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El segundo nimero de la revista e.zzova que tiene usted en sus manos retine
un total de diez textos que abordan temas que resultan de la practica do-
cente y de investigacion de connotados profesores del Instituto de Arqui-
tectura, Disefio y Arte (IADA). De esta manera, la revista cede su espacio
una vez mds para que profesores-investigadores sometan sus escritos al
escrutinio de la comunidad académica y del ptiblico en general. Somete-
mos los textos al escrutinio porque comunmente los lectores perciben
que los textos que los académicos escriben son para lectores especializa-
dos; sin embargo, el propésito editorial de la publicacién es ofrecer es-
critos cuyo contenido sea claro, es decir, entendible. Queremos evitar
textos ininteligibles que dificulten la trasmisién y comprension del
conocimiento. Deseamos que la revista adquiera la representacion
de espacio para la difusién de la cultura, del quehacer académico y
de la investigacion cientifica, y para ello se han seleccionado diez
trabajos que por su contenido muestran diversidad tematica pero
coherencia con las lineas de investigacién de los cuerpos académi-
cos del IADA, por ejemplo la imagen, el discurso, la arquitectura
o el disefo, por citar algunas de ellas.

La revista e.znova resulta del esfuerzo de la comunidad aca-
démica del IADA vy del interés de sus autoridades en gestionar
recursos econdmicos para que este medio de divulgacién del
conocimiento sea posible. La revista no es un culto a personali-
dades sino un medio para que, como ya se dijo, profesores-in-
vestigadores compartan con la comunidad en general la visién
y reflexion sobre temas de su especialidad. Por otra parte, la
revista es el medio que divulga la produccidn cientifica de los
docentes-investigadores del IADA; vaya pues para ellos un
reconocimiento por el esfuerzo y el compromiso por publi-
car en e.znovd.

En este orden de ideas, en “La imagen surrealista. Una
presencia (in)cierta’, primero de los articulos académicos,
su autor, Carles Méndez Llopis, expresa que el propdsito
de su trabajo consiste en analizar tedricamente la imagen
surrealista para demostrar su influencia tanto en la cons-
titucién como en la evolucién del arte moderno.

10/22/09 2:08:34 PM ‘



En el articulo que se titula “La representacion del sexo y la violencia en la
historieta mexicana”, Rutilio Garcia muestra cémo se representan el sexo
y la violencia en la historieta mexicana, y al mismo tiempo indaga en la

intencionalidad de las imdgenes que como textos llegan a los lectores.
Hortensia Minguez Garcia, en su articulo titulado “El grabado origi-
nal en la Sociéré des Aquafortistes (1862-1867), aborda el estudio de la
parisina Société des Aquafortistes, una de las mayores sociedades cultura-
les del arte grafico que, por su modelo de trabajo y actitud ideolégica y
creativa, hoy se alza como una de las grandes precursoras del concepto

de “original” dentro de la “obra grafica maltiple”

Estela Meza Carpio, en su articulo “El discurso critico latinoame-
ricano a partir de los afos 80. El fin del discurso lineal’, sostiene que
durante las ultimas décadas del siglo XX, el interés por el arte latino-

americano ha aumentado considerablemente porque ha posibilitado
un redescubrimiento de los valores y una revalorizacién de las con-
tribuciones criticas y artistico/visuales de la produccién latinoame-
6 ricana del arte.
Explorar la influencia urbana-arquitecténica de las Cédulas
Reales en tres pueblos de Nuevo México del Septentrién Novohis-
pano ubicados hoy en Ciudad Juirez, es lo que propone Francisco
Ochoa en su trabajo que titula “Ordenanzas de la Cédula Real en
Tres Pueblos del Valle del Paso del Norte”.

Sergio Moreno aborda el tema de la educaciéon como un bien ®
comun para un desarrollo sustentable a través de su texto “Edu-
cacion sustentable. Hacia un patrimonio planetario”, donde se
propone reflexionar sobre la importancia de una educacion sus-

tentable centrada en cambiar el pensamiento y las formas de

apropiacion del conocimiento para integrar a la humanidad al
planeta como un todo.

Verénica Ariza, quien se ha especializado en la ensefianza

y metodologia del diseio, esta vez propone discutir sobre el

término design research, que define como un espacio de ge-
neracion y aplicacién del conocimiento proyectual que en
diversos paises es reconocido como un 4rea de estudio bien
delimitada.

Mediante una encuesta aplicada a alumnos del IADA, y
una vez analizados los resultados, César Camacho deja ver
los factores que influyen al momento en que los alumnos

evaltian a los docentes en su articulo “Evaluacién docente:
;objetiva o subjetiva?”.

Paola Ayesha Corral Avitia, especialista en restau-

racién arquitectdnica, propone, en el articulo titulado

“Conservacién de la obra arquitecténica’, una reflexién

acerca del patrimonio cultural arquitecténico con el

e.nnova * Afo | « Nimero 2 « enero-junio 2009
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proposito de observar el compromiso que la sociedad asume en la preser-
vacién de inmuebles que configuran su fisonomia urbana, en este caso de
Ciudad Judrez.

Armando Martinez de la Torre escribe no sélo un articulo académico
sino una guia o serie de consejos para el bocetaje de proyectos de diseno.
El profesor Martinez de la Torre pretende que el disefiador mejore su
estilo y forma de dibujar mediante consejos practicos que deja ver en su
trabajo.

Finalmente, podemos decir que la preocupacion de los miembros del
Consejo Editorial y de la directora de la revista es brindar un espacio a
los profesores del IADA para que compartan el conocimiento no sélo
con la comunidad universitaria sino con la sociedad en su conjunto.

