro de
alla, y todo esto tiene un método muy exacto. Claro que esun método
que no siempre se repite de lamisma manera porque entonces siempre
serian iguales los cuadros, pero, vamos, soy metddico, y me angustio
tremendamente por el medio; el medio me angustia, l1a materia me an-
gustia, me gusta hacerlo todo pulido. Yo en mividasoy un desorden,
nadalo hago pulido, nadalo hago bien, si me dicen arregla esto o pinta
aqui o pon un palo asi, no lo hago bien porque mis cuadros son las
Unicas cosaque se hacer bien, por eso he llegado apensar que lo Unico
que sé hacer bienes pintary hacer mis cuadros, en lo demas soy UN CA0S
entodo. Yo séque paraalgunas cosas no puedo funcionar muy bien,
pero con mi pinturasi, tengo una seriedad especial que ha requerido
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Sin titulo. 6lco/lino, 110 x 100 cms.

estudiar mucho la luz, estudiar la realidad, ver qué pasa con mi
paleta, lo que pasa de mi paleta al lienzo, del lienzo a mi vista.
Entonces, por ciertas circunstancias, yo me consegui un es-
tudio oscuro, empecé a trabajar en un estudio oscuro y lo que paso
fue que cada vez lo oscurecia mas para darle mas luminosidad a los
cuadros. Podia contrastar méas los cuadros, me subiaablancos puri-
simos y a negros intensos, casi buscando, al apagar la luz, poder ver el
cuadro. Fue unainquietud de un momento, pero el proceso se fue
dando poco apoco. Ahora me acabo de cambiar a un estudio que es
todo lo contrario y para mi es un fenémeno nuevo porque requiere de



otraactitud mental haciala luz, la tienes que entender de otra manera, los
colores se ven diferentes, las armonias se ven diferentes, la forma de sentir
el estudio es otra cosa. Pero recién estoy empezando y todavia no pue-
do concluiren nada, llevo pocos cuadros. Sé que va a haber cambios,
es un reto, porque va a haber modificaciones con el fenomeno de la
luz y con la paleta, pero no sé atin en que forma, lapresiento pero ya

dirdel tiempo.

¢Cual espara ti el colmo de la infelicidad? El abandono
¢Donde tegustaria vivir? En cualquier sitio

¢Cuales tu ideal defelicidad en la tierra? La permanencia
¢Con quéfaltas eres mas indulgente? Con la equivocacién

¢ Cuales tupersonaje historicofavorito? Cicerén

¢Cuales son tus heroinaspreferidas en la vida real? Juana de Arco
y laPasionaria

¢Cuales son tus heroinas preferidas en laficcién? Dulcinea del
Toboso y Beatriz

¢ Tupintorpreferido? Yo

¢ Tumasicopreferido? Los anénimos

¢ Que cualidadprefieres en un hombre? La lealtad
¢ Que cualidadprefieres en una mujer? Laternura
¢Lavirtud queprefieres? La generosidad

¢ Cudles tu ocupacionpreferida? Divertirme

¢Quién tegustaria ser? Mi abuelo

a incon-
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Santiago Carbonell responde 3 este
cuestionario que se ha incluido
desde el nimero dos en EBA Aurea.
En 1884, Marcel Proust, quien
entonces tenia catorce afios,
respondid por primera vez aljuego
del cuestionario muy de moda en
esa época, aplicado por su
camarada Antoniette Félix Faure.
Proust lo contest6 una segunda vez
a la edad de veinte afios y fue
gracias a él que este juego de
sociedad se convirtié en el
Cuestionario Marcel Proust.



¢ Qué es lo que mas aprecias en los amigos? El tiempo que me
regalan

¢Cual es tuprincipal defecto? No encuentro ninguno...Ya saben
cudl es....

¢ Cual es tu suefio defelicidad? Permanecer vivo
¢Cualseriapara ti la mayor desgracia? Morirme hoy

¢Qué querrias ser? Dos personas

¢ Tu colorpreferido? Es indescriptible

¢Laflor que mas tegusta? Las que nunca regalo

¢ Tuavepreferida? El ave Maria

¢ Tus autores preferidos en prosa? Balzac y Benito Pérez Galdos
¢ Tuspoetas preferidos? Miguel Hernandez, Pablo Neruda

¢ Tus héroes en lavida real? Yasser Arafat y Mandela

¢Cuales son tus nombresfavoritos? Santiago, Maria Gabrielay
Mariadel Mar

¢ Quées lo que mas detestas? La mocheriay la hipocresia

¢ Quépersonajes histdricos desprecias? A Nerdn y a San Agustin
¢ Qué acto militar admiras? El regreso de Napoledn de Elba

¢ Quéreforma admiras? LaRevolucion francesa

¢Qué don de la naturaleza tegustaria tener? Explotar como
un volcén

¢ Cémo tegustaria morir? Solo
¢Cuales el estado atual de tu espiritu? Fluye

¢Cudles tu lema? No importa tanto
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El Cine de Vanguardia

Hazael Castilla Canales

EfPi

esde la aparicion del cinematégrafo de los her-
Hazael Castilla s Director el manos_L_u_mlere a flnale;?: del siglo XIX, eTIgunos artistas !n_t,uyeron
las posibilidades expresivas de este medio. Georges Méliés fue el

Departamento de Comunicacion
primero en explorarlas. En su estudio-teatro cred |, extrafio mun-

y Humanidades del ITESM, : ) ) I
do en el que objetos y personajes, animales y maquinas, aparecian,

Campus Querétaro.
desaparecian, explotaban o se transformaban.

De esta formarealiz6 obras con imagenes fantasticas como
viajes a la lunay al fondo del mar. Su mundo reunia cientificos

vestidos como el mago Merlin, caballeros ¢on somprero de copa
caminando entre crateres lunares, extrafios seres extraterrestres y

Dziga Vertov, The man witb a movie camera, fo‘ogranu.



Fcrnand Légcr, Ballet Mécanique, fotograma, 1924.

George Mélies, Elviajea la luna, fotograma, 1902.

estrellas con rostros femeninos.
Pero el arte de Méliés se vio limita-
do por mantener lacamarafijay
su dependencia de la maquinaria
teatral.

En 1903, Edwin S. Por-
ter presenta The Great Train
Robbery, donde introduce la
técnicadel corte dinamico y los
escenarios realistas. De esta for-
ma se logra una narracién mas
agil, introduciendo diferentes
puntos de vista y presentando

un mundo mas identificable
por los espectadores. Con
este filme la cdmara se libera
de su posicion contemplativa
y aparece el cine como medio
de expresion, lo que atrajo a
los artistas de vanguardia.

Los historiadores del
cine identificanel inicio del cine
de vanguardia con los afios 20.
Romén Gubern lo ubicahacia
1921, con Sinfonia diagonal
del pintor sueco Viking Egge-
ling. Ademas de Eggeling, los
alemanes Hans Richtery Walter
Ruttmann crearon obras in-
fluidas por la abstracciony el
geometrismo.

La idea de estos direc-
tores eracrearsinfoniasvisuales.
Por su parte Georges Sadoul,
sefiala que lavanguardia llega
al cine con méas de quince afios
de retraso respecto ala pintura
y alapoesiay atribuye al da-
daismo el origen de los filmes
devanguardia. Adiferenciade
laseveridad alemana, en Fran-
cia las peliculas tuvieron un



tono Mas irénico. Por ejemplo,
en Ballet mécanique (1924)
de Femand Léger aparecen casi ex-
clusivamente objetos que se unen
por analogia de formas y por rit-
mo. De esta formase ilustra un
principio de lavisién vanguardista:
las cosas no tienen un lugar
fijo, somos sus duefios y po-
demos hacer con ellas lo que
gueramos. (Weiss, 10)

En estas primeras obras se
plantea los principios estéticos y
estilisticos del cine de vanguardia.
“Quieren lavisién envez de la re-
produccion”, dice Peter Weissy en
esta frase se puede resumir la idea
principal del cine de vanguardia.
Por esta razon se alejan del filme
argumental con personajes redon-
deados psicolégicamente y con
accionesjustificadas. Su blsqueda
seorientaalaexpresion de emocio-
nesy ala asociacion de ideas que
escapan alarazén. Como todo el
artedevanguardiaquieren inquietar
al publico, excitar su fantasiay,
principalmente, quieren cambiarel
orden social.

Tres manifestaciones del
cine de vanguardia

Se pueden identificar tres
estilos de cine de vanguardia en
los afios 20: el delaescuelaale, .~
na, el de los surrealistas franceses y
el de los revolucionarios sovieti-
cos. Cada uno presenta caracte-
risticas estilisticas diferentes,

aunque comparten la necesidad
de crear obras que trasciendan a
la racionalidad y acaben con las

concepciones tradicionales, nosolo

del cine, sino del art
een general.

A.E.Gallatin, Légerdansson atelicr, 1931. A laderechadel

El proyecto de lavanguar-
diaalemanaseencuentravinculado
alapintura. Como ya se men-
ciond, Viking Eggeling fue el
precursor de este movimiento
al realizar en 1921 Sinfonia dia-
gonal. Este filme se iniciacomo
dibujos en largas tiras de papel y
posteriormente, con el apoyo de la
UFA (la asociacion de producto-
res alemanes) se transfiere al celu-
loide. Setrata, propiamente, de
una pinturaabstractaanimada.

Las figuras predominan-
tesson espirales y los dientes de
un peine.

Elinterés se centraen ma-
nejar formas pras, con un ritmo
que nos permite pensar en musica
VISual No WV argumento, no hay
seres humanos, sélo ﬁguras y
movimiento. Se renuncia al
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Renc Clair, Entreacto, fotograma, 1924.

concepto tradicional de puesta
en escenay se abren las posibili-
dades de expresionartisticadel cine,
alvincularlo con otro arte reconoci-
do: lapintura. En estapelicula,
Eggeling traza su programa crea-
tivo: “acontecimientosy revolu-
cionesen el dominio del arte puro
(formas abstractas, si se quiere,
como los acontecimientos musi-
cales que se graban en nosotros
por la via auditiva)”. (Sadoul,
172)

A laSinfonia diagonal le
siguieron Sinfonia paralela y
Sinfonia horizontal, que conti-
ndan desarrollando la concepcion
cinematografica de este artista.

Otro pintoraleman, Hans
Richter, realiz6 Rythme21, des-
critacomo “unadanzade cuadra-
dos y rectangulos negros, grises o
blancos”. (Sadoul, 172) Walter
Ruttmann se une también a este
trabajo abstracto con sus peliculas
Opus I y Opus I'Ven donde utili-
zafiguras de formas muy diversas.

Por su parte, los surrealis-

tas franceses son quienes lo-
gran filmar mas peliculas y
provocar un mayor impacto
en la forma de produciry ex-
hibirel cine. A diferenciadel
rigoraleman, en la obra de es-
tos cineastas se observa un es-
piritu ladico y el proposito de
explorarelsubconsciente. Para
ello retoman los recursos utili-
zados por los poetas surrealis-
tas: “el humor, el horror, la
paradoja, el erotismo, el suefio
y lalocura”. (Gubern, 229)
En 1924, Fernand Lé-
ger realizaBallet mécanique
en la que diversos objetos
como engranes, articulos de
bazar, recortes de periddicoy
piezas mecénicas se combinan
paracrearuna peliculade tran-
sicién entre el arte abstracto
de los alemanesyy el arte figu-
rativo. Léger consideraba el
argumento como el gran
error del cine, y fiel aesta idea
creaun ballet en el que danzan
los objetos y la Uinica persona
que aparece es una lavandera
que repite Su ascenso por una
escalera infinidad de veces, sin-
llegar nunca a un destino.
Enel mismo afio Rene
Clairfilma, conlacolaboracion
de Picabia y Duchamp,
Entr'acte, exhibida como in-
termedio durante la presenta-
cion de un ballet.
Lapeliculaprodujo un
gran escandalo. Las imégenes,
sin ser abstractas, no tienen
unalineaargumental. Un bar-
co de papel navega sobre los
tejados de Paris. Ahi, dos ju-



gadores de ajedrez (interpretados
por Duchamp y Man Ray) mue-
ven las piezas en el tablero. Ve-
mos a Una bailarina fotografiada
desde abajo de un piso transpa-
rente y descubrimos que €s un
hombre barbudo. Una carroza
fanebre arrastrada por un camello
encabeza un cortejo. El inicioes
solemne, los hombres de levita y
sombrero de copay las mujeres
de vestidos largos. De repente
el camello echaatrotar y las per-
sonas corren detréas del carruaje,
como las peliculas comicas de per-
secuciones en los inicios del cine.

Después de la carrera el
atald cae y surge el director quien
hace desaparecer, por arte de ma-
gia, alos miembros del cortejo que
lo siguen hasta ahi.

Atraidos por el movi-
miento surrealista francés Ilegan
artistas de diferentes paises. De
Estados Unidos llega el fotografo
Man Ray y de Espafia el cineasta
Luis Bufiuel. Ambos realizan, en
1928, peliculas vanguardistas.

El primero VEtoile de

mer, inspirada en un poema de
Desnos, presentaunavision distor-
sionada de larealidad al fotografiar
lamayoriade lasescenas através de
filtros o velos.

Una pareja pasea por un
jardiny en contrapunto aparece
una estrellade mar en diferentes
composiciones: seca fuera del
agua, conectadaa un complicado
aparato que lahace latircomo co-
razon, en el piso junto aun libro,

Luis Bufiuel, EI Perroandaluz, fotograma, 1929

Dziga Vcnov, The man with a movie camera,
fotograma.



Dziga Vertov, The man witha movic camera,
fotograma.

en unaescalerapordondesube una
mujerempufiando un cuchillo.
Porsu parte Bufiuel dirige
El Perro andaluz, concebida
como un suefio y escrita con el
método de laescrituraautomatica
en colaboracién con Salvador Dali.
Laprimeraescenade estapelicula
es muy representativa de lavision
vanguardista: un ojo es cortado a
lamitad por unanavajade rasurar
mientras unanube atraviesa laluna
llena. A partir de esta imagen
puede suceder cualquier cosa: un
hombre vestido como monja
viaja en bicicletay cae a media ca-
lle, una mano con un hormiguero
en lapalmaacosaaunamujer, dos
libros se transforman en pistolas,
un hombre es herido de balaen
unahabitacion y al caer muertose
encuentraen un jardin. Resulta
dificil describir con palabras es-
tos filmes, hay que recordar que
buscan lavision, nola reproduccion,
la visién busca inquietar al espec-
tador, excitar su fantasia. Los
poetas del cine de vanguardia

creian en un cambio social
importante y sus obras eran
como acciones guerrilleras para
lograrlo.