Rutilio Garcia Pereyra
Miembro del Consejo Editorial de la revista e.zzova

e.nnova * Ano | - Nimero 2 « enero-junio 2009

10/22/09 2:08:34 PM‘ ‘



®

‘ ‘ e-nnova2.indd 8 @ 10/22/09 2:08:35 PM‘ ‘



La imagen surrealista
Una presencia (in)cierta
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Carles Méndez Llopis

Profesor Investigador en el Departamento de Disefio del IADA

a
L'Maajadgad _dg?ljan
'&’as g g s Xh
5 v9 geeg egee gu%
gfe n n eefeo)
r N —
eenn nnse esnann;ng
asc@s S S Q
ss@s > u gS2S ¢
ni,uU uly un g uiu®
\
sirrdrr,s Tsirat s, ®
t 0r rr r r errt e
uarr rle el rrar g

@ 10/22/09 2:08:36 PM‘ ‘

eal'o 4 a lai
Nt 2a Yy
s g i
U QS E .2 (3585l Q
¢ 2 S
(@) \7{@3}2&6\ 5 g S a e n - 14 %é/f{/@e}“fé?w —
NN B —_ 2,
Qes Q;i@;g;%% ED\ fa uia ea S..‘i;\é LU ) @Z@dg%"g )3 @
RO 5 3 = = 25
seeseiiain iGN s nQui ek
SR e erey g5 ke
= \ & ] / ==
Sw&r&‘{xéé’?ﬂ e S esI, &|§ e { E500 Q?\%Léﬁ’&ﬂwa‘&ﬂa
2962 NhsSY 2. BBI8, SRIl £ NSRS 28 5
7, 6\{2;&\ L EE R fgg'& SRS, B35 adRtrealttss 3\ coa
%Qggéﬁansp “ "\\é\% ey B o .%“:9» 3 gensgég @3 5
&, . S SR trr SR
= A\ Go)gm ) (e Q<
226 Zi0 o SEEEY
=Y T SR @ Doy % N
g S e T wee L E
,;_2,91@? \ L2 ‘7\\9 & | a | f Q/p =2 U ?b”%_ ¢3’\“?
soremBli oF 053 | &C T S LF LS
Sane Py K%, 2 | 2 2Y  YEtaands
L .y
90)/% s o )6' é\k .4 o \(QQ
£ AW B W
LA O e
s T SRS I I o0 ot RN
STT LRI 3 T 11eaunSURXNR
Oef)(’&/ éwsa%&:’o a Qééf &6 eu)\;%@i"b
((sgl(l/gn\)- \9 I ((/ JJn%\)ea)\
[N ala | | 7e2VS\
ofllg ! 3. .a | \\ag
Cla a > 3
I a’ | | I | . aadl
. ~.m



Carles Méndez Llopis

Resumen

El presente articulo responde a un anilisis teérico de

acercamiento a la concepcion y disposicion de las ima-
genes ofrecidas por el Surrealismo, como uno de los
movimientos que mas han influido en la constitucion y
evolucién del arte posmoderno, y cuyas imagenes inicia-
ron el estremecimiento en las relaciones entre la obra y
su espectador.

[...] Fueron impensadas las siluetas como sombras de
imagenes de cosas inidentificables; el filésofo deslum-
brado, cegado por las ideas, no se concedi6 el placer de
mirar las sombras. Fueron impensadas, son lo impensa-

do, la pura imagen, la pura irracionalidad de la imagen

innombrable, y, con mayor gravedad, son impensables.

La historia occidental de las imagenes ha sido el consuelo

10 por el que las sombras se hicieron mirar, por las que las
sombras pudieron ser imaginadas.’

Considerada como “una creacién pura del espiritu™ por
Pierre Reverdy, la imagen surrealista “no puede nacer de una
comparacion, sino de la aproximacién de dos realidades, mas o @
menos alejadas. Cuanto mds lejanas y justas sean las relaciones
de dos realidades acercadas, més fuerte serd la imagen, tendrd mas
poderio emotivo y realidad poética”? Es decir, que la poética de
la imagen surrealista estard profundamente ligada, de nuevo, a la
similitud de los contrarios, con la busqueda de sus analogias o el es-
tablecimiento objetivizado de las mismas, ayudandonos de sus opo-
siciones para optimizar el sentido poético que pretendemos con tal
imagen. Esta debe sorprender, mostrar lo insdlito de su existencia:

[...] el verdadero punto de partida se encuentra en aquella famo-
sa proposicion de Lautréamont (que Rubén Dario, en Los raros
—démosle esta prioridad justiciera -, fue el primero en sefalar):

“Bello como el encuentro fortuito, sobre una mesa de diseccidn,
de una méquina de coser y de un paraguas.” Aun mds: sin gran
hipérbole diriamos que de ahi ha salido todo el superrealismo. Lo
que siguid no fueron sino paréfrasis y variantes.*

1 Puelles Romero, L.: El desorden necesario. Filosofia del objeto surrealista. Ed. Cendeac. Murcia. 2005,

p.13.
2 Pierre Reverdy en “Nord-Sud” de marzo de 1918. Citado en Breton, A.: (2002: 29)
3 Ibidem. También en Reverdy, P.: Nord-Sud, self-defense er autres écrits sur I'art et la poésie, Flammarion,

Paris, 1993.
4 De Torre, G.: Qué es el superrealismo, Ed. Columbia, Buenos Aires, 1959, p.45

e.nnova * Afio | - Nimero 2 + enero-junio 2009
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Oedipus, de la serie Una semana Busto-figura. Relieve,
de Bondad. Collage, Max Ernst, 1934. Hans Arp, 1923.

De Torre acierta al afirmar que a partir de la famosa frase
del Conde de Lautréamont todo fue darle vueltas al mismo
concepto, cierto es que progresivamente cercando su concep-
cién hasta transformarlo en todo un postulado. Por ejemplo,
Paul Eluard “establecera a su capricho parecidos entre los ob-
jetos més disimiles™ y Max Ernst acoplard “dos realidades en
apariencia incasables sobre un plano que en apariencia no les
conviene’,® todo ello para que de un modo repentino y prodigio-
so aparezca la mas alta ambicidén poética de la voluntad surrea-
lista. Esto se alcanzard a través de la busqueda de la reintegracion
mental resultante tras la destruccién y separacién inicial de la
imagen, es decir, la conclusién responderd a la unificacién del pro-
ceso mental que ha llevado a la desintegracién y la reintegracion
mediante la irrupcién del surrealismo, que ofrece generalmente
mundos inquietantes.

Para corroborar dichos datos, unicamente tenemos que acercar-
nos a una obra de Dali o de Chirico, un relieve de Arp, o un collage
de Max Ernst; en breves instantes el espectador experimentaria ante
ellos la apariencia existencial de un mundo insélito y perturbante, que
seguramente sera mucho mas explicito en sus intenciones que la lec-
tura de un texto surrealista. Un mundo extrafio parecido al que viven
los enfermos mentales, gente de mucho prestigio para el surrealismo
por lo que significaban de liberacién de la cotidianidad, adhiriendo a
la realidad vigente la suya propia, interna y oscura, pero que mezclada
con la externa, ofrecia una total desinhibicién de los sentidos. De igual

S Ibidem.

6 Ibidem.

e.nnova * Afo | -+ Nimero 2 « enero-junio 2009
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Carles Méndez Llopis

modo ocurrié con la veneracién hacia la infancia, llena de esa inocencia
hacia el exterior que proporciona un amplio y vasto mundo interior que
se fusiona con aquél; y asi, la lista podria continuar con las actuaciones de
los artistas ocednicos, que disfrutaban de un mundo cosmolégico propio
ampliamente simbdlico o el continuo estudio de los estadios oniricos y su
correspondencia objetiva con la realidad. Todas estas cuestiones llegardn
a formar una idea, nunca preconcebida, de la trama que urde la imagen
surrealista, que serd resuelta en la mayoria de los casos con la imagina-

cién intuitiva o conflando ferozmente en la gran funcién que el azar
debia desempenar:

Relieves de Hans Arp.
Trabajos dispuestos en un
4lbum de fotografias para la
publicacién de La Révolution
Surréaliste, Paris, 1929.

Con un furor verdaderamente iconoclasta que repele violen-
tamente todo lo que tenga que ver con la razén instrumental,
Breton exalta los momentos y estados de la existencia que esca-
pan por naturaleza al control de aquella —infancia, el sueno, la
locura—, pero también las facultades —la imaginacion, los sen-
timientos, la intuiciéon—, lo instintivo —el deseo—, y las co-
rrespondientes estrategias disolventes —la espontaneidad, la
arbitrariedad, el desorden, el inconformismo absoluto—. En
esta cruzada anti-légica, se pretende, en definitiva, la libre ex-
presion de las fuerzas de lo oculto, aplastadas hasta entonces
por el dominio asfixiante de la razén, pues en ellas estd con-
tenido el secreto de lo maravilloso, “lo que puede llegar a
ser” y se ha impedido que sea.”

En estas palabras de Calvo Serraller encontraremos un
perfecto esquema de lo que venimos explicando hasta aho-
ra, donde uno de los principales /eit motiv serd “el incon-
formismo absoluto”, que sumara al surrealismo la energfa

suficiente para la empresa que en los primeros afos ain
tenia por desarrollar. “Para mi la imagen mas fuerte es
aquella que contiene el més alto grado de arbitrariedad,

7 Calvo Serraller, F.: “La teorfa artistica del surrealismo”, recogido en E/ Surrealismo de Bonet Correa. Ed.
Cétedra, Madrid, 1983, p.31.

e.nnova * Afo | « Nimero 2 « enero-junio 2009
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aquella que mas tiempo tardamos en traducir a lenguaje practico’® anadiria
Breton; y tengamos en cuenta que pese a que este entendimiento, sobre
todo en el arte, establece similitudes con el arte de los esquizofrénicos, ello
no implica de ningtin modo que debamos menospreciar el arte surrealis-
ta; al contrario, supone un esfuerzo por parte de éstos para comprender
el espiritu liberador que les permita librarse de lo consciente. Por tanto,
existe una basica diferencia, y es que los alienados no posefan ese poder
de eleccidn.

De estos puntos extracremos que la imagen surrealista, pese a no
poder escapar de las influencias de la “realidad”, se referird inevitable-
mente al modelo interno del artista, pretendiendo desacreditar la apa-
riencia exterior, que en ultimo de los casos, resultaba “convencional”

e insuficiente. Por supuesto que en esta misma disposicion de los ele-

mentos nos toparemos con contradicciones, al menos en un primer

andlisis, pues la negacién continuada de la realidad puede suponer

que lo pléstico no tenga ningtin sentido, ya que en ¢l ineludible-

mente debiera influir lo ajeno surrealista, lo abyecto, aquello que el 13
surrealismo trata con frecuencia de evitar. Si en principio es inutil

intentar representar pldsticamente lo inconsciente, aquello perse-

guido sin cesar por el surrealismo, también es cierto que la misma

senda lleva a los cruces del instinto, la imaginacién y lo poético.

Elementos cuya mezcolanza artistica ird de manera determinante

hacia “otro mundo inconquistado, el de los suenos y las visiones
imprevistas, en una palabra, el universo fantastico’,’ al cual le su-
pondremos un cardcter eminentemente visual, y cuya traslacion
al campo pldstico tendrd un mayor sentido, representandose
con més claridad la sorpresa por imagenes, de forma visual, que

por escrito.