Por Gltimo tenemosa
Dziga VVertov como represen-
tante de los revolucionarios
soviéticos, quien realiza en
1929 El hombre de la cama-
ra, un manifiesto de su con-
cepcion del cine: el Cine-0jo. A
diferencia de los dos estilos an-
teriores que implican lacreacion
de imagenes novedosas e in-
solitas, el de Vertov se centra
en el registro de material en
bruto, esto es, imagenes de la
vida.

Nada debe ser cons-
truido o representado, se
opone a la puesta en escena.
La cdmara debe descubriry
registrar lo que sucede en la
realidad. El trabajo cinema-
togréfico se realizaen la mesa
de edicién, lacdmara funciona
de formamas precisaqueel ojo,
€Omo microscopio o telescopio.



Elhombre de la camara
presenta un dia en la vida de la
ciudad. Iniciacon el despertar, no
solo de sus habitantes sino de las
fabricas, las oficinas y los transpor-
tes. Un hombre sale de su casa
con lacamarae iniciael recorrido.
Las ventanas se abren, los tranvias
secruzan, las bielas se mueven. Las
imagenes se yuxtaponen dando-
les un nuevo sentido a los obje-
tos registrados. Al mostrar estas
relaciones inesperadas presenta
unanuevavisional espectador. La
poesiade Vertov estaen lavidamis-
may suvision eslade lacamaraque
magnifica fragmentos, relaciona
cosas emparentadas u opuestas,
contrasta las formasy las texturas.
No hay historia, no hay perso-

Dziga Vcnov, The man wilh a movie camera, fotograma.

najes, no hay actores: sélo la
vidayel cine.

Las peliculas menciona-
das son sélo un ejemplo de la
produccion de vanguardia de
principios de siglo, la cual fue
muy ampliay con gran variedad
de propuestas. Estasobras mar-
caronel desarrollodel cinecomoarte
y su impacto llega hasta nuestros
dias, a pesar de que en laactualidad
yano podamos hablar de vanguar-
dias. Sin embargo no podriamos
concebirel cinede Godard, de Gree-
naway, de Wenders y de muchos
directores més, sin lasaportaciones
de estos pioneros que tuvieron la
valentia de explorar las posibilida-
desdel cinematografo paraplasmar
suvisiondel artey de lavida.
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Salvador Dali

Jorge Juanes

X

~JyJ sil. Mercachifle, provocador, arrogante, excéntri-
co, fascista, catélico, monarquico; finalmenteunartistainquietantey fiel
asi mismo al que, por lo general, los bien pensantes tratan como un
perro muerto. Pero por méas que se discrepe de sus posiciones
politicas, o se recele respecto a sus extravagancias y a sus concesio-
nes al espectaculo mediatico, re-

sultadificil negarsu experiencia

problemética con el dibujoy la T I I\/I E
pintura. Obrassonamores. Es- The \Xctklx Xetamagazint
tamos en presencia del mas

ocurrente forjador de imagenes

isurrealistas? Recordemos El

perro andaluz, en que laalian- -Jy

zaentre Dali y Bufiuel con el ®j

surrealismo queda expresada en
laescenadonde al mismo tiem- ><

po que lalunaes seccionada por

una nube, el 0jo humano lo es

alavez por unanavaja barbera. |

Poéticasutil que hace tabla rasa

con el ojo exteriory abre lapuer- Porradade Time, 14 de Diciembre 1936,
taal ojo interior.

Dalino duda. Tomapartido por latradicion plastico lineal
de la pintura figurativa (de los flamencos al academicismo mas
ortodoxo, pasando por Vermeer) absolutizandola, en consecuencia,
absolutizando también los modos estructurantes: perspectivageomé-
trica, figuras cerradas, atomicismo, luz conceptual, precision, control
intelectual del color, apoteosis del contorno. Hay diferencias, no
obstante. Mientras latradicion plastico lineal desciende a la realidad
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Dali, Construccion blanda con judias hervidas, 6leo/tcla 100 x 99 cm, 1936.

para, de inmediato, depurarla has-

taelevarlaal plano del deber ser,
en lo que puede considerarse su-

blimacién de lo fenoménico en
nombre de la idea; Dali desciende
ala realidad descubriendo en ella

una ambigiiedad inquietante.
Cada imagen siendo otra y otra,
entidades blandas, entidades du-
ras, el inconscienteen un caraacara
con &l mundo diurno, todo desde
un orden de la interpretacion po-
seido por la paranoia. Dali mis-
mo, en un texto de juventud,
Reflexiones, explicé el sustento
ultimo de su pintura: El dibujo,
laconfiguracion de contornos.

Si es cierto que el hecho de
salirsede lalineaesunaformadeim-
petuosidadque significasiempre un
origen deebriedad, confusionydebi-
lidad, también lo es que existe una

especiedepasion que consisteprecisa-
menteen japacienciadenosobrepasar
lalinea; yqueestapasiondelequili-
brioesunapasionfuerte,enemigarlelo
que significa siempre un origen de
ebriedad, confusiény debilidad.
Brillante confesion de
propdsitos; pasion en la linea
sin sobrepasar la linea, por la li-
nea. Paradoja extrema, la mas
calculada de las empresas: con-
ducir la racionalidad del dibujo
por el cauce del exceso perverso.
Productividad de lo irracional, en
el entendido de que genera su
propia imagineriasin escamotear
la confrontacién con el logos.
Puestosen el grado cero del incons-
ciente, yanadapuede precederlo, las
imagenes de la irracionalidad
concreta conocen -desconocen a
las imagenes de la racionalidad

Dali, La cestadepan, 6lco/iabla37x 32 ans, 1945.



concreta. Dali calificarasu proce-
der o método en los siguientes
términos:

Estemétododebia convertir-
seconsecuentementeen lasintesisde
asociacion interpretativa quellevael
nombrede “actividadparanoico-cn'ti-
ca'". Paranoia: delinodeasociacion
interpretativa que comporta unaes-
tructurasistematica -actividadpara-
noico-critica, método espontaneode
conoamientoirracional basadoen los

fenébmenosdelirantes. Lapresencia
deelementosactivosysistematicos no

Dali, La imagen desaparece, 6leo/tela 55.9 x 50.8 cms, 1938.

suponela ideadepensamientodi-
rigido voluntariamente, ni de
compromiso intelectualalguno,
porgue, comosesabe, en lapara-
noialaestructuraactivaysistemd-
ticaesconsubstancial dfenémeno
delirantemismo...

Dali resalta la palabra
actividad en francapolémicadi-
rigida contra el automatismo
psiquico que, tal y como Bre-
ton habia planteado las cosas,
condenaba la emergencia del

inconsciente a la pasividad
extatica e interpretable surgi-
da en un momento dado de
éxtasis; alacontra, el delirio
paranoico es simultaneamen-
te actividad e interpretacion.
Sabemos cdmo actlia la ima-
gen paranoica: tras sufrir o
gozar lavision del delirio, la
imagen real, sin dejar de ser
tal, sufre una metamorfosis
donde vaconvirtiéndose ante
nuestros 0jos, por asociacion,
en otraimagen y asi sucesiva-
mente, podria hablarse de
imagen activay polimorfa.

Sobre la basede un pro-
ceso netamenteparanoico hasido
posible obteneruna imagen do-
ble, esdecir, la representacion de
un objetoque,sinlaminimamodi-
ficacionfigurativaoanatomica, sea
almismo tiempola representacion
deotroobjetoabsolutamentedistin-
to, despojadode cualquiergénerode
deformacién oanormalidad que
cualquierarreglopodriaocultar.
Ellogrode tal imagen esposible
graciosalaviolenciadelpensamien-
toparanoico, quesehaservido con
astuciay destrezadela cantidad



necesariadepretextos, coincidencias,
etcétera, aprovechandolosparahacer
apareceriasegunda imagen, que, eneste
caso, ocupaellugardela idea obsesiva
Laimagendoble, cuyoejemplopuede
sereldelaimagendeun caballogue,
almismotiempo, eslaimagendeuna
mujer, puedeprolongarse, contindan-
do elprocesoparanoico, siendo en-
toncessuficiente laexistenciadeotra
ideaobsesivaparaqueaparezcauna
terceraimagen (laimagendeun ledn,
porejemplo), yasisucesivamentehas-
talaconcurrenciade un nimerode

imagenes limitado solamentepor el
grado de la capacidadparanoicadel
pensamiento.

Todo depende de la capa-
cidad paranoicaproductivadel au-
tor. A mayor obsesion, mayor
descarga. Dalidebe serreconocido
como lo quees: el nombre de un
perpetuo converso que reconoce
la odisea de las vanguardias para
terminar finalmente militando
en las filas de la retaguardia ¢An-
ticipo del fin de las vanguardias
y el retorno al pasado? ;Reden-
ciénde lo que quiereserolvidado?
Su luz friay estética, lalejania que
se adentra en la lejania, la visién
lejana que invitaaexplorar en la
profundidad del espacio, plani-
cie, montafia, mar, presencia Glti-
made lalineadel horizonte. Dali
hace teatro. Esun escendgrafo in-
comparable. Aglutinael tiempo,
loblandoy lo eterno, con lo duro,
efimero, aparente.

ParaDali, lapinturaesnada
sin laapariencia; las muletas de la
imagen, las marcas de la superfi-
cie, los bloques de figuras que
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Dali, Aparicién de miprima Carolincttaen la
laya de rosas (presentimientofluido), 6leo/
ienzo 73 x 100cms, 1933,



condicionan la mirada. Poética
del bodegon resurrecto y comes-
tible: el pan, laleche, los huevos
estrellados, la langosta, las car-
nesy el tuétano; masticar hasta
la muerte. También sexo, geni-
talidad, impotencia, oralidad,
placery crueldad. Y la poesiade
Norteamérica, la Coca Cola; el
puro presente coexistiendo con
imagenes prenatales. Galacomo
virgen ygran castradorao ¢ mastur-
badora? Freuddicesi; Lacandicesi;
Bretdn dice finalmente que no.
Unaobraso6lo puede con-
siderarse surrealista en la medida
en que el artista se esforzd en
alcanzar el campo psicofisico total
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(del cual el campo de conciencia
no es sino una breve parte).
Freud ha mostrado que a esa
profundidad “abismal” reinan
laausenciade contradiccion, la
movilidad de las cargas emo-
tivas debidas a larepresion, la
intemporalidad y la substitu-
ciondelarealidad exteriorpor
la realidad psiquica, sometidos
al solo principio de placer. El
automatismo conduce aesare-
giénenlinearecta. Laotraruta
que se ha ofrecido al surrealis-
mo para llegar aella, lafijacion
llamada en “trampantojo” (y
éstaes su debilidad) de las ima-
genes de suefio, se ha mos-
trado en laexperienciamucho
menos segura para llegaraella
(laexperiencia psicofisica total
liberadoradel principio de pla-
cer) e incluso abundante de
riesgos y de extravio...
Cuando Dali se intro-
duceen 1929 enel surrealismo,
su obra pintada anterior no
anuncia rigurosamente nada
personal. En el plano tedrico
procedera a partir de ahi por
préstamosy por yuxtaposicio-
nes cuyo ejemplo mas impre-
sionante es laamalgama, bajo
el nombre de “actividad para-
noico-critica”, de laleccion de
Cosimoy de Vinci (absorberse
en laconcentracion de escupi-
tajos o de unaviejapared has-
taque seorganice en ella para
el ojo un mundo segundo no

Dali, Portadadel No. 8 de larevista Minotauro,
6leoy collage/carton, 33 x 26.5 cms, 1942.



menos revelable por la pintura) y de los medios (del orden del frottage)
ya preconizados por Max Ernst para “intensificar la irritabilidad de las

facultades del espiritu”.
A despecho de una innegable ingeniosidad en su propia puesta

en escena, la empresa de Dali, estorbada por unatécnica ultrarretrd-
gada (retorno a Meissonier) y desacreditada por una indiferenciacinica
respecto de los medios de imponerse, ha dado desde hace mucho tiem-
po signos de panico y solo ha salvado momentaneamente la fachada
oiganizando ellamismasu vulgarizacion. Se ahoga hoy en el acade-
mismo —un academismo que por su propia autoridad se declara
clacisismo—y desde 1936, por lo demaés, ya no interesa para nada al
surrealismo.

André, con un demonio, no percibes acaso en cada cuadro

la presencia detenida en tierra de nadie, el encuentro expectante en-
tre lo humano y lo inhumano, la soledad crepusculary el espacio
como mesa de diseccion. Sin paraguas ni maguinade coser. S6lo
carne y muerte. Solo erecciony
virgenes penetradas en santidad.
Signos hermeéticos pues de yna
renovada mitologia puesta a la
luzen el quemante sol del Medi-
terraneo. Y el horror que puebla
las telas. Y la barbarie. Premoni-
ciones de laguerra. Figurasenca-
denadas, el truco Kitsch cuando es
necesario, lo crudo, lo cocido. El
celibato exigiendo derechos.
Y de esas obras estables y disuel-
tas ala vez, destaca la realidad que
da lugar a otra realidad, chuletas
servidasala carta. mistica espafio-
laen syma, traicionada como at-
radsferay exaltada como linea.

Todavia hay entradas
parael funeral.

DaKante g, ghimo cuadro, 1983,



Andy Warhol:
fragmentos de
la vida cotidiana

Billy Name, Andy Warholen lafactory.

Jorge Juanes

arhol pisa la escenay el Pop encuentra asu
méximaestrella. Observa. Capta. Recrea. Reconoce en lasopa
Campbell's y en la Coca-Colael denominador comdn, comparte
el culto masivo hacia el Star System. Mediante duplicacién de la
imagen de la Mona Lisa registra ironicamente la obra de arte para-
digmatica, y no deja de venerar lo que todos veneran, el dolar.
Cierto: Warhol toma las imagenes de sus obras de lacalle, poten-
ciandolas en series y sin ocultar el plagio perpetrado, renunciando a
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laparalaidentificaciondel arte
con lamanualidad, el oficio
artesanal o laobra Ginica. War-
hol haentendido; no hay otra
realidad que la de las image-
nes circundantes (etiquetas,
empaques, anuncios de publi-
cidad...): ni rostros naturales,
ni cosas en estado en bruto, ni
presencias virginales. Tal sera
—Polaroid mediante— la
conviccion: el estilo lo hacen
los media.