8  Breton, A.: Manifiestos del Surrealismo. Ed. Visor, Madrid, 2002, p. 44.
9 De Torre, G. (1959: 52). Més adelante iremos centrando el término “fantdstico”, pues no nos referiremos
aqui a la concepcién cominmente conocida ajena en su totalidad a la realidad y con pautas de actuacion

propias.

e.nnova * Ano | - Nimero 2 « enero-junio 2009
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Eljardin de las delicias (1503-1504), pintura de Hieronymus Bosch “El Bosco”. A la izquierda, E/
Edén, en el centro El jardin de las delicias, y a la derecha El infierno.

14

Toda imagen no cometida por medio de la intuicién o de la
imaginacién se desestimaba en orden de establecer ciertas pau-
tas de pureza en la creacidn surrealista. La definicién de la esté-

tica surrealista es confusa y poco abarcable en términos descrip-
tivos, debido sobre todo a que lo que puede determinar qué es
una imagen surrealista y qué no, segtin sus aserciones, no depende
de su caracter estético; responde tedricamente a una demarcacién
equivoca a la cual deberfamos atenernos de un modo objetivo de
apreciacion de los hechos y, de forma empirica, analizar la obra,
sacando las conclusiones al respecto buscando la anamorfosis.

Agua (1566), pintura de Vertumnus (1590-1591), La Melancolia (1498),
Giuseppe Arcimboldo. pintura de G. Arcimboldo. grabado (Det.)
Alberto Durero.

Pero con esto no pretendemos decir que para los surrealistas cobre
mayor importancia la imagen deformada o las aberraciones guiadas por

e.nnova * Afio | - Nimero 2 + enero-junio 2009
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lo natural en si mismas. El efecto éptico no tiene tanto
que ofrecer como lo subliminal. Cierto es que inflinge
ciertas sensaciones directas al espectador, pero de alguna
manera es algo conocido; una imagen limitada por los
seres y las cosas del “especticulo cotidiano” no puede, por
si sola, segtin Breton, confirmarse surrealista. Del mismo
modo, y de ahi las ambigiiedades, tampoco una obra con-
siderada surrealista puede estar fuera de los limites de la
figuracién, o al menos de la representacion; ya que, recor-
demos, debe reconciliar las dos realidades con intensas re-
laciones imprevistas, cargando sobre sus espaldas la ruptura
tanto “con la percepcion fisica previa como con la represen-

tacién mental previa”' sin, a la vez, poder eliminarlas de la

imagen. A este respecto, Breton establecerd los limites del
campo pldstico surrealista entre dos extremos que abarcan del
“realismo” al “abstractismo”, de este modo el surrealismo esta-

rd circunscrito, segun su “papd’, bajo estas demarcaciones.

[...] Desde 1925, La Révolution Surréaliste publica re-
producciones de mdscaras del Pacifico, acentuando asi,
recuerda Jaen-Louis Bédouin, “la virtud mégica del arte,
por oposicion a su valor estético o simplemente decorati-
vo”; la cuestién es que se mantendrd un interés permanente
por los objetos procedentes de grupos sociales que escapan
a las determinaciones (morales, religiosas, ideoldgicas) de

Occidente, como una trama secreta que soporta y verifica las

opciones surrealistas.!

10 De Torre, G.: (1959: 55)

11 Durozoi, G. y Lecherbonnier, B.: E/ Surrealismo. Guadarrama, Madrid, 1974, p.185. En este sentido, la
revista surrealista J’/'V tratard, por ejemplo, la importancia de las munecas kachimas realizadas por los in-
dios de Arizona, en las cuales s representa la imagen de sus dioses. Al respecto, Breton las calificard como
“la més deslumbrante justificacién de la visién surrealista”. De mano del grupo parisino también vendran

estudios del arte de tribus polinesias o la pintura de los indigenas australianos, asi como exposiciones
sobre el arte de Oceanfa.
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ALMAYAL
19135

VVV nam. 2-3, Nueva Dibujo a tinta de André
York, marzo de 1943. Re-  Masson, en La Révolution

vista surrealista dirigida Surréaliste nim. 3, Parfs,
por David Hare. abril de 1925, p. 10.

Y esta serd en principio la labor de la imagen surrealista: el enar-
16 bolar “la virtud mégica del arte”, esa que la realidad occidental con
sus racionalismos habia destruido y que por el bien del ser humano,
por su libertad, era de vital importancia que permaneciera. Esa es-
tética basada en conceptos armoniosos de indudable habilidad téc-
nica y de exquisita mimetizacién natural que prevalecian a través
del transcurso histérico de la pldstica occidental anulaba todo a lo
que ella misma no pudiera responder; de este modo, toda intui- ®
cién e imaginacion dispuestas por primitivos, “salvajes’, nifios o
dementes, serfa estrangulada por los cdnones que las expulsaban
del terreno artistico.

Escultura malaya. Mascara esquimal, Escultura maprik,
Alaska. Nueva Guinea.

La imagen por tanto era coartada por el mismo con-
cepto estético. Asi que todo lo contrario serfa definido
por el surrealismo: Gnicamente la imagen que hiciera
oposicién a esa “civilizacién artistica” cuya investiga-

cién plastica se encontrara frontalmente con Occiden-
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te serfa identificada como surrealista. Todas
aquellas obras de los anteriormente nombra-
dos “salvajes” resumen un concepto creativo
que para el surrealismo es ejemplar; des-
bordando cualquier sintoma de restriccién
mental fundamentado en la opresién del
“progreso occidental’, dignifican la elabo-
racion libre y reveladora de las imégenes. Si
planteamos que la pretensién del surrea-
lismo es restituir las capacidades robadas
por el racionalismo occidental, entende-
remos que se interesaran enormemente
por el desprecio que dicha idiosincrasia
mostraba hacia lo inverosimil de las re-
laciones “mdgicas” humanas. Por tanto,

ese salvajismo, lejos de significar una
desviacion de lo correcto y establecido

o una curiosidad que escapa de lo 7or-

mal, resumia la actitud de un arte no
sometido que ampliaba las imagenes
“civilizadas” a la espera de “otra cosa”

mas alld de ellas mismas.