Tenemos el registro,
repetido a veces hasta la sa-
ciedad, de las imégenes que
nos seducen y nos abruman.
Pero quién puede quejarse



Andy Warhol, Cinco paneles de héroes defolklore
mitolégico: MickeyMouse, panel descrigrafia con
polvo dediamante 96.5 x 96.5 cms, 1981.

JtmeiL

Andy Warhol, Cinco paneles de héroes defolklore
mitolégico: Tio Sam, panel de serigraiia ., polvo
dedumantc 96.5x96.5 cms, 1981

cuando, potenciando el poder de
imagen con cierto coloreado, el
artistaencumbra el rostro aislado
del mito carnal e inalcanzable:
Marilyn. Labios rubicundos

sensuales, miradadistraida, gyceso
de maquillaje y una sonrisa cém-
plice que ni siquieralos dientes sin-
téticos pueden desnaturalizar, la
inocencia incluso. Signos, gestos
tras los que se oculta una fragili-
dad extrema; estereotipos pues
que inmortalizan la imagen de
seres mortales, efimeros, a\/anes-
centes, Como lo fueron Ginger,
Liz yJackie, o en la otra esquina
Elvis, Cagney, Marién, Mao o el

Andy Warhol, Cincopaneles de héroes defolklore
mitoldgico: Superman, panel de serigraiia con
polvo de diamante 96.5 x 96.5 cms, 1981.

Che. Nuevos iconos, sin duda:
encantadores, depresivos, pode-
rosos o audaces, fracturados
siempre, suicidados a fin de cuen-
tas por la sociedad que los venera.

Warhol pone la muestra:
los enigmas residen en la superficie
de los iconos profano ¢onsumi-
bles. Todo estayaahi: Superman,
Popeye, Batman, el beso-vampiro
de Bela Lugosi. Puede decirse, el
mundo de todos; similacros a
diestra y siniestra. El artista se
enreda en ello. Warhol, quien
siempre permanece en estado de
ausencia. Andy, cuyas obras no
son suyas; quien se retrata deso-
lado, perdido, ausente. Persona-
je gélido, distante, que supo
atraer ante si la atencién al gra-
do de terminar convertido oy yn
Star System encumbrado en el
Jet Set.

Quieroser rico, quiero ser
famoso; como todo el mundo.

Logro ser quien dice y

parece ser. Warhol. Publicista,
farsante, protagonista genialoi-

de que reitera obsesivamente las
iméagenes trilladas incluyendo
Paraello las condiciones del pro-
Ceso industrial donde fueron
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Andy Warhol, Autorretrato, Polaroid.

originalmente gestadas. Y tuvo olfato de sabueso para descu-
brir bisuterias. Pensemos en un recopilador; un divulgador
que atraviesa calles y autopistas rastreando modas, tendencias, im-
posturas, redimiendo lo mismo las ofertas de consumo que la muerte
concretadacomo basura; quien supo reconocer el triunfo y laruina
final de la mercancia patentizados en la ruina y la miseria de los
otrora brillantes y seductores empaques (la etiqueta ultrajada y
sin el brillo que le diera fama, el aluminio convertido en he-
rrumbre). Warhol no deja de ser, ademas, un artista tragico que
detecta, en el corazon de la vanalidad, no sélo el tedio de la vida
moderna, sino la catastrofe, la descomposicion y el horror que la
acosan por doquiera casi como un hecho natural. Accidentesde auto,
sillaeléctrica, asesinatos andnimos... y labomba. Por el lado de la
violencia, el registro de lo actual no se hace tampoco esperar: image-
nes consumidas, que son o fueron noticia; el artistacomo testimonio
de aquello de lo que todos somos testigos.






Jackson Pollock

Jorge Juanes

uego de piernas,
brazos, manos y mufiecas. Ins-
tante tras instante. Instante sobre
instante. Entrelazando movi-
mientos en tupida red hasta que
los arabescos desatados queden
inscritos en cuadros saturados.
Pollock sueltaamarras: convulsio-
nala pintura, al ponerle un hasta
aqui a la determinacion éptico
vertical heredada por la tradicion
y en laque los pintores ejercen
siempre sobre soportes que im- AmoldNewman,Jackson PoIIockenfs[;th;trtﬁiig:
ponen la posicion erguida,
modo de proceder que exige distanciay obliga a una percepcién
analitico racional de laobra. Laverticalidad doméstica, purifica, des-
animaliza. Pollock desealo contrario: evitarel control reflexivo, la
medida, la sublimacion instintiva. Paralograrlo pone la tela, antes
que nada, en la horizontal del piso. Yaenacto, pintaagachadoy
compone sus cuadros valiéndose de la intuicidn corporal antes que
del calculo racional.

Gracias a la fotografiay al cine tenemos las escenas: Jackson
atacando animadamentey sin detenerse el corazdn de telas yacentes,
mediante golpes de cuerpo prolongados en chorros de materia plas-
tica, todo en unasolasesion, continuadamente, jzas!, dejando que las
derivas del deseo cumplan sus caprichosas encarnaciones. Lagrave-
dad como complice. El material pictorico circulando sin control,
desparramado; el goteado, lasalpicaduraprovocando alolargoyalo
ancho de latelaunatexturacomo de meado o de barrido de escoba.
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Pinturade golpe, comple-
ta, sin retardo. El soma sufrey
gozael vértigo. Proceso prima-
rio, excedente, acto y sibitamente
descarga que semeja un baile des-
aforado. Repuesto del despojo
racional, el cuerpo —laangustia
Pollock, laexaltacion Pollock, la
pasion Pollock— deja la huella
de un acontecimiento esponta-
neo, de un testimonio personal,
subito e intransferible pl asma-
do en un campo Unico y bidi-
mensional, sin cortes; energia
sin calculo que no requiere si-
quiera los microplanos cubistas
para sostener su rigor. Pollock
teje telas de arafia: entrecruces
continuos de pasta en cualquier
direccion, bien a bien, yna pro-
puesta de dibujo. Laimpresion
organica de conjunto (over all),

la sensacion total y compacta de
la energia plasmada se oponen,
una, otravez, obratrasobra, cua-
dro tras cuadro. Aqui estoy, esto
es mi presencia, mi sentir, mi
persona.

Formas que coinciden con
el proceso al que deben laviday el
movimiento del cuerpo estaalli;
convenido en poder afirmativo.
Ni arriba, ni abajo. “Pinturade
piso”. Pordonde se examine, Po-
llock es un pintor materialista. Su
dibujo loes. Pollock se desmarca
de latradicién. Primero porque
no utiliza el dibujo como eshozo
preparatorio. Seguidamente en
tanto el dibujo deja de ser, en su
caso, mero complice del orden
intelectual y la linea de pasta
que serpentea caprichosamente
se debe estrictamente al color.

Jackson Pollock, Foto del artista pintando, 1950.



Jackson Pollock, Nimero 26-A, esmalte/ida
208 x 217 eras, 1948.

Furor, trayecto irresistible que no abandona el estado fluido. Lineas
gue son gestos, dibujos en fusion con otros dibujos, entre manchas,
dibujos densos que en el trayecto que durasu aventura lo mismo se
adelgazan que se engrasan, se afirman o se disuelven, se detienen o se
tornan dindmicos.

Marcaexistencial. Pintura fisica que posee al poseido que la
convoca. Pues Pollock pinta hastaquedar aniquilado por el efecto de
lacatarsis. 1947,1948,1949,1950,1951. Pocos afios bastaron. Nun-
ca antes, nunca después; nadie fue tan explosivo en la escritura del
gesto. Continuidad en laligereza, marcas, trazos que responden pun-
tualmente a las demandas del tiempo corto y vivido ahora mismo.
Los criticos rechazan. Quisieran que Pollock confesarael fracaso
de su atrevimiento. Con el libro de c6digos en la mano convierten
virtudes en defectos: que si Pollock no controla lo que pinta, que
si carece de estructura, que si reniega de la composicion, que si
culmina en un autismo estéril, que si se emborracha mas de la
cuenta.... Paraquéseguir. Pollock acenttia sus crisis. El desasosiego
lo persigue, pero no cesa en el empefio de crear imagenes compactas.
Recupera incluso lafiguracién, acentuando la irade los maestros pen-
sadores. Experiencia figurativa que participa, asuvez, de laexperien-
ciadel dibujo pictérico practicada por el gran rebelde en sus obras
informales. Digamos que el dibujo de chorreado que puso en crisis al
disefio consciente y borr las figuras, termina por redimirlas. Péselea
quien le pese, el resultado es notable. Jackson, lo hiciste.



Tendencias de la
arquitectura reciente en México

Rodolfo SantaMariaes arquitectoy
Profesor-Investigador de la Universidad

Auténoma Metropolitana Xochimilco.

Rodolfo Santa Maria

ocasion del VISeminario de Arquitectura Lati-
noamericana {SAL) realizado en Caracas presenté un panoramaso-
bre las Tendenciasde la Arquitectura Reciente en México. Enaquella
ocasidn inicié mi ponencia con unaanécdota que de algunamanera
me sigue pareciendo significativa: “Abel Quezada, extraordinario
caricaturista mexicano, presentaba hace algunos afios iméagenes del
mundo después de latercera guerra mundial. En ellas, apareciaun
grupo de arquedlogos que después de acuciosas investigaciones reali
zadas a partir de los vestigios, concluiaque la Ultima gran guerra habia
sido producida por dos potencias enfrentadas: Coca Cola y Ptyst

Cola Lautilice paraafirmar que vista desde fuera, la arquitectura
mexicana pareceriareducirse aunaimagen similar; un mundo dividi

do por dos (y sélo dos) grandes figuras: Luis Barragan y Teodoro
Gonzélez de Leodn. Estaimagen, reduccionistasin duda, esla que me
permitid estructurar laponencia ante el SAL, y la que sintetiza, en
gran medida, lavisién que desde afuera se tiene de la arquitectura

mexicanacontemporanea.
Porincémoda que parezca estaimagen, no dejade ser inter
sante e inquietante. Inquietante, porque refleja lo poco que nos he-

mos preocupado por difundir hacia nuestro propio continente la
arquitectura que se produce en México, y porgque no podemos dejar

de preguntarnos'qué ocurre con laproduccion de nuestro pais»
dos de sus figuras son identificadas claramente, desde fuera, ¢
“mexicanas”. Sinembargo, laimagen es interesante, en lamedida
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que sefialaunamanerade hacer ar-
quitecturaque se identifica desde
fueracomo mexicana. Y no po-
demos dejar de reflexionar sobre
ella, ni ignorar interrogantes como:
¢ Quéexisteencomun entrelaobra
de Luis Barragan y de Teodoro
Gonzalez de Leén? ;Cudles son
los elementos identificados como
“mexicanos” en estas obras, para
nosotros tan disimiles? Pregun-
tasineludibles paracualquieraque
intenta estudiar y explicar la ar-
quitectura nuestra.

Pero antes de internarme
por estos vericuetos, quisieramar-
car lasdificultades y limitaciones a
las que se enfrenta cualquier in-
tento de caracterizacion de la
arquitectura mexicana actual.
La primera dificultad estriba, sin
duda, en las caracteristicas de nues-
tro pais. México es un pais enor-
me en donde coexisten unagran
cantidad de culturas vivas y en
donde, como en otros paises, se
dan diferentes maneras de asumir
la modernidad. No voy a exten-
derme en este punto, obvio para
cualquier habitante que se haya
preguntado alguna vez sobre “lo
mexicano”. Sinembargo, cuando
se intenta un ejercicio del tipo del
que pretendo realizar, saltan ala
vista las enormes diferencias cul-
turales que existen, por ejemplo,
entre Monterrey y Mérida, que
dificultan cualquier generaliza-
cién sobre la mexicanidad y en
particular sobre una version
Unicade laarquitecturamexicana.

La segunda dificultad es
inherente a la historiareciente de
laarquitecturamexicanaytieneque
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ver con laausenciacasitotal de
unatradicion de critica arqui-
tectonicay conel accidentado
camino que han seguido las
publicaciones sobre lamateria,
en especial las revistas espe-
cializadas.

Aunque han prolifera-
do en México las revistas y los
foros de discusidn, lo hacen
después de largos afios de
silencio que destruyeron
(castraron, tal vez) lacriticay
la costumbre de difundir lo
gue se esta produciendo. Las
revistas de arquitecturason mas
bien escasas y dificilmente lo-
gran sobrevivir mas alla del
sexto numero y cuando lo
logran, la mas de las veces,
es a costa de sacrificar la cri-
tica. En casitodasellas parece
estar ausente cualquier criterio
deseleccidn en las obras que se
difunden. Los textos que las
acompafian son, en general,
descriptivos, cuando no abier-
tamente elogiosos. Algo simi-
larocurre con las recientemente
creadas BienalesdeArquitectura
Mexicana. Porvez primerase
presenta la oportunidad de
tener junto un valioso mate-
rial, que de otraformaseriaim-
posible reunir, sinembargo, la
difusiony la discusion sobre
el material presentado son muy
reducidasy no logran rebasar
el estrecho marco de la Fede-
racion de Colegios de Arqui-
tectos que las convoca. Los
organizadores de este evento
estan desaprovechando la
oportunidad de convertir



la Bienal en un foro de discusion
y de construccién de unacultura
arquitectonica.

Por otro lado, si bien ha
aumentado considerablemente el
volumen de textos e investigacio-
nes sobre arquitectura en casi
todo el pais, seguimos arrastran-
do viejos lastres que dificultan el
conocimiento sistematico sobre
nuestra arquitectura reciente.
Desde luego, hay mucha gente
en México que sabe mucho de ar-
quitecturamoderna, que conoce,
y muy bien, la obra de nuestros
arquitectos mas importantes.
Hay, incluso, quienes tienen en
casa archivos valiosisimos de pla-
nos, dibujos y fotografias. La-
mentablemente, hay que tener
lasuerte de haber sido su alumno,
suamigo, de coincidirconellosen
centros de trabajo, eventos gre-
miales o reuniones sociales, para
enterarse de fragmentos de esta
historia cercana. Tal pareceriaque
en lo que adifusion, analisis y criti-
caarquitectonicase refiere, no nos
resignamos aun a salir de la etapa
de la historia oral. Por absurdo
que parezca, existen profesores
universitarios que se regodean afir-
mando, ufanos, que el arquitecto
es un ser “agrafo”, un ente cuya
manera de expresion “natural”
esta dada por el dibujo y del cual
no se debe demandar la reflexion
escrita. Estaposturalo Unico que
ha acarreado es una dificultad
inmensa para lograr un conoci-
miento acumulado, llevandonos
unay otravez arecorrer caminos
ya andados y a una sobrevalora-
cion de la “creatividad” y la

“invencion” como valores, y con
ello a una paralisis casi total en el
analisis de lo producido.

Y laterceradificultadradica
en lagran diversidad de expresio-
nes arquitecténicas que es capaz
de producir un pais que no cesa
de crecer y que en ciudades como
México siempre nos produce la
impresion de estar dejando algo y
aalguien fueracuando intentamos
la construccion de un panorama
como éste. Desde luego no in-
tentaremos abarcar el todo en este
ensayo. Lalimitacion, eneste caso,
estara dada por laseleccion.

Seleccionamos aquellas
obras o figuras que pueden ser in-
corporadas dentro de lineas mas
0 menos definidas y no el total
de laproduccién arquitecténicade
la Ciudad de México, ni menos
aun la del conjunto del pais.

La Ciudad de México es
una ciudad fraccionaday gigan-
tesca, una ciudad imposible de
conocer en toda su extension,
una ciudad en la cual se puede
vivir toda una vida en tan sélo
dos o tres fragmentos de ella. Esto
permite que, en paralelo alasgran
des obras paradigmaticas qye se
difunden (més hacia el Norte que
hacia el Sur), prolifere una arqui-
tecturaanonima. No porque ca-
rezca de autores, sino porqueen la
gran ciudad es posible vivir mas
de una vida 'y hacer més de yna
arquitectura permaneciendo encel
anonimato. En la gran urbe es
factible hacer arquitectura que no
seve; una arquitectura que llena
los intersticios 0 que amplia la
mancha urbana, sin estar ahi.
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Unaarquitectura que permite se-
guir haciendo lo yavisto, porque
noseve,y losin lugar, porque no
hay manera de confrontar. Y este
panorama, valido paralagran ciu-
dad, no esradicalmentediverso del
que presentan muchas otras enti-
dades del pais. Ocuparse de este
universo de laedificacion requeri-
riade otro tipo de estudio, tal vez
mas cercano al trabajo etnogréafico
que al que nosotros intentamos
en estas lineas.

Existe también, tanto en
lagran urbe, como en la ciudad
media, otro tipo de arquitectura
de la cual sélo nos ocuparemos
amanera de referencia. Se trata
de una manera muy generaliza-
da de hacer arquitectura que a
partir del Funcionalismo ha pro-
ducido un porcentaje enorme de
laarquitectura que conforma las
ciudades mexicanas. Es laobra
realizada por arquitectos e inge-
nieros de innegable calidad pro-
fesional, pero a partirde lacual es
précticamente imposible identificar
tendencias. Me refiero aesagran
cantidad de obras producidas por
una practica profesional que asu-
me que cadaproyecto es diferente
y como tal, cada obra debe adop-
tar una formalizacion propia.
Una préactica cuyafilosofiaparece
basarse en la idea de que el pro-
gramay el cumplimiento estricto
de cada una de las funciones del
edificio, son el fundamento Gnico
que debe regiratoda obra arqui-
tectonica.

Dentro de este universo
encontramos muchisimas obras
de gran calidad, y no es extrafio
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gue un buen namero de ellas
hayan sido producidas por un
mismo despacho de arquitec-
tos. Sinembargo, dentro de esta
manerade hacerarquitectura, es
tremendamentedificil identificar
unalineao tendenciaaun dentro
de un mismo despacho de ar-
quitectos. Cada una de las
obras producidas es diferente
y tal pareceria que, mas allade
la satisfaccion del programa,
no existe intencidn alguna, ni
frente a la ciudad, ni de caraa
los problemas que se han plan-
teado las diversas corrientes de
laarquitecturacontemporanea.
Por contradictoriaque parezca,
esta manera de hacer arquitec-
tura constituye la tendencia
dominante en México. Este
universo es tal vez el campo
natural de las publicaciones
sobre tipologias ediliciasy, en
menor grado de la monografia
del arquitecto, pero dificilmen-
te es el adecuado paralaidenti-
ficacion de tendencias.

Por dltimo, en los mas
diversos puntos de nuestro
pais, se datambién otra arqui-
tectura. Aquéllaque manifiesta
una busqueda o se arriesga
abiertamente aser propositiva,
pero que, debido alaausencia
de foros de difusion, o por la
falta de tradicidn de los arqui-
tectos actuales de difundir su
obra, termina pasando des-
apercibida salvo para muy
pocos iniciados. Es una ar-
quitectura que no aparece en
las publicaciones y que, por
absurdo que parezca, se trans-



mite avoces. Essin dudaesta, la
arquitecturaque mas lamentamos
no poder incluir en un trabajo
de este tipo, sin embargo, mu-
chas de las figuras que podriamos
identificar dentro de este grupo,
realizan gran parte de su trabajo
ensolitario, sin pretension alguna
de constituirse en tendencia. La
historiade laarquitectura moderna
en nuestro pais hasido sorpren-
dida més de unavez al ser difun-
dida la obra de estos arquitectos
que parecen laborar justo en los
margenes de las corrientes domi-
nantes y estal vez este hecho enssi,
lo que nos permitiriaagrupara esta
suma de figuras en una tendencia
que aparece en México casi en si-
multaneo con la arquitectura
moderna.

Retomando la pregunta
inicial: ¢Qué existe de comun en-
tre las obras de Luis Barragany de
Teodoro Gonzélez de Ledn?,
recurriremos a una figura pa-
rabdlica, intentando respues-
tas a la segunda interrogante que
se referia a los elementos que las
identifica como mexicanas para
extraer de ello las posibles res-
puestas paralaprimera. Paraello
analizaremos brevemente y por
separado la obra de Barragan y
de Gonzalez de Ledn buscando
en ellas los elementos que desde
fueray desde dentro, podriamos
identificar como propios de ng
arquitectura mexicana contem-
poranea.

Luis Barragan
Habria que iniciar reco-
nociendo que existe una identidad

propiaen las obras mas conocidas
de Luis Barragan y recordar que
cuando un arquitecto extranjero
visita México, ademas de las pi-
rdmides, los monumentos colo-
niales, la Ciudad Universitariay
el Museo de Antropologia, lo
que deseaver, como arquitectura
mexicana, es alguna de las obras
de Luis Barragan. Pareceria que
obras como lacasa del arquitecto
en Tacubaya, la Casa Gilardi, la
Iglesia de las Capuchinas y las
fuentes son claramente identifica-
das como obras de Barragan, pero
también como obras mexicanas y
contemporaneas. Esto que resul-
taobvio paracualquieraque viene
de fuera, no lo es tanto para quie-
nes estamos aqui y ello se debe,
entre otras cosas, a la gran canti-
dad de prejuicios y estereotipos
conlos que hemos recubierto la
obra de Luis Barragan.

Existen en la actualidad
una gran cantidad de libros que
documentan su obra, libros de
bellas imagenes que no hacen sino
repetir un mismo discurso de lu-
gares comunes: “el arquitecto del
color” o mas recientemente “el
arquitecto del silencio”; “suvin-
culacion estrecha con laarquitec-
tura popular” o su contrario, “la
sublimacion de la arquitectura
hacendariay elitista”, “los gran-
des muros ciegos” o “los espa-
cios vacios”; paralizando un dis-
curso que de suyo deberia ser
rico y dindmico.

Enefecto, laarquitecturade
Luis Barragan es una arquitectura
de color, como es también | na
arquitectura de texturas. Esta

70

LolaAlvarczBravo, Uiiis Barragan, plaia/gelagn,



enraizada en las tradiciones
mexicanas, incluso en las mas
populares, pero no es menos
cierto que esta dirigida a unos
cuantos que pueden disfrutarla;
esta construida de muros solidos
y de espacios sin uso aparentey,
sin embargo, es profundamente
racional e intelectualizada.

Algunos desus detracto-
res no se cansan de gritar que no
fue Barragan quien “descubrig” el
coloren México. Seriaocioso en-
traren ladiscusion sobre la pater-
nidad del color.

Claro que tenemos en
Meéxico culturas coloridas, pero no
todas llevaron el coloralaarqui-
tectura. Lo que parece cierto, es
que Barragan reinterpreto ciertos
colores y los elevé a categoria
esencial de laarquitectura. Pero
laarquitectura de Barragan no ter-
mina en el uso del color. Enella
encontramos el color en muros
quesecolocan encierto lugary que
reciben laluz de determinada ma-
fiera. Asi, yatenemos no sélo
color, sino luz y superficies soli-
das como elementos sustantivos
de esta arquitectura.

Tan importante como la

utilizacion del colores el hecho de
que Barragan volvi6 adaral muro

el papel de elemento sustancial en

lacomposiciony en ladefinicion

delosespacios. Frentealacorrien-
te funcionalista que enarbolaba la

desaparicion del muro y de los
esguemas compositivos como
fundamentos de una arquitecto
ra liberada, Barragan insiste en la

construccion de espacios por me-
dio del muroy conel tratade ir
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mas adelante de los esquemas
cerrados de Beaux-Arts, en una
bUsqueda paralelade moder-
nidad.

Seria limitativo consi-
derar que la arquitectura de
Barragan se agota en la con-
tinuidad con la arquitectura
popular mexicana por la
utilizacién que él hace del
color y de ciertos espacios,
como lo seriael descalificar su
obraen bloque por lo que tie-
ne de deudora con las grandes
haciendas de los latifundistas
mexicanos. Sus fuentes son
claras,y como recientemente ha
afirmado José Maria Buendia,
éstas se extienden hasta Ma-
rruecos, hastael sur de Espafia

y se nutren, como en muchos
otros casos, de multiples in-
fluencias. Su arquitecturaes
también simbdlica, elaborada,
sutil, e incluso intelectualizada
y esto lo digo como atributo.

Muchas de estas carac-
teristicas de la obra de Luis
Barragan podrian ser identi-
ficadas como mexicanas. No
solamente el color, sino la
utilizacion de esos colores,
combinados de esta manera
y llevados hasta el frente de
calle. Pero son también las
texturas due invitanalaper-
cepcion tactil de laobra, y SOn
los grandes muros ciegos ha-
ciala calle que resguardan el
interior de miradas ajenas y

permiten laintimidad de lavida
privada, y son los espacios de
transicion entre espacios, y es
laluzy lavegetacion de nues-



Luis Barragan, Casa Je la sefiora llarpcrde Garibi,
Jalisco, 1934. Fotografia de R. Salcedo Magafia.

tro climaatrapada en los interio-
res. Y esto es mexicano, aunque
en forma dispersa exista en
otros lugares y no necesariamen-
te represente la diversidad del
pais.

Asi como existe una iden-
tidad de la obra de Luis Barragan,
también existe una arquitectura
barraganesca que se mantiene viva
en los mas diversos ambitos del
pais. Por un lado estd una gran
masa de arquitectos y constructo-
res que se limitan a retomar de
Barragén lo obvio, lo repetible,
para constituirlo en lenguaje. Con-
venidos en signos, sus elementos
aislados parecen ser el prototipo
maés socorrido cuando se trata de
construir una casa mexicana sin
caer en el neocolonial o de trans-
formar pequefios ambientes de
uso publico. Pero asi como ve-
mos una gran cantidad de obras
que iepiten las imagenes de sus
colores, sus texturas y hasta
sus patios de azotea, sus macetas
solitarias o su famosa escalera,
como simbolos de 10 nexicano
moderno, debemos apuntar que
existen otros arquitectos mexica-
nos que supieron entender, 5 g
manera, las propuestas de Barra-

Luis Barragan, Casa Gustavo R. Cristo, Chapala, Jalisco, 1931.
Fotografia de Daisy Aslicr.

gan y encontrar su propio camino.

Un lugar especial dentro de
estatendencialo ocupa la llamada
Escuela Tapatia. Para algunos au-
tores, es Barragan quien debe ser
inscrito dentro de la Escuela Ta-
patia 'y no al revés. Nada mas
alejado de mi interés que preten-
der probarotracosa. Lo que pare-
cerfaquedar fuera de discusion es
el hecho de que existe una iden-
tidad compartida en la obra de
algunos de sus fundadores (Ra-
fael Urziia, Pedro Castellanos e
Ignacio Diaz Morales) con la
obra de Luis Barragan y en que
esta corriente se transformo en
una Escuela seguida por excelen-
tes arquitectos del noroeste del
pais. Baste para los objetivos de
este trabajo mencionar a arqui-
tectos tales como Fernando
Gonzélez Gortazar, Juan Palo-
mary Andrés Casillas. Estal vez
al veruna posturasimilar repetida
en otras latitudes, que nos atreve-
mos aemparentarestaarquitectura
con Barragan y definirlacomo yna
tendencia.

Ricardo Legorretaes sin
duda el mas difundido de los
arquitectos identificados con Ba-
rragdn y quien méas ha impactado
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Luis Barragan, Escaleraen la biblioteca desu
residencia. Fotografiarle Marco Valdivia.



laarquitecturamexicanareciente.
Maés, tal vez, que este Gltimo. Sin
embargo, unaprimeradificultad
para analizar su obra desde cerca,
es que lo hemos calificado de “hijo
de Barragan”, dando por termi-
nado, con ello, el debate sobre su
obra.

Una primera diferencia
que lo hace ser, desde mi punto
de vista, mas determinante que
Barragén en laarquitectura mexi-
cana reciente, es el caracter “mas
publico” de su obra, que lapone
al alcance de un mayor nimero de
arquitectos y de usuarios. En
México escomun, ain hoy, cono-
cer a Barragan mas através de las
excelentes fotografias de Ar-
mando Salas Portugal que por
laexperiencia directa.

Con Legorretalasituacion
es otra, aunque algunas de sus
obras son casas o edificios priva-
dos, muchas otras estan al alcance
del publico o presentan hacia la
calle una imagen franca del con-
junto. Unasegunda diferencia,
fundamental, es laescala, que per-
miteaLegorretalaexperimentacion
con programas complejos, los
grandes volimenes construidos
y con lasalturas. Y esto, diriayo,
remite a Ricardo Legorretaa la

Ricardo Legorreta, Museo de Arte Contemporaneo, MARCO, Monterrey, Nuevo Leén, 1990. Fotografia de

Monumentaludad, esa otra di-
mension que se identifica
como caracteristicade laarqui-
tecturamexicanay sobre laque
regresaré mas tarde.