Si las obras de Oceania, por

André Breton en su casa de La CijPlO, explotan esos “POdCI‘CS

rue de la Fontaine 42, rodeado de . » .
perdidos” que precisamente el su-

figuras y simbolos de “arte salvaje” ) )
Paris, 1951. Foto realizadapor ~ IT€alismo intenta recobrar en su

Jacques Cordonnier. totalidad, Breton puede afirmar
que responden “a la visién poética

(surrealista) de las cosas”. En ellas se expresa efectivamente “el
mayor esfuerzo inmemorial para dar cuenta de la interpene-
tracién de lo fisico y de lo mental, para triunfar del dualismo
de la percepcion y de la representacion, para no limitarse a la
corteza y en cambio remontarse a la savia’, o sea un esfuerzo
que corresponde con mucha exactitud al del surrealismo a
fin de volver a unir lo que la racionalidad occidental habia
separado. '*

Asi, el interés que desarrolla el surrealismo por estas cos-
tumbres mitoldgicas y ajenas al comportamiento tradicio-
nal se verd recompensado en la adquisicion de libres vias
de expresién sin coacciones ni preocupaciones estéticas,
dotando a las creaciones surrealistas de una consistencia
poética sin parang6n basado en la intencién expresiva.

12 Durozoi, G.; Lecherbonnier, B.: (1974: 186) . El texto citado en el interior responde al escrito de André
Breton titulado “Océanie”, en Poésie et autre. Le Club Du Meilleur Livre, Paris, 1960.
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No obstante, los enfermos mentales, los nifios y los
primitivos no cerraban el circulo de acciones fuera de lo
establecido, que prestaba a posibilitar la auténtica expre-
sién del trasfondo de si mismos. También los médiums

pertenecian a esos “elegidos” por el surrealismo, que en
tltima instancia daban fundamento a sus postulados. La
relacién de los médiums con la imagen surrealista es con-
trovertida y ambigua. Segtin sus actuaciones, se establecia
una distancia insalvable entre la voluntad artistica y el acto
en si, pues alguien sin capacidades artisticas previas era ca-
paz de concebir una obra —surrealisticamente hablando. Ex-
trana es la relacién, porque pese a que a los surrealistas nunca
les atrajo las teorias o creencias espiritistas, que volvian a ser
entorpecimientos racionalistas a algo no ordinario, si repre-
sentaba una algarabia en voces académicas el hecho de que una
imagen creada por un no creyente, es decir, por alguien que
18 no habia concedido ninguna importancia al acto plastico ni
versado en el campo artistico, pudiera ofrecer intuitivamente
imagenes con altas calidades y cualidades artisticas.

Retrato de Max Ernst, de Land-
shoff Herman, h. 1940. Donde
seguimos encontrando una
busqueda del “arte salvaje”

en las composiciones

surrealistas.

Las imagenes de los videntes hacfan reconsiderar de nuevo la im-
personalidad de las obras y la importancia de regirse a un modelo ex-
terno en el acto cognitivo de reconocimiento de lo que es arte y lo que
conlleva su expresién. Saber pintar sin haber jamds aprendido justifica-
ba en gran medida la oscura indagacién surrealista sobre la autenticidad

de lo humano. De manera que si las imdgenes eran posibles a través del
dictado de los espiritus, esto daba por sentado que el artista podia, con
el suficiente esfuerzo, convertirse en simple herramienta mediadora de

expresion de su propio dictado interno."

13 Obras meditimnicas como las de Augustin Lesage, de Auguste Crépin y Machner, anuncian la fascinacién
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[...] como un mensaje cifrado que se recibe y
que ha de transcribirse con absoluta fidelidad,
sin corregirlo racionalmente, sin someterlo a

ninguna prcocupacién estética o moral, como
decia Breton.*

Todas estas concepciones anunciardn una concreta
ruptura en la antigua conexion entre la obra y el mundo
sensible. La relacién que el surrealismo establece con el
mundo objetivo partird de un principio subjetivo, y asi se-
guird ocurriendo con la elaboracién de sus imagenes, donde
la percepcidn sensible que las dio a luz unicamente servird
para proporcionar los materiales que le permitirdn al autor
hacer visible lo que antes no era. Al fin y al cabo, enriquecer lo
real objetivo con un posible subjetivo, uniendo lo méximo po-
sible mental y material —cuanto mas alto sea el grado de unién 19
mayor serd la fascinacién que produzca la imagen—, donde el
objeto externo sea reconocido exclusivamente por las nuevas
relaciones establecidas en la imagen ofrecida y estas conexiones

que el autor establecerd sean a partir de sus deseos internos.

El vicio llamado Surrealismo es el desordenado y apasiona- ®
do empleo de la estupefaciente imagen, o mejor de la pro-

vocacion incontrolada de la imagen por si misma y por lo

que arrastra en el campo de la representacion de perturba-

ciones imprevisibles y de metamorfosis: pues cada imagen a

cada golpe os fuerza a revisar todo el Universo. Y existe para

cada hombre una imagen por encontrar que destruye el Uni-
verso."”

Las imagenes surrealistas deben orbitar la idea, convidar a un
nuevo universo que sobrepase lo simple y visual filtrando las image-
nes dadas con el modelo interior. Para los surrealistas una imagen que
no responda a estos términos “se contenta con demasiado poco o no
sabria contribuir en nada a la modificacién del hombre y del mundo,
puesto que se limita a reproducir (y por lo tanto, dar nueva garantia a)
el fenémeno cuya existencia ha comprobado”;' se abandonarfa al con-

de una pintura realizada al margen de la voluntad, llegando a la autenticidad de la creacién artistica. De
ahi que el automatismo se transformara para el surrealismo en un arma esencial para la creacién de sus
imégenes y escritos. El serd, al fin y al cabo, el que forje una obra surrealista.