Estas premisas, y sin
duda muchas mas, han lleva-
do a Legorretaareinterpretar
el valor del muro, los colores,
los volimenes, el franco pre-
dominio del macizo sobre el
vanoy los recorridos. Edifi-
cios como el Hotel Camino
Real de Ciudad de México
(1968) o el de Zihuatanejo
(1981), ampliamente difundi-
dos en el exterior, lo mismo
quesus proyectosparaoficinas,
laboratorios y fabricas [Labo-
ratorios de Kodak, D.F. 1975;
Seguros América, D.F. 1975-
77, Oficinaspara la IBM,
Jalisco 1975; FabricaRenault,
Durango 1984), o el més re-
ciente Museo de Arte Con-
temporaneo en la ciudad de
Monterrey (Gran Premioen la
l1BienaldeArquitecturaMexica-
na), forman parte yade laima-
gen actual de laarquitectura
mexicana. Sus edificios en for-
ma de grandes taludes, sus co-
rredores, sus fuentes, los gran-
des muros de color (de ciertos
coloresy ciertostonos), las pe-
quefas ventanas cuadradas y
remetidas, se han incorpora-
do yaal lenguaje de la arqui-
tectura mexicana contempo-
ranea. Se repitenenunagran
cantidad de obras y parecen
haberse detenido para cons-
tituir un lenguaje apropiable
(en términos literales como



sucede con la obra de Barragan)
por arquitectos de todas las gene-
raciones Y todas las latitudes del
pais. Cabria sefialar que Ricardo
Legorretase ha ido labrando, por
medio de su obra, un lugaren el
panorama internacional que lo
identifica como arquitecto mexi-
cano y que, afortunadamente,
como lo prueban sus dltimas
obras en Monterrey o en la Ciu-
dad de México, no se ha dejado
atrapar dentro de su propio dis-
curso.

Otro ejemplo de esta
busqueda que, siguiendo cami-
nos diferentes, logra conformar
una arquitectura propia, pero
emparentada con la obra de Ba-
rragdn y Legorreta, es Antonio
Attolini Lack.

Attolini Lack llegaaestavi-
sion de laarquitectura mexicana
contemporanea después de haber
realizado obras excepcionales de
arquitecturadecorte internacional.
Joven aun, realizd excelentes casas
en lugarescomo el Pedregal de San
Angel (el gran proyecto urbano de
Luis Barragan), lo mismo que edi-
ficios de oficinas y departamentos,
tanto en la Ciudad de México
como en el interior del pais.

A finales de los afios se-
tenta, Attolini realizael Monaste-
rio deJests Maria en el Estado
de San Luis Potosi, en donde a
partir de unaplantaque recuerda
laarquitecturade lacolonia, apare-
ce el muro conformando tanto el
conjunto como los espacios indi-
viduales. Aquiempiezauna linea
de busqueda constante, en lacual
Attolini incursionaen los muros

de concreto, los aplanados, y el
color, utilizando muchas veces
el azulejo, vinculdndose con
aciertos y dudas, a la tradicién
mexicana, a lamas antiguay ala
mas moderna. Attolini ha expe-
rimentado su arquitectura lo
mismo en casas que en fabricas,
oficinas o almacenes. Baste men-
cionar aqui su propio Taller de
Arquitectura (1978-79), el pro-
yecto para la industria Bardhal
de 1985, sus casas en Tlacopac
(de fines de los ochenta), o la
serie de tiendas y las oficinas para
la cadena de papelerias LUMEN
en la Ciudad de México. Todas
ellas, obras de gran calidad y sin
duda, identificables dentro de
esta imagen de la arquitectura
mexicana.

Teodoro Gonzéalez de
Ledn

Del otro lado esta Teo-
doro Gonzalez de Ledn (y no
porque esté en el lado opuesto,
sino para continuar con laalego-
riainicial). Gonzalez de Leén,
primero con Abraham Zabludo-
vsky y mas tarde con Francisco
Serrano, solo, o con arquitectos

74

Amonio Anolini Lack, Comedor deejecutivos
para lafabrica BARDAIIL de México, 1992,
Fotografiade Alberto Moreno.



jovenes (como Aurelio Nufio o
Carlos Tejeda), es otra alternativa
y es otra imagen de lo mexicano
moderno. Y tal vez no tan otra.

Unaprimeramiradasobre
laobrade Gonzélezde Ledny Za-
bludovsky podria llevarnos a in-
tegrarlos dentro de lo que yaes
unatradicion en México: laar-
quitecturadel concretoaparente. Esa
arquitectura muchas veces mo-
numental, de grandes faldones,
columnas expuestas y que se
iniciaen México en losafios seten-
tacon laconstruccion de escuelas y
universidades que proliferan por
todo el pais y en los mas diversos
puntos de laciudad capital, obede-
ciendo auna politicade descentrali-
zacion de la Ciudad Universitaria
(punto focal del movimiento estu-
diantil de 1968).

Sin embargo, una lectura
mas cuidadosa de su obra, nos
permite descubrir lo que estamas
alla de la fomalidad o de una ma-
fiera de construir y que ha dado
lugar en México auna manerade

hacery entender laarquitectura.

Teodoro Gonzélez de Leén y Abraham Zabludovsky. Auditorio Nacional, Ciudad de México. 1991 Fotografia

Sus obras dejan claro,
Ccreo yo, sus busquedasy sus
obsesiones: el emplazamien-
to del edificio, tanto dentro del
terreno, como de caraaladu-
dad, la reinterpretacion de los
esquemas tradicionales en la
definicidn del partido arqui-
tectdnico de conjunto, ladefi-
nicién de espaciosde transicion
(entrelacalley el edificio, entre
el espacio comUn y los espacios
particulares), laconfiguracion de
espacios por medio de elemen-
tosque nose restringen al muro
y alatechumbre, (el uso, por
ejemplo de plataformas y talu-
des en ladefinicion de espacios
dentro de espacios, el uso de
pérgolas que permiten el paso
delaluz) y el manejo generoso
y dificil de la escala monu-
mental, presente sobre todo
en sus ultimas obras. Sinduda
hay otras caracteristicas en la
obra de Gonzélez de Ledn,
pero de las aqui sefialadas hay
varias que se identifican como
propias de laarquitectura mexi-
cana Y podemos rastrear su
huelladesde lejosy en los mas
diversos ambientes de nuestro
pais. Unavez mas, como suce-
de con Barragan, estas obras
son, sin lugar adudas, contem-
poraneas.

Ejemplos que carac-
terizan esa basqueda, pro-
piamente arquitectonicay no
estrictamente funcionalistaa
laque haciayo referenciaen los
primeros parrafos de este arti-
culo, los encontramos desde
luego en sus edificios para-



digmaticos: la Delegacion
Cuauhtémoc (1972-74), el edifi-
cio del Infonavit(1973-75), el Co-
legio de México (1974-76) y la
Universidad Pedagbgica Na-
cional (1979-81), pero también en
los Centros Financieros realiza-
dos para Banamex en Ciudad de
México (1988-89), en el polémico
Edificio Central para el mismo
banco, ubicado en el Centro His-
térico y anexo al Palacio de San
Mateo de Valparaiso (1988-89), en
el edificio para laSuprema Corte
de Justicia (1987-92) y en el re-
cientemente terminado edificio para
la editorial Fondo de Cultura
Econdmica.

Laobra de Zabludovsky
ha conformado por su parte, un
lenguaje propio. Ejemplo deello,
son sus edificios culturales: Tea-
tro Emilio Rabasa, en Chiapas,
(1979), Sala de Usos Multiples
(1979), y Auditorio del Estado
(1991), ambos en Guanajuato, o
el Teatro de la Ciudad de
Aguascalientes (1991). En todos
ellos, podemos identificar los ras-
gosde laarquitecturarealizadacon
Gonzélez de Leon, pero también
SUS propias preocupaciones por
unaarquitecturamexicana, clara-
mente contemporanea. Zablu-
dovsky, con sus teatros y con sus
proyectos para sedes bancarias,
también ha conformado un
modelo que es utilizado por un
gran numero de arquitectos, que
con mayor o menor acierto, se
repite en accesos, esquinasy aris-
tas, basamentos y volumetria, en
un buen namero de edificios pu-
blicos construidos recientemente

en los méasdiversos puntos del pais.

De la misma manera que
Ricardo Legorretaen el reciente
Museo del Nifio, ni Teodoro
Gonzélez de Ledn, ni Abraham
Zabludovsky se han dejado atra-
par porsu propio estilo. Es suge-
rente ver como en el edificio para
el Fondo de Cultura Econémi-
ca, Gonzalez de Lebn experi-
menta con nuevas alternativas
formales y con la altura, en un
edificio que le permite ademas
vincular al ColegiodeMéxicoy a
la Universidad Pedagdgica (am-
bas obras suyas), dentro de una
propuesta de imagen urbana en
un punto que se haconvertido en
un auténtico muestrario arquitec-
ténico de edificios aislados que
compiten entre si. Algo similar
podriamos decir del Teatro de la
Ciudad en Aguascalientes dise-
flado por Zabludovsky, que se
vincula con su bdsqueda perso-
nal, pero que se atreve a renovar
el lenguaje.

Teodoro Gonzalez de
Leon, asi como Abraham Zablu-

Tcodoro Gonzélezde Ledn. FranciscoSerranoy Carlos Tcjcda, Palaciode
Justicia Federal, Ciudad de México, 1992. Fotografiade Pedro Hiriart.



dovsky, tienen también sus segui-
dores, y sus obras, como las de
Barragan y Legorreta, permiten
cuando menos dos lecturas posi-
bles. Asi como se han copiado la
escalera de Barragan, su corredor
de la Casa Gilardi e incluso su
bebedero paracaballos, de laobra
de Gonzélez de Ledn y Zabludo-
vsky, se han repetido sus accesos a
la Delegacion Cnauhtémoc
(1972) o al Infonavit (1973-75),
el vestibulo del Infonavit, el pa-
tio techado de la Delegacion
Cuauhtémoc o del Colegio de
México (1974), sus taludes de la
Universidad Pedagdgica (1979-
82) o del Museo Tamayo (1981).

Sin embargo, existe tam-
bién otra lectura de la obra de
Gonzalez de Ledn y de Zablu-
dovsky, presente en obras como
el Edificio para el Infonaviten
el Estado de México de Herrera
Lazo y Gabilondo (Menciénen la
l1BienaldeA rquitecturd), en laobra
de Augusto Quijano en Yucatan,
en el Edificio para el Conalep
de Gonzalo GOmez Palacios y
Pedro de la Paz en el Estado de
México, en el plantel de la Uni-
versidad Iberoamericana en
TorredndeJorge Ballina, Creixell,
Rovaloy Gonzélez Aleu, o en dos
obras en las que me detendré con
mas detalle: el Colegio Aleman
(1989-90) de Aurelio Nufio, Car-
los Mac Gregor, Clarade Buene
Isaac Briod y la Universidad
Iberoamericana (1987-89) de
Francisco Serranoy Rafael Mijares,
ambas realizadas en la Ciudad de
México.

El equipo formado por
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Nufio, Mac Gregory de Buen,
con la colaboracién de Isaac
Broid, lograen el Colegio Ale-
man, un magnifico conjunto
estructurado por medio de pa-
tiosadiferentes niveles, en tor-
no de los cuales se ubican los
diferentes espacios escolares.
Aquivemos aparecer, ademas
de los patios abiertos, las esca-
linatas, los volimenes masivos
de concreto haciendo contraste
con los espacios semicubier-
tos por medio de pergolados
y todo ello, en un lenguaje
inconfundiblemente con-
temporaneo y facilmente
identificable como mexicano,
tanto por las formas como
por la escala.

En la Universidad
Iberoamericana, Francisco
Serrano recurre al ladrillo apa-
rente para configurar los edi-
ficios, y al patio central para
conformar el partido y los
ambientes. En esta obra, ve-
mos aparecer nuevamente la
escalinatasemicubiertay pergo-
lada, el patio central, los acce-
sos de doble altura. Y estan
también, dentro de ese patio,
los espacios dentro de espa-
cios, laplazadentro de laplaza,
logradas con un granacierto y
unaexcelente calidad.

Ambas obras represen-
tan otra manera de vincularse
con laarquitectura producida
por Gonzélez de Lebn y Za-
bludovsky, y con una manera
de hacerarquitecturaenel Méxi-
co de hoy, quevamasallade la
repeticion literal de un lenguaje.



J. Francisco Serrano, Univenidad Iberoamericana Plantel Santa Fe,

Nufio, Mac Gregor y De Buen Arquitectos S.C.. Colegio Alemén, Ciudad de México, 1994, Fotografiade Pedro Hiriart.

Naucalpan. Edo. de México, 1990 Fotografiade Pedro Hinart.

Las Figuras Paradigmaticas

Agustin Hernandez es una figura paradigmatica dentro de la
arquitectura contemporanea en nuestro pais. Y no utilizo el termino
“figura” en su sentido metaférico. Su obra dificilmente podria consti-
tuirse en una tendencia ya que parece obedecer a un camino personal,
aunque no por ello menos valioso. Este es el caso de un solitario que
realiza una basqueda individual, en la cual lo mexicano moderno parece
ser una constante.

Vista en conjunto, me resulta dificil encontrar el adjetivo que
defina su obra. Sus busquedas apuntan por igual hacia la tecnologia
gue hacia la experimentacion espacial, giran en torno de la arquitectu-
ra popular, lo mismo que alrededor de las corrientes internacionales.
Y no es sencillo encontrar a los arquitectos que a partir de ella estan
construyendo unatendencia de laarquitecturaen México.

Para los fines de este trabajo, me limitaré a identificar de sus
obras, aquellas que aparecen como claramente mexicanas, y paraello ini-
ciaré con el proyecto original parala Universidad Auténoma de Sina-
loa (1966), obra que, sin gran elocuencia, logré conjuntar el lenguaje
contemporaneo con latradicion espacial mexicanay con lablsqueda de
unaarquitecturalocal. A partirdel proyecto parala Escuela delBallet
Folklérico (1968), Agustin Hernandez parece iniciar su camino en la
blsqueda de unaarquitecturaexplicitamente mexicana, recurriendo como
fuente primariaalaarquitectura prehispanica. Este recorrido pasadesde
luego por el proyecto para su despacho (1975) y por el excelente Pabe-
116n de México en la Expo-70 realizado en Osaka (1979), en el cual se
incorporan ademas de las formas piramidales, los grandes espacios abiertos
y laescala monumental. Experimentacion que llegaaalcanzar su maxi-
ma expresion en el Colegio Militar de 1975.