14 Solana, G.: “El Surrealismo y sus imgenes”, en E/ Surrealismo y sus imdgenes, Fundacion Cultural Mapfre
Vida, 2002, p. 11.

15 Aragén, L.: El campesino de Paris (tr. de N. Boer y M? V. Cirlot). Bruguera, Barcelona, 1979, p.68. Citado
en Puelles (2005: 106)

16 Durozoi, G.; Lecherbonnier, B.: (1974: 194-195). Del mismo modo, la imagen surrealista tampoco debe
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formismo y no podria pretender ninguna profundidad en la manifestaciéon
de las posibilidades mentales ocultas por el mundo objetivo. La imagen
surrealista es la que puede crear las concomitancias necesarias entre las an-
tinomias existenciales del ser humano (objetivo-subjetivo, vida-muerte,
externo-interno, matcria—espiritu, real—imaginario, consciente-incons-
ciente, vigilia-suefio, etcétera) para dar via libre a la expresién de las mis-
mas debido a su profundo entendimiento y constante dialogo.

Si prestamos atencién observaremos de qué forma la imagen se
transforma en la ejecucion primera y principio constructivo de toda li-
teratura y formulacién plastica surrealista, en la cual no intervendrin
los mecanismo de control de la razén o conciencia y se anulara cual-

quier resquicio de racionalismo a fin de abrir las aptitudes prelégicas
e inconscientes del ser humano. Sefalar, como meta tltima, un lugar
donde la fuerza emotiva, la realidad poética y mundo objetivo co-
existan. La imagen, por tanto, se gestard de forma auténoma a nues-
tra conciencia y su elaboracién preconsciente unira estos cosmos en
20 principio disimiles —cobrando una fuerza expresiva insospechada.

[...] Delaaproximacién fortuita de dos términos ha surgido una
luz especial, la luz de la imagen ante la que nos encontramos
infinitamente sensibles. El valor de la imagen estd en funcién
de la belleza de la chispa que produce, y, en consecuencia, de
la diferencia de la potencia entre los dos elementos conduc-
tores. Cuando esta diferencia apenas existe, como en el caso
de las comparaciones, la chispa no nace. A mi juicio no estd
en la mano del hombre el poder conseguir la aproximacién
de dos realidades tan distintas como aquellas a las que antes
nos hemos referido, por cuanto a ello se opone el princi-
pio de la asociacién de ideas, tal como lo entendemos (...)
Fuerza es reconocer que los dos términos de la imagen no
son el resultado de una labor de deduccidn reciproca, lle-
vadaa cabo por el espiritu con el fin de producir la chispa,

sino que son productos simultdneos de la actividad que

yo denomino surrealista, en la que la razén se limita a

constatar y a apreciar el fenémeno luminoso. "’

Como vemos, las facultades de la imagen surrealista a las
que alude Breton radican en la funcién imprescindible que

someterse a un contenido explicito o mensaje completamente legible por el lenguaje tradicional. A este
respecto, en la misma obra, podemos leer: “Eso explica que el realismo socialista que se desarrolla en Rusia
después de la segunda guerra mundial les parezca a los surrealistas de los més alarmante: no s6lo la libertad
creadora se encuentra restringida y sometida a las directrices de un partido, sino que, quizds mds funda-
mentalmente, la obra en este caso no hace mds que ilustrar un pensamiento pre-existente y, perdiendo
toda capacidad reveladora, se prohibe la exploracién de lo posible contentandose con repetir lo actual.”
(Ibidem., p. 203)
17 Breton, A.: Manifiestos del surrealismo. Guadarrama, Madrid, , 1974, p. 58.
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ejerce la unién de realidades, nunca entendidas de manera ldgica; funcién
que sustituye el entendimiento deductivo por el analdgico, estableciendo se-
mejanzas entre dos o mds contextos inconciliables 2 priori. Estas imdgenes
potenciaran su valor cuanto mayor grado de arbitrariedad posean y cuanta
mas resistencia opongan a su traslacién légica. Ese momento es el de la supe-
racion del lenguaje tradicional tal y como estd concebido; en cierto sentido,
la experiencia surrealista no deberia poder relatarse de otra manera que no
fuera a través del vencimiento sobre el mundo légico exterior. Dicha rela-

ci6n de significados no tiene nada que ver ya con el sistema de asociaciones
instituido, pues la imagen ya no es representacion, sino ambigtiedad y po-

livalencia semantica.

No voy a ocultar que para mi, la imagen mas fuerte es aquella que
contiene el mas alto grado de arbitrariedad, aquella que més tiem-
po tardamos en traducir al lenguaje prictico, sea debido a que lle-
va en si misma una enorme dosis de contradiccion, sea a causa de
que uno de sus términos esté curiosamente oculto, sea porque 21
tras haber presentado la apariencia de ser sensacional se desa-
rrolla, después, débilmente (que la imagen cierre bruscamente
el dngulo de su compds), sea porque de ella se derive una jus-
tificacién formal irrisoria, sea porque pertenezca a la clase de
las imagenes alucinantes, sea porque preste de un modo muy
natural la mascara de lo abstracto a lo que es concreto, sea por ®
todo lo contrario, sea porque implique la negacién de alguna

propiedad fisica elemental, sea porque dé risa.'®

Por tanto, si la imagen surrealista es “fuerte” o dificil de ser
traducida al lenguaje practico, serd porque en ella se encuentra
una gran dosis de contradiccién aparente o porque uno de los
términos se esconde; la analogfa se debera a la falta de enten-
dimiento, que en ultima instancia la formar4 para ser com-
prendida, liberada. El ocultamiento construird la aparicién
de la confusidn y el contraste, pero éste serd un contraste no
comparativo sino dispuesto como similitud. La imagen su-

rrealista adopta en este sentido el trasfondo de una concep-
cién abierta, donde todo es posible y nada asume su defini-
cién: la estética —nunca suficiente— no podra justificar su
creacioén, el lenguaje se observara inttil a menos que tam-
poco tenga una funcidn légica, el significado abarcard tal
campo de actuacion que dejard de poder ejercer, etcétera.
Unicamente la busqueda, la indagacién y la experiencia
de su creacién servirdn para atender a su disposicion,