El caso de Alejandro Zohn es igualmente paradigmatico. Su
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Alejandro Zohn, Archivos del Estado deJalisco, 1991.
Fotografiade LauraZohn de Moneada.

Agunin Hernandez y Francisco Arellano, Casaenel
U,re< Ciudad de México, 1990.

actividad profesional es muy va-
riaday lo hallevado por caminos
mas parecidos alos emprendidos
por Agustin Hernandez, que alos
de Barragan o Gonzalez de Leon.
La obra de Zohn es reconocida
tanto en el pais como en el extran-
jero, aunque debo reconocer que
me resultadificil identificar lalinea
que la conduce, o afirmar que ha
logrado convertirse en referencia
paraotros arquitectos. Muchas de
sus obras se han constituido en
hitos de laarquitectura reciente y
en muchas de ellas encontramos
una labor cuidadosa de reinter-
pretacion de los problemas que
se ha planteado la arquitectura
mexicana. Frente a proyectos
como el Mercado Libertado al
Edificio de los Archivos, ambos
en Guadalajara, es muy dificil no
caer en latentacion de calificarlos
a ambos de “mexicanos” y de
“modernos”.

Un panoramaque trate de
incluiraalgunas de las figuras que
estan marcando una manerapropia
de hacerarquitecturaen México, no
podria dejar fuera ni a Carlos Mi-
jares ni aRicardo Flores. Enam-

bos casos se trata de arquitec-
tos que han encontrado en el
tabique un medio ideal parala
experimentacion espacial y for-
mal, realizando obras que difi-
cilmente podrian quedar fuera
de un panoramaactual de la ar-
quitecturaen México. Ricardo
Flores, tanto através desu obra
construida, como desde su ca-
tedraen la Universidad Nacio-
nal, hasido formador de un
numero importante de arqui-
tectos, que sirviéndose del ta-
bique pero sin engolosinarse
con sus posibilidades cons-
tructivas o geomeétricas, tratan
desde diferentes trincheras de
realizar unaarquitecturapropia.
De manerasimilar, en
los Gltimos afios, hemos visto
aparecer en diversos puntos
del pais obras emparentadas
con las basquedas de Carlos
Mijares, obras muy elabora-
das y cuidadas en las cuales
existe unapreocupacion com-
partida por experimentar con
el espacio, los recorridosy por
explotar al maximo las posi-
bilidades formales de este
material.
Otratendenciapresen-
te en el México contempora-
neo, contradictoria en esencia
a las anteriores, y a la que tal
parece que no podemaos esca-
par en ninguno de nuestros
paises, es la representada por
los grandes edificios de vidrio,
Y que en México seacentud con
el boom econémico y conla
reconstruccion de edificios des-
pués de los sismos de 1985.



Esta arquitectura se define por
medio de volimenes de cristal
0SCUrO, mas 0 menos simples, a
los cuales se adicionan (ahora) co-
lumnas coloridas, aristas quebra-
das, accesos de doble alturay que
en general prescindendel entorno
en donde se ubican. Enel caso de
MEéxico, setrata de unaarquitectu-
raque proViene del norte, (de los
Estados Unidos) y que define
como modeélo el edificio aislado,
excepcional y muchas vecesantiur-
bano (o con unadefinicion de lo
urbano que rompe con los préce-
dentes).

Los antecedentes de esta

tendencia los encontramos en el
Meéxico de los afios cincuentay se
consolida como La imagen de lo
moderno a partir de los afios se-
senta. Esunaarquitecturafuncio-
nalista de plantas libres, muros
cortina de cristal que definen las
fachadasy que seelevan en altura
por sobre los perfiles dominan-
tes. Seria absurdo, desde luego,
ignoraro descalificaren bloque esta
arquitectura, que propuso y con-
formé de hecho, unanuevaescala
para la ciudad, y que logro edifi-
cios de gran calidad, realizados por
arquitectos mexicanos de proba-
da capacidad profesional. Tal es
el caso de la obra producida por
ejemplo por arquitectos como
Augusto IT. Alvarez o Ramon
Torres, entre muchos otros, quie-
nes supieron trascender el lengua-
jeestereotipado dela Arquitectura
Internacional para proponer una
alternativa, que, desde su Gptica,
es mexicanay moderna.

Dentro de esta corriente,
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0 manerade hacerarquitecturacon-
temporaneaen Mexico, destacala
obra de Juan José Diaz Infante,
caracterizada por el uso de alta
tecnologia (no sélo en la mate-
rializacion de los edificios, sino
como recurso formal), por sus
experimentaciones en la espacia-
lidad internay por la definicion
de nuevos perfiles urbanos en
sus edificios de altura. Suyos
son los edificios: Delegacién
Venustiano Carranza (1972-
73), la Terminal de Pasajeros de
Oriente (1976-78), Bufete Téc-
nico Industrial (1979-80), y mas
recientemente, laBolsa de valo-
res deMéxico (1989-90), asi como
una serie de edificios de oficinas
ubicados en las grandes arterias co-
merciales de la ciudad (la Torre
Diamante es uno de los méas
conocidos).

Diaz Infante ha impacta-
do, con su obra, aun buen nime-
ro de arquitectos nacionalesy es
sin duda una de las figuras mas
polémicas y propositivas de una
manerade hacerarquitectura mexi-
canaque sigue caminos diferentes
alos esbozados. También de su
obraexiste laposibilidad de lalec-
tura superficial y en los Ultimos
afios han aparecido en las ciuda-
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Meéxico, 1992.

Juan José Diaz Infante, Bolsa de valores de
Meéxico, Ciudad de México, 1990.



unainterpretacion literal de lo
prehispanico y de “lo nacio-
nal”; esaarquitectura gigan-
tesca—mas que majestuosa o
monumental—, grandilocuen-
tey financiada por el Estado
habia muerto con el proyecto
del Colegio Militar de Agus-
tin Herndndez y con el Palacio
Legislativo de Pedro Ramirez

Pedro Ramirez Vazquez. AndrésGiovannini y Javier Ramirez, Pabellénde

México en la Exposicion UniversalSevilla j992, Espafia. Fotografiade
Jaime Giovannini.

des una serie de arquitectos y
constructores que ven en esta ar-
quitectura la manera de ponerse
a tono con las nuevas demandas
del capital inmobiliario y la posi-
bilidad de “competir” en igualdad
de condiciones con los arquitec-
tos norteamericanos, ahora que
Meéxico haentrado de lleno en un
tratado comercial con Norteamé-
rica. Lamentablemente, enlama-
yoria de los casos, el repertorio
formal es muy limitado y aparece
como algo que se superponeauna
planta del funcionalismo mas
ramplon. Es comudnverenellala
aparicion de ciertos “gestos” que
la quieren hacer aparecer como
moderna, recurriendo aun menu
estrecho y ya pasado de moda
del posmodernismo mas tardio.

La Monumentalidad
Algunos teniamos laespe-
ranza de que lacrisis econémica
dejaria, al menos, un saldo positi-
vo: el final de la “Arquitectura
Monumental” entendida como
sinénimo de Arquitectura Mexi-
cana. Pensabamos que esaversion
de laarquitectura que reduce “lo
mexicano” alo Monumental, 0 a
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Véazquez. Pero desgraciada-
mente no fue asi. Tuvimos,
todavia, que presenciar—una
vez pasada la crisis— la erec-
cién del Pabelldn de México
en Sevilla, disefiado también
por Pedro Ramirez siguiendo
los mismos esquemas estereo-
tipados de una mexicanidad
modernizada que llega a con-
fundirse con el méas elemental
de los patriotismos.

No pretendo descalifi-
car toda laarquitectura monu-
mental, que con un excelente
manejo de laescala realizan un
buen nimero de arquitectos
mexicanos. Lo quesi preten-
do es cuestionar esa interpreta-
cién simplista que haquerido
veren las grandes dimensiones,
en larepeticion de las formas
prehispanicas, o en los muros
ciegos, los elementos de un
lenguaje pretendidamente na-
cional.

Me refiero aesos ejem-
plos en donde “lo mexicano”
alcanza dimensiones faradnicas
como enel ColegioMilitar, 0
en donde lo mexicano es tra-
ducido a fachadas compuestas
por tres franjas verticales de
MUros ciegos que parecen re-



producir la bandera nacional
como en €l caso del Palacio Le-
gislativo. Estaarquitectura pro-
yecta, tanto hacia afuera, como
haciael interior del pais, un siste-
ma de signos reconocibles, que
tienden aconvertirse en “valores”
de la mexicanidad.

Esto no parece tan malo
en si mismo —metidos como es-
tamos los latinoamericanos en el
tema de la identidad—, sin em-
bargo, el problemaaparece cuando
nos encontramos frente a un sis-
tema cerrado, dentro del cual es
muy dificil introducir nuevas
variablesy contrael cual no se
puede eshozar lamenorcritica, sin
ser acusado de malinchista. La
critica sobre este tipo de mani-
festaciones, se mueve entonces
entre los valores de lo nacional, lo
propio, lo nuestro, lo patriético y
laoposicién radical a este discur-
s0, que es facilmente interpreta-
da como un rechazo contra lo
nacional, contra lo mexicano, o
contra cualquier manifestacion
de lo local.

Desde fuera, la monu-
mentalidad parece ser un atributo
reconociblede laarquitecturamexi-
cana de todos los tiempos. Mi
duda, mi pregunta, es ;ello basta
para producir una arquitectura
mexicana hoy?y ¢cual es el limi-
te de la monumentalidad como
expresion propia de nuestra ar-
quitectura?

Nuevas Tendencias
Entre lastendencias recien-

tes, hemos identificado aquellaque

tratade insertar obras “modernas”,

actuales, dentro de contextos his-
toricos y particularmente dentro
del Centro Historico de la Ciudad
de México.

Después de un periodo
dramatico (1950/1970), en que la
arquitectura “moderna”, introdu-
jo (impuso) al Centro Histéricoy
atodas las zonas de valor patri-
monial de laciudad y del pais sus
valores, destruyendo la imagen
construida durante siglos y dete-
riorando la imagen mismade la
arquitectura, todo parece indicar,
que entramos en una nueva etapa,
en lacual laarquitectura moderna
vuelve aestablecerunarelacion de
didlogo con su entorno, abando-
nando latiraniade lalégica inter-
na del edificio como alternativa
Unica.

Podriamos identificar
dentro de esta tendencia pro-
puestas mas o menos logradas
de unaarquitecturaambiental, en
donde ellugares el que establece
los pardmetros de disefio de los
exteriores y que contintialatra-
dicién de una arquitectura que,
al paso del tiempo, logra pasar
desapercibida pero que forma
parte indisoluble del ambiente
construido. Tal esel caso de las
Oficinas para Banamex reali-
zadas por Agustin Landaen las
calles de Isabel la Catélicay Ve-
nustiano Carranza o del Museo
del Templo Mayor de Pedro
Ramirez VVazquez. En el primer
caso Agustin Landada prioridad
alas reglas formales del entornoy
a lavista sobre el Palacio de San
Mateo de Valparaiso de Guerrero
yTorres, paralograrun edificio que
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Alejandro Rivadencyra, MuseoJosé Luis Cuevas,
Ciudad de México, 1992.

sevinculaenalturas, colory, casi
literalmente, a mi gusto, con las
relaciones tradicionales de vano-
macizo propias de laarquitectura
colonial en el centro de laciudad.
Y enel Museo del Templo Mayor,
Don Pedro Ramirez no sélo deci-
de no competir con los vestigios
arqueolégicos o con los edificios
colindantes, sino que llegaadise-
fiar un edificio que hace las veces
de respaldo a las excavacionesy re-
integraalaciudad un espacio que
durante afios jugd el papel de un
gran “hoyo urbano” en la zona
mas importante del centro de la
ciudad.

Encontramos también
experiencias de una arquitectura
que busca dialogar con el contex-
to histérico circundante, a partir
de la reinterpretacion de un edi-
ficio valioso con el que quiere
establecer el dialogo. Esta acti-
tud la encontramos en obras
polémicas como el Edificio cen-
tralparaBanamex de Teodoro
Gonzélez de Ledny en el Edifi-
cio Condesa de José Luis Ben-
[liure. No se tratade mimetismo
frente a las obras del pasado,
como tampoco del clésico alarido
de laarquitectura de los afios se-

Alionso Govela, AduanaMaritima, Tampico, Tamaulipas, 1993.
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tenta. Ambos son intentos
de encontrar, apartir de unare-
interpretaciéncontemporanea, la
maneraactual de insertarseenun
contexto devalorsinviolentado
ysintener, porello, que negarse.

Dentro de esta bus-
gueda de un dialogo entre la
arquitectura del pasado y la
arquitecturareciente, ocupan
un lugar relevante las interven-
ciones que arquitectos brillan-
tes han realizado al interior
de edificios historicos, yasea
coloniales o de las primeras dé-
cadas de este siglo. Estaten-
dencia no debe serconfundida
con la obra realizada por res-
tauradores, que es mucho
mas reciente. Es, en general
realizada por arquitectos y no
busca la restauracidn, sino la
reutilizacion del edificio. En-
tre las obras mas notables de
esta tendenciaesta, sin duda, el
Centro de lalmagen yel Bar
Mata, de Isaac Broid, laremo-
delacién del Anexo al Tem-
plo de Santo Domingo de
Adriana Le6n y Julietade la
Portilla, laAduana de Tam-
pico de Alfonso Govela, el
Bar La Tirana de Fernando
Ondaza, el Museo José Luis
Cuevas de Alejandro Rivade-
neira, la Biblioteca México
de Abraham Zabludovsky y
el polémico proyecto sobre el
claustro del Convento de
Santo Domingo de Fernando
Ondaza y Marisa Aja, entre
otros. Cabriaapuntar, que esta
tendenciaes muy similarensus
propuestas ala que se desarro-



1laen casi todos los paises de Lati-
noaMmeérica con resultados alenta-
dores.

En los ultimos afios, se ha
embpezado a delinear otra tenden-
ciaen laarquitectura mexicana,
encabezada por arquitectos jove-
nes, gue se han empezado adara
conocer enel interiordel pais. Pri-
mero. a través de un Anuario de
Arquitecturay, posteriormente,
por medio de la revista A. Ar-
gnitectura.

Sin conformar un grupo
homogéneo, estos arquitectos rea-
lizan obras de una gran calidad,
tanto a nivel de disefio, como de
realizacion. Varios de estos arqui-
tectos que impactan actualmente
con sus obras el panoramade la
arquitectura, pasaron en algiin mo-
mento yasea por estudios forma-
les 0 por una préctica profesional
en los campos de la planeacién
urbana, el disefio urbano o la ar-
quitectura del paisaje. Al momen-
to de preparar por vez primera un
trabajo de este tipo, me parecio
encontrar en su obra urbana los
cimientos de una nueva tenden-
cia, que desgraciadamente para la
Ciudad de México, parece haber
sido sélo el producto de un pro-
yecto sexenal surgido de las ofici-
nas del Departamento del Distrito
federal.

Los proyectos a los que
nos referimos son:

«E\Jardin Garza (1990) y laPla-
za LOpez Mateos (1990), ambas
de las arquitectas Adriana Leo ny
Julieta de la Portilla.

« haPlaza GiordanoBruno (1991),
deJorge Alessio y Agustin Landa.

 El Mercado de Flores Heri-
berto Jara (1991), de Enrique
Albin, Fernando Vasconcelos y
Alejandro Elisondo, y

e LaPlaza Tamayo (1989-91) de
Teodoro Gonzalez de Ledn.

A nivel de la arquitectura,
esta nueva generacion se expresaa
través de la obra singular y para-
digmatica, lo que no deja de ser
contradictorio con lo sefialado mas
arriba, respecto a laformaciony
desarrollo profesional de muchos
de estos arquitectos y diferente, al
menos, con el tipo de obra que
hasta aqui hemos mencionado.
Sin abundar demasiado sobre este
punto, quisiera mencionar que al
desencanto surgido en los ochen-
tas sobre la sociologizacion y
economizacién de laarquitectura,
sesumaen México, un desencanto
profesional sobre la participacion
del arquitecto en la escala urbana.
La ideologia del “retorno al ofi-
cio”, se ha convertido en muchos
casos en actitudes regresivas que
enarbolan, entre otras reivindi-

Grupo Disefio Urbano, Mario SchjctnanyJ. Luis Pérez, Parque Ecoldgico
Xocbimilco, Ciudad de México, 1993. Fotografiade M. Caldcrwood.



caciones, la obra singular, Gnica
y firmada. Y esto, que no es
necesariamente negativo, ya que
asumido por buenos disefiado-
res puede producir obras de gran
calidad fuera de las zonas histori-
cas, nos retrotrae a laciudad como
suma de individualidades, (con
todas las consecuencias que ya
hemos vivido en el proceso de
modernizacion latinoamericano) y
en tiempos del neoliberalismo, a
lacompetencia més descarnada.
A diferencia de las ten-
dencias anteriores, ésta no se

Gonzalo Gémez Palacio y Pedro G. de la Paz,
Edificio BIMBO, Ciudad de México, 1992.
Fotografia de Pablo Labastida

identifica con la busqueda de una
arquitectura nacional o mexica-
na, pero tampoco restringe su
campo visual a lo que ocurre al
norte de nuestras fronteras. Es
una arquitectura que sabe lo que
sucede en el mundo, y que va més
alla del deleite y el juego con los
lenguajes. Es una arquitectura
bien disefiada, bien construida,

*Gonzalo Gémez Palacio y Pedro
G. delaPaz: Centro CONAIF.P,
en el Estado de México (Mencidn
de Honoren la I BienaldeA rquitec-
lura Mexicana), Oficinaspara la
BIMBO (1992), proyecto parala
Escuela de Museografiay Res-
tauracion del INAH (1996).

» Grupo Disefio Urbano (Mario

Bibliografia

Anuario de Arquitec-
tura 1991.
Arquitectura. México,

1991,

Schjetnan y José Luis Pérez):
Parque Tezozomoc, Parque
Histérico de Culbuacan
(1988), Parque Ecoldgico de
Xocbimilco.

*Grupo LBC Arquitectos (Javier
Calleja, Alfonso L6pez Baz, Radl
Rivasy Carlos Artigas): Casasen
Contadero, en las Lomas de
Chapultepec, en Valle de Bravo y
Teatro de la Danza en el Cen-
tro Nacional de las Artes.
«Aurelio Nufio, Carlos Mac Gre-
gor, Clarade Buen e Isaac Broid:
Colegio Aleman (ya menciona-
do), Oficinas IBM (1992-93), Es-
taciones del Metro sobre la ave-
nida Ignacio Zaragoza.

«Alberto Rimoch: Laboratorios S;\‘T(/:AAU“AN'T\AOQ)':: C’Z
Liomont, Conjunto Terranova. 1994,

Basurio, Eduardo (res-
ponsable). Primera
Bienalde Arquitectu-
ra Mexicana 1990.
FCARM/INAU: Méxi-
co, 1990

propositivay que en algunos ca-
sos parece buscar la polémica.
Dentro de esta tendencia
podemos identificar a arquitectos
tales como:
<Enrique Albin, Fernando Vas-
concelos, Alejandro Elisondo y
Leo P. Franz: Mercado de las
Flores (ya mencionado), Casa
en Bosque de las Lomas, Casa
del Fresno (1992).
eIsaac Broid: EdificioJacaran-
das en el Parque México, proyec-
tos con Aurelio Nufio y Carlos
Mac Gregor (ya mencionados),
Casa Tiktin (1992), Centro de
la Imagen (ya mencionado).
 Claudio Gantous: Galeria
Mexicana de Disefio (1991).

Catalogo de Arquitec-
tura Mexicana Con-
temporénea. CAM-
SAM: México, 1994

Elgucro, Enrique
(coordinador). 1VBie-
nal de Arquitectura
Mexicana 199S-96.
Cementos Apasco/
FCARM: México, 1996.

Gonzéalez Gortazar,
Fernando. LaArqui-
tectura Mexicana del
Siglo XX. CNCA:
México, 1994.

MelgarA., Mario (coor-
dinador). 6 Arios de
Arquitectura en Méxi-
co. 1988-94. UNAM/
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*Agustin Landa y Jorge Alessio
Robles: Edificio Iracesa {Men-
cion I1Bienal 1991), Casade Ora-
cion en el Estado de México (de
Agustin Landa Verdugo y Agus-
tin Landa Vértiz, Mencion de
Honor en laIBienal Mexicana) y
Plaza Giordano Bruno (ya
mencionada).

*Alejandro Rivadeneyra: Centro
Administrativo y de Capacita-
cién SanJorge, en la zona indus-
trial del Estado de México.
*TAX/Taller de Arquitectura X
(Daniel Alvarez Salvador Ferreiro
Alberto Kablyy Alberto Kalach):
La Casa Vertebral (1987-89),

conjunto de casas en Tecamachal-
co (1990)Jardin de Nifios Mon-

re Sinai (1990-92), Planta de
Ferrecoto en el Estado de Méxi-
co (Medallaen lal1Bienal, 1992),
Edificio del DDFen la calle de
Victoria.

*TEN (Taller de Enrique Norten
y Asociados): Casas en Valle de
Bravo (1988-90), Centro de llu-
minacién, Centro Cultural
Alianza Francesa (1987-92),
Escuela de Teatro en el Centro
Nacional de las Artes, Oficinas
de Televisa.

Se ha intentado reciente-
mente clasificar a laarquitectura
contemporanea mexicanay, en
particular, a este grupo de arqui-
tectos “jévenes” que tanto ruido
hacenen laciudady enel pais. Sin
embargo, estos intentos han ter-
minado, las més de las veces, en la
construccion de casilleros, que mas
gue ayudar, generan nuevos obs-
taculos parael andlisisy desarrollo
de laarquitectura contemporénea

en nuestro pais. El panoramano
es claro auny, desde luego, no es
posible agrupar una obratan di-
versa dentro de la categoria de
“Grupo”. Lo quesi parece un he-
cho, es que a partir de la difusion
de su obra, estos arquitectos han
empezado a constituirse en refe-
renciaobligadaparalaarquitectura
actual que se realizaen Méxicoy es
en esta Medida que pueden ser
identificados como unatendencia.
Laarquitecturaquese esta
produciendo en el pais, y en parti-
cularen laciudad capital, es mucha
y muy variada. En este articulo,
maés bien largo, nos hemos visto
obligados a hacer un esfuerzo de
sintesis, que desde luego deja fue-
ra muchas obras y muchos arqui-
tectosy por ello es necesariamente
parcial. Lo que intentamos, tra-
tando de presentar un panorama
de laproduccién arquitectonica
mexicana de los Gltimos afios, es
identificartendencias que, de algu-
namanera, se manifiestan en todo
el pais y que podrian ayudarnos
no s6lo a entender mejor, sino a
actuar con méas elementos den-
tro del panorama aparentemen-
te confuso de la arquitectura
mexicanaactual.
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Herran. Lapasiony el principio

Eudoro Fonseca

Saturnino Herran, Estudio para elfriso Nuestros Dioses, dibujo alcarbén/papcl, 91 x 161 cms, 1917.

Eudoro Fonseca es historiador, escritor.
Presidente del Instituto de Culturade San
Luis Potosiy Coordinador del Programa

Regional de la Huasteca.

n un edificio de arcadas generosas y ancha luz,
justo en lasala que alberga ahoraa la radiodifusora del Instituto
Cultural de Aguascalientes, un nifio con o0jos azorados asistia en
actitud casi de pasmo al descubrimiento de la pintura de Saturnino
Herrén. jQué prodigioso trazo de los cuerpos! ¢qué mano sobrena-
tural eracapaz de semejante perfeccion en el dibujo, en laapropiacion
de las geometrias sensuales y maltiples del mundo? ;y ese universo
desvaido y tenue de indios procesionales que lo llenaba todo de
copal, misterio y hieratismo? ¢y esaescenadel puerto, vistacomo a
través del filtro ambarino de un recuerdo, en que laduralaborde la
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estiba transcurre ajenay simulta-
nea a la magnanima madre que
amamanta? Asi fue mi encuentro
con lapinturade Herrén. Volve-
riaa ella muchas veces; siempre
con una misma y distinta admi-
racion; volveriaal mismo recin-
to con la fascinacion irresistible
del adicto, como quienvuelveal
sitio de un tesoro intimo y secre-
to, a hurtadillas, gozoso y perple-
jo, gratificado y conmovido.

Las ciudades desde siem-
pre han sido receptaculo de toda
suerte de lacras: epidemias, cri-
menes, tiranias; pero han sido
también el espacio donde han
florecido algunas de las expresio-
nes méas nobles y dignas de los
seres humanos.

Lacultura, aparentemen-
te tan indefensa, tan vulnerable
frente a laarrogancia del podery
de los poderosos, posee, sin em-
bargo, una fortaleza insospechada.
Frecuentemente los hombres
mas altos de un lugar, los mejo-
res espiritus, marcan con sus
ideas y con sus suefios la piel de las
ciudades; son un tatuaje de luz
que las distingue, una incision pe-
renne sobre laarcilla blanda de su
historia. Ramén Lopez Velarde
vive en el tiempo pausado de Jerez
e impregna con su rimay con su
aiorna la vida toda de su pueblo;
Avilaes, antes que nada, la tierra
de lasanta; alli hastael fil ysq yvien-
to de la llanura castellana parece
balbucir una oracién incompren-
sible; no se puede mencionar
Salzburgo sin nombrara Mgt
Son los tributos de la jemoria
colectivaal genio.

Aguascalientes ha sabido
guardar memoria de sus mejores
hombres y honrarlos; también
ellos impregnan la vida de la ciu-
dady le confieren tono, identidad
y guia. Elmismo nifio que miraba
absorto los cuadros de Saturnino
Herrdn, nada mas bajar las escale-
ras del vetusto edificio, ingresaba
alabiblioteca Enrique Fernandez
Ledezma; desde lasoledad de su
mesa, podia ver a través de una
ventana las enormes planchas de
bronce en que tomaban cuerpo
los bizarros guerreros aztecas de

Saturnino Herrin, Estudio para elfriso Nuestros Dioses, dibujo al carbdn/papel, 45x41 cms, 1916.



Jesus F. Contreras; al salirlo aguar-
daba un estruendo de campanasy
apenas unos pasosadelante, se abria
impudico el abanico verdedelapla-
zay €l centinela irrecusable de la
exedra. En la parte posterior de
la exedra hay una fuente, en la
fuente una inscripcién: “Aguas-
calientes a Manuel M. Ponce”.

Bien sesabe: hayrecono-
cimientos que son en realidad
formas de olvido; homenajes que
solo sirven para tender una losa
queselley oculte laobray los méri-
tos del homenajeado. No hay
mejor homenaje para un artista
que poner el conocimiento de su
obraadisposicion de un publico
cadavez mas amplio.

El momento actual nos
brinda una buena ocasion para
pensar nuevamente la figura de

Herran y su papel dentro de la ’
historia del arte mexicano con- ) X

. %
temporaneo. N

Saturnino Herran, hombre e

de aptitudes excepcionales e indis- Saturnino Herrin, La leyenda de jofvolcanes, 6leo/tela, 142x 104 cms. 1911,

cutibles parala pintura, condensa
€n su persona un momento tran-
sitivoenel climaespiritual del pais,
en su atmdsfera intelectual, pero
sobre todo, enlasconcepcioneses-
téticasy enlaevolucidnde lapintura
mexicana. Herran estd anudado
entre dos mundos: el de lasensibi-

lidad azul del modernismo, si se
me permite laexpresion, y el de
una nuevasensibilidad orientada
alo nacional; estanuevasensibili-
dad reconoce un largo proceso de
incubacion, pero se potencia a
partirde lagran irrupcion de las
masas en el escenario nacional que
significd la revolucion mexicana.

Enverdad, resultaHerran
lafiguraemblematicadel conflicto
del transito de unaestética acade-
micista, servilmente europeizante,
con un apego restrictivo a moldes

y canones del clacisismo, hacia
otra que buscaba mayor libertad
expresivaen las formasy, sobre
todo, lacreacion de un genuino
arte mexicano.

Fue éste su drama perso-
nal, pero también el dramade la
pinturamexicana, el drama, encier-
to modo, de un grupo de artistas
plésticos “que pusieron la mesa”
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para que otros laencontraran elis-
puesta: i0s muralistas mexicanos.