18 Breton, A.: (2000: 44) Esta definicién de 1924 también estd recogida como “Imagen surrealista” en Parien-
te, A.: Diccionario temitico del surrealismo. Ed. Alianza, Madrid, 1996, p.179.
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ofreciendo respuesta tan solo a la intuicién y al deseo.
Una actuacion prel(')gica, inconsciente y auténoma que
se entiende por si misma, por su existencia.

Después de lo aqui desarrollado, sigue siendo una pa-
radoja que la plastica surrealista supusiera una férmula
reaccionaria; si como decimos, es posible que la imagen
surrealista fuera creando sus predecesores en la historia

paralelamente a su propia conceptualizacion. Cierto es
que alzéndose tras la intelectualizacién del cubismo re-
present6 un extremoso punto de inflexién con la practica
vigente; sin embargo, ya hemos comprobado que lo fantés-
tico, demonfaco, oscuro, subliminal y extraio fue impreso
en la historia del arte mucho antes por figuras como Arcim-
boldo, Hogarth, Durero, Piranesi, El Bosco, Blake o Goya,
por citar sélo unos pocos. Asi, ademds de presuponer que el
surrealismo plastico fue tachado de un radical retorno al acto
instintivo preconsciente y una reivindicacién reaccionaria por
la imaginacién poética, fue temido al ser relacionado por sus
coetaneos con una inabarcable férmula de vida en lo absoluto,
observando todos y cada uno de los espejos de la realidad, que
ademds, transgredia los marcos convencionales de la naturaleza
objetiva establecida.

Asi, aunque el cardcter de la imagen tenga mucho en comtn
con sus antecesores, hay evidentemente profundas disimilitudes
en la concepcidn de las mismas que nos hara llegar a una cercana
idea de lo que es una imagen surrealista. Entendido el surrealismo

como melancolia hacia las cuestiones que el ser por “ser” ha aban-
donado, supone una accién directa contra el principio de identi-
dad imperante. A este respecto, laimagen como “aparicion” no serfa
mds que una sombra dispuesta a los ojos del mundo, y la idea serd
Unicamente para unos pocos, porque esta sumida en el alejamiento
abstracto de esa apariencia. Entendamos pues que es en este momen-
to en el que la identidad aparece en escena; la imagen ofrecida por
la idea, hasta ese momento impensable, sera pagada por la identidad
segtin la deuda que nuestros estatutos psicolégicos occidentales nos
imponen y se volvera simple superficie ya nombrada. Evidentemente,
para el surrealismo este conato de universalidad continua representara
una brutal atrocidad, pues coarta todas las propiedades imaginativas o
simbolicas.
Esta no es laidentidad que abarca a la imagen surrealista. El surrealis-
mo se moverd por singularizacidn; asi, la identidad surrealista serd de los

objetos y no se extenderd a la del concepto genérico.
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Tal ciencia ~hablando de la Patafisica— se apoyaria

en la intuicidn, en la irracionalizacién de la cosa en
siy en el amor. Porque sélo el interés, la atencién y

el eros desencadenado pueden encontrar el camino
de ese saber de cada objeto, en una posicion espiri-
tual tal que el conocimiento de lo general no sélo no
sea necesario, sino perjudicial. En efecto, el que ama,
desea en lo amado todo cuanto se le aparece como
peculiar, distintivo, tnico y por lo tanto maravilloso
e irremplazable.”

Con este tipo de conocimiento se alcanzara, segun los
surrealistas, un estado mayor y absoluto de alucinacién, un
enajenado punto de vista poético del universo en sus infinitas
individualidades no generalizables que se niegan a continuar
como estadistica mas del sentido universalista. Frente a “lo co-
nocido’, la imagen surrealista propondré lo excepcional opues- 23
to a una toma de significado o uso logico.

A este respecto nos parece de vital interés establecer una ti-
pologia de esta imagen surrealista que se resiste continuamente
a su esclarecimiento, en los términos légicos del mismo. Carac-
teristicas que extracremos del gran trabajo realizado por Puelles
Romero en El desorden necesario. Filosofia del objeto surrealista,
donde establece inevitables pardmetros que deben cumplirse para
una (in)comprensién de la creacién surrealista. Segn esta tipo-
logia —que Puelles aplica al objeto surrealista, y nosotros al cam-
po visual—, podremos definir que las imdgenes surrealistas son, en

mayor o menor grado: inesperadas, ininteligibles, inidentificables,
incomparables e inexplicables.

), . !
La Poupée (1937), Maniqui, Mobile (h. 1940), instala-
muifieco de Hans Bellmer. de Oscar Dominguez. cién de Alexander Calder.

19 Citlot, J. E.: Elmundo del objeto a la luz del surrealismo. Anthropos, Barcelona, 1986, p. 53. A este tipo de

conocimiento, Puclles Romero lo llamara docta ignorantia (2005: 17).
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Las imagenes donde prima lo inesperado basardn su excepcionalidad
en el encuentro, alla donde se cruza lo que no esperdbamos encontrar, lo
inencontrable, es decir, lo que pertenece al orden no previsto de las cosas.
La imagen surrealista estd cuando en el dmbito “real” no debia ni existir
ni estar ahi, entremezclandose con lo que ya estd, con lo que es esperado,
imitando la existencia de lo que ya se conoce. Tal y como establecerd Dali
en La conquista de lo irracional, se le reconoce a estas imdgenes una posi-

bilidad de ser y formar parte de la realidad que ellas mismas relativizan
y cuestionan:

Las nuevas imagenes delirantes de la irracionalidad concreta tien-
en a su “posibilidad” fisica y real: ellas sobrepasan el dominio

d bilidad” fi [: ell b [ d

de los fantasmas y las representaciones “virtuales” psicoanaliza-

bles.?®

24

Y este aspecto inesperado de la imagen surrealista es uno de los
términos que la definirdn dentro de lo maravilloso, de lo excepcio-
nal, que fascina e inquieta porque amplia la realidad que antes se
encontraba sin ella; ahora sabemos que “otra cosa” es posible y de-

beremos sumar una posibilidad més a las anteriormente conocidas,
pese a no poder relacionarla con ninguna de las anteriores.

Las imagenes surrealistas también serdn ininteligibles, en tanto
en cuanto no puedan “pensarse”. Esta irracionalizacién de lo con-
creto daliniano, también sugiere que, tal y como deciamos antes,

las imdgenes no se encuentren en los antiguos pardmetros de la
realidad, por tanto no puedan pensarse.

Sin titulo (1929-30), Abstraccion de un La mdquina de coser
pintura de Joan Massanet rostro (1929), pintura de electro-sexual (1934), pin-
Angel Planells.

tura de Oscar Dominguez

20 Dali, S.: La conquéte de Uirrationnel (1935). Citado en Dictionnaire Général su Surréalisme et de ses envi-

rons (dir. A. Biro y R. Psseron), P. U. F, Parfs, p.102. Para mds informacién consultar: “La conquista de lo
irracional’, en ; Por qué se ataca a la Gioconda? Ed. Sirucla, Madrid, 1994.

e.nnova * Afo | «+ Nimero 2 - enero-junio 2009

e-nnovaz2.indd 24

10/22/09 2:08:40 F‘M‘ ‘



‘ ‘ e-nnovaz2.indd 25

tuto de Arquitectura, Diserio y Arte dela UACI

Sin embargo, la asociacién que el sentido comuin nos impone, nos obli-
ga a pensar y desarrollar mentalmente dicha imagen, que a su vez, se niega
a ser pensada, haciendo fracasar nuestros intentos una y otra vez. Claro,
seguin las propias “definiciones” surrealistas, mas surrealista serd la ima-
gen en cuanto mads se resista a ese pensamiento que pretende introducirla
en lo universal. Haciendo posible la imposibilidad de su existencia, nos
fuerza a simplemente imaginarla en su aparicién, sin esperar compren-
derla; tnicamente podremos establecernos ante ella desde el asombro.

Asi pues, si son inesperadas e ininteligibles, las imdgenes surrealis-
tas responderdn por tanto a la inidentificacién. No se reconoceran ni
podran ser catalogadas. Y en el orden de no poderse identificar, no se
podran definir o describir; evidentemente nos resulta muy complejo
relatar lo que hemos visto sin saber o conocer qué estd siendo esa ima-
gen. Sabiendo que el surrealismo otorga a la “descripcion” la temible
capacidad de alejarnos de la realidad, comprenderemos que sus imé-
genes deban ser indescriptibles como condicién primera para llegar
aser. Y este “ser” serd mds “real” cuanto menos se pueda identificar, 25
es decir, es inversamente proporcional a su racionalizacion.

Por otro lado, dada esta inidentificacion, serdn incomparables.

Su cardcter enigmatico, su carencia de sentido, identidad y origen,
construirdn la sustraccidn de la comparacién; es decir, este alto (o
el mayor) grado de singularidad obedecerd a una imposibilidad de
racionalizacién que constituira la unicidad, lo irrepetible e insdli-
to, tnicamente comparable a otro estado como ese, a otra incég-
nita o misterio sin resolver que, a su vez, volverd a ser incompara-
ble. Claramente esta situacidn sélo existird como estado, nunca
en realidad, pues no serfan enigmas si se pudieran correlacionar
siendo extranos a la realidad misma.

Cuestiones que nos conducen a otra de las caracteristicas
de laimagen surrealista: la inexplicabilidad. Caracteristica que
comporta la imposibilidad de desentranar lo eternamente
oculto, y matizamos la temporalidad por su continuo deseo
de mantenerse como tal. Algo desconocido que pretende ser-
lo impidiéndose la incorporacién en la previsible asociacién
natural; aunque sepamos que lo inexplicable permita ser
meditado, evitard por todos sus medios diluir su singulari-
dad en la generalidad de la superficialidad o conocimiento
racionalizado. Y segun la teoria de Puelles Romero, pode-
mos entender que esta imagen existird como surrealista
hasta el momento que pueda ser descrita:

[...] Los surrealistas radicalizaban la insubordina-
cién de la obra al concepto que la explique sabe-
dores de que esta forma de resistencia (la poiesis
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consistird en “hacer resistencia”) determinard la
duracion de la obra artistica. Permanecera “viva”
mientras sepa mantenerse inexplicable.”’

Imdgenes de las cuales, como muy bien explica Pue-
lles Romero, no podremos encontrar origen alguno. No
podremos explicar, deducir, encontrar o conocer su pro-
cedencia, sino que deberemos atenernos a su aparicion

espontdnea, provenga de lo més oculto, desconocido o ex-

travagante de la existencia. Como en todos los demas casos

surrealistas, la unica funcion libre que podremos realizar es

la de imaginar sus antecedentes, su pasado. Subjetivamente

es una imagen mds alld de la imagen. Una imagen que lu-

cha incesantemente contra ser s6lo imagen, y que comparte

el mismo espacio que la tradicional concepcién de la misma

para ofrecernos (revelarnos) ese