Es cieno, hay algo exter-
no, de anecddtico en la busqueda
estética de Herran; éste consuma
una formidable renovacion en los
tipos y en los temas de la pintura
mexicana; pero se adviene en su
afan un proceso inacabado de re-
novacion interna, subjetiva, una
falta de maduracion en la expre-
sion personal, lo que desde luego
se explica por lapremura con la
que la muerte trunco su vida y
su promesa artistica. También
en su caso, temprano levanto la
muene el vuelo.

A propésito de esto don
Manuel Toussaint ha escrito lo si-
guiente: “Fuera de la Academia
ya, asistimos en él al complejo fe-
némeno del anista sediento que
sacia su inquietud en todas las
fuentes que se le ofrecen, porque
no hadescubierto el propio ma-
nantial interior”.

Herrén es el adelantado
del aite mexicano que se gesta en
las dos primeras décadas del si-
glo; ciertamente escapaa muchos
de los anclajes modernistas y del
romanticismo a loJulio Ruelas;
escapa también a las quimeras
decadentistas y toma del nyevo
clima estético y espiritual de
México los temas populares y
nacionales; conserva, en cambio,
un fuerte gusto y adhesién por
el simbolismo, las veleidades de-
corativistas del clacisismo y un
temple admirativo hacia los te-
mas hispanicos y neocoloniales.

Ha sido frecuente que se
formule un reproche a Saturnino

Herran: mejor dibujante que
colorista; ¢no serd mas bien
que los colores a veces deslava-
dos de Herran —mas alla de las
especulaciones sobre la calidad de
sus materiales— obedecen a un in-
timo temple subjetivo, a una vi-
sion personal suavey levemente
melancolica (y en este sentido pri-
sionera todavia de una atmésfera
espiritual que se despedia) frente a
un México abrasivo, encendido e
incendiado de color?
ParaHerran, queselanzaa
la busquedaapasionada —s6lo la
pasion es fecunda, diria Lopez Ve-
larde— de unaexpresién nacional,
la renovacion giraba sobre todo

Saturnino Herran. La leyenda de los volcanes, 6leo/tela, 128 x 105cms. sin fecha.



Saturnino Herrin. El rebozo, 6lcoftela, 120 112 cms, 1916.

airédedor de los temas y los tipos; para los artistas que vendrian
después, larenovacidn tendria que ser menos anecddética, menos tea-
tral dijéramos, y mas esencial y animica.
Para Carlos Mérida, por ejemplo, la rupturacon el pasado y la
struccion de un nuevo arte nacional tendria que ver sobre todo
22: aspectos meramen € formales, como el color o I’a.composici()n..
Herran fue un pioneroy un precursorf Sus meritos y sucontri-

L - . . indiscutibles; acasoel
bucionalaevolucion de la pinturamexicana son ‘
hecho de contemplar su obra, unavez conocida lavuelta de tuerca

consumada por el muralismo, nos induzcaa errores de perspectiva,
acaso nuestra ubicaciontemporal nos impidaver con claridad el grado

en que laobra de Herrén resultaba innovadoray, por el cont"@no, nos
haga evidentes sus tributos a concepciones estéticas envejecidas.
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Paralos criticosde Herran
queescribieronantesde lairrupcion
delallamada “EscuelaMexicanade
Pintura” el caracter innovador de
su obraeramanifiesto. ParaFeden-
coMariscal, Herran fue “el mas mexi-
cano de los pintoresy el més pintor
délos mexicanos”. Don Manuel
Toussaint escribié: “Concurrian
en él las condiciones necesarias
paraser el pintor mexicano por
excelencia”. Y sobre lo que re-
presentabael pintor: “Herrén ha
logrado no sélo dar el arte mas
mexicano que ha habido, puesto
que en él viven en integridad to-
das las inquietudes y fuerzas la-
tentes, sino marcar el derrotero
que ha de seguir el mexicanismo
en el arte cuando quisieraser algo
mas que pasatiempo decorativo”,

El camino de un arte que
mirara hacia lo propio tenia dos
rutas: laconservadoraque exalta-
ba el pasado colonial y la liberal
que reivindicabael pasado indige-
na. Ambas rutas confluyen en
I-lerran que, como México, es el
lugar de interseccidn, cruce de ca-
minos.

El proyecto parael friso
Nuestros dioses es sélo un vis-
lumbre de la grandeza pictérica
que debia entregarnos el pintor si
lamuerte no le hubiera alcanzado
tan temprano.

Queda ahi su Coatlicue-
Jesucristo como una sintesis
perfecta y emblematica de la
cultura mexicana: terribley
asombrosa, sincréticay fecunda.

Saturnino Herran, Nuestros Dioses, estudio al carbon, 1916-18.
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Actividades

1997

abril

octubre

mayo
junio

agosto

noviembre

enero-jumo

febrero

marzo

mayo

ESCUELA DE BELLAS ARTES

TEATRO

iCierren las Puertas!de Victor Hugo Rascon Banda.

Director, Alfonso Alba, con la participacién de los alumnos de la
carrerade actuacion.

La NaranjaMecanica de Anthony Burgess. Director, NoéLy .
Teatro de laCiudad, Qro.

Participacion de laEscuela de Bellas Artes en el Encuentro Nacionalde
EscuelasSuperioresde Teatro. Escuelade Arte Teatral del Centro Nacio-
nal de las Artes, D.F.

DANZAY BALLET
Compafiiadel Ballet Clasicode Querétaro. TemporadaPnmovera
Taller de Danza Contemporanea. Coreografia Cristina Medelliny
Leoncio Anaya. Facultad de Psicologia, UAQ.
Compafiiade DanzaFolklérica. DécimoAniversario. Teatro del IMSS
Querétaro.
Compafiiadel Ballet Clasico de Querétaro. CuartoAniversario. Teatro
del IMSS Querétaro.

MUSICA
Universitariosen Concierto. Temperada invierno-primavera. Auditorio
Esperanza Cabrera, Escuelade Bellas Artes, Centro.
Recital de violin y piano. Inauguracion de laEscuela de Bellas Artes
Campus Flistorico, SanJuan del Rio. Nana Babaeba (violin), Martha
Kepka (piano).
Concierto de Canto. Areas de 6peray musica mexicana. Alejandra
Esqueda Villanueva (Mezzosoprano), Yolanda Gonzalez Aguilar (So-
piano), LuciaFernandez Acufia (piano) y Héctor Larios(piano).
Concierto de voz y piano. Diadel Maestro. Jests Almanza (pia-
nista), Martha Silva (soprano).
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jumo

julio

agosto

octubre

diciembre

noviembre
enero
marzo
mayo
junio
agosto
octubre
noviembre

marzo

abril

Tierra incognita de Ignacio Baca Lobera. NewJapan Philharmonic,
Tokio, Japdn.

Fase Il de Ignacio Baca Lobera. XI1XForo Internacional de Misica
NuevaManuelEnriquez. Centro Nacional de las Artes, México, D.F.
Concierto de piano. Juan Salvador Zurutuza.

Mapamundide Ignacio Baca Lobera. Festival Internacional El Callejon
delRuido. Universidad de Guanajuato.

Concierto de piano. Pianistas en elFin delMilenio. Pianista: Vla-
dimir Odinokji.

Tres minimans de Ignacio Baca Lobera. Homenajea Rodolfo Halftter.
Canciones de Estados Unidos, Duo George y Roberia Kraft. Wes-
tern University, Michigan.

Conciertodevioliny piano. Nancy McFarland (violin), Eugene Gaub
(piano). Julliard School, Nueva York.

Exposicién Universo Beatles.

GALERIADE LA IMAGEN, FOTOGRAFIA

Ver lo que veo. Margara Dehaene

90KMS P/H. Patricia Arriaga

Cartas al cielo. Javier Aceves

Todo sigue. Grupo Ollin Ag

Heterogéneo. Colectiva de Alumnos de la EBA.

Las plantas de los dioses. Patricia Lagarde

Homenaje a Duchamp o Dada aun se divierte. Demian Chavez
Junta. Philippe Perrin

CURSOQOS, SEMINARIOS Y CONFERENCIAS

Conferencia Expresionismo Abstracto. Escuelade Bellas Artes,
UAQ. Dra. Carey Rote (Texas A&M University Corpus Christi).
Conferencia MuralismoMexicano. Escuelade Bellas Artes, UAQ.
Arg. Margarita Magdaleno Rojas.

Conferencias sobre Mlsica Contemporanea. Texas A&M Universi-
ty Corpus Christi. Dr. Ignacio Baca Lobera.
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1996

1997

mayo

agosto

octubre

noviembre
diciembre

octubre

noviembre
diciembre
febrero
junio
agosto
septiembre
octubre
noviembre

abril

Conferencias impartidas en la Escuela de Bellas Artes, UAQ con
motivo dela VIlISemanade la Investigacién Cientificadel CONACYT
Conferencia No Buscamos, Encontramos. Escuela de Bellas Artes,
UAQ. Mtro. Mauricio Beltran.

Conferenciasobre la obra Tierra Incégnita. JLM Irino Institute,
Tokio,Japon. Dr. Ignacio Baca Lobera.

Conferencias sobre Musicay Canciones de Estados Unidos. Geor-
gey RoberiaKraft. (Western University, Michigan).

Conferencia Perspectivas de utilizacion dearchivos audiovisuales
para laeducacién en elarea de artey cultura. Instituto Nacional
Audiovisual (INA), Paris, Francia. Mtra. Margara Dehaene.
Seminario Las Estéticas Modernas. Mtro. Jorge Juanes.
Seminario de Danza Contemporanea. Mtro. Ariel Bonilla (The Mar-
tha Graham Dance Company, Nueva York).

GALERIA UNIVERSITARIA

De latierradelcolor. Plasticaoaxaquefia. Rufino Tamayo, Rodol-
fo Morales, Francisco Toledoy artistas del taller Rufino Tamayo.
Obra Reciente. Santiago Carbonell

Razén depintar. Juan Torres

Escucho el viento entre los arboles. Angeles Chavez
Seispropuestas. Generacién del 97

Una retrospectiva. Pablo O 'Higgins.

Deidades. Marionetas. Javier Rivasy Nora Medina
Fuerzainterna. Olivia Gonzalez

Dias de otofio. Juan Mufioz

PREMIOS Y DISTINCIONES
Organizaciondel PrimerPremio NacionaldePinturaparaJdvenesA rtistas
Santiagode Querétaro por laEscuelade Bellas Artes con lacolaboracion
del Gobierno del Estado, la Universidad Autonoma de Querétaro, la
Secretariade Extension Universitaria, el CONECULTAYy el Museo
de Artede Querétaro.

96



1998

1997

1998

noviembre

diciembre

enero

enero
mayo
julio
enero

Mencion Honorificaa laRevista EBA Aurea de la Escuela de Bellas
Artes, VPremioAmoldo OrfiloReynalaloEdiaén Universitaria 1997.
Reconocimiento en el PrimerEncuentro deEscuelasdeMusicade laRe-
gion Centro-Occidenteal EnsambleElectroacistico del Mtro. Vicente L6-
pez Velarde Fonseca.

IVPremiode Composicidn Musical Femando Loyola organizado por la
Universidad Auténomade Querétaro.

Premio COMEX, FONCA, INBA dela Federacion de Colegiosde A rqui-
tectos de la Republica Mexicana al Mtro. Jordi Bold6 por su pintura
Cuerpo volando con aceitunas.

VIPremiode Interpretacion Musicalparajévenespianistas, Esperanza Ca-
brera organizado por la Universidad Autonomade Querétaro.
Mencién Honorificaen lal1Bienal InternacionalJugueteArte, aJordi
Boldd porsu obraJaulade bolos.

PINTURA
Santiago Carbonell. Miami International ArtExhibition 97, Miami, Florida.
Retomoa loprimordial, Santiago Carbonell. GaleriaPraxis, NuevaYork.
Translaciones, Jordi Boldé. Galeria Pecanins, México, D.F.
Santiago Carbonell. Miami International ArtExhibition 98, Miami, Honda.
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EBA Aurea N° 1 Noviembre 1995

PatriciaAmaga
El Misterio de la Belleza

TeresaBordons Margara Dehaene
entrevista/portafolio
Rubén Maya

Jorge H. Martinez Marin
Aurea mensura, a-léthiay contemporaneidad

Juan Carlos Romo
Imagineria, alquimiay fotografia
Fabulassobrelaaprehension de imagenes

Maria Teresa GarciaBesné
Edvard Munch, intenso espectaculo de la vida

Hazael Castilla
Luis Bufiuel: un surrealista real

Ignacio Baca Lobera
Lo racional y lo irracional: la estructura en evolucion
en Time andMotion Study I de Bryan Ferneyhough

José Rafael Blengio
entrevista
Ignacio Baca Lobera

Rodolfo Obregén

Descentralizacién de la educacién teatral en México
Unaexperienciadeformacion informal

TeresaBordons

¢Qué son los estudios culturales?
Unaaproximacionalasituaciéndelacriticaliteraria

Programa de Estimulos a Proyectos Culturales de las Huastecas

Regina Trespalacios
Conservacidny restauracion

98



EBA Aurea N°2 Octubre 1996

Sergio Quezada Aldana
La cultura del tiempo

Margarita Magdaleno
Marcas de sombray relojes de sol

Antulio Sdnchez
Tiempo virtual

Fernando Gou Emmert
Tiempo de cine

Raul Hernandez Véldez
El Yi Chingy el espiritu del tiempo

John Page
Viejos los cerros...

Gabriel Figueroa
portafolio
Tiempo de fotografia

] ] ] _ TeresaBordons
Laescritura autobiografica, escritura del tiempo

Margarita Magdaleno
Abuelo y recuerdos de sol

TeresaBordons MargaraDehaene
entrevista/portafolio
Jordi Bold6

Giancarlo Pulido
Sin puerta a tu mundo

CristinaFuentes
Modos de vida en los tiempos de hoy: identidades juveniles

Juan Carlos Romo
El recuerdo de los juglares

RainerMariaRilke
Traduccion: Sergio Cardenas

- Karlheinz Stockhausen
Traduccion: IgnacioBacaLobera
Estructuray experiencia del tiempo

Regina Trespalacios
Restauracion: transmision de la obra de arte hacia el futuro

José Rafael Biengio
Tiempo y destiempo, raices en el cielo
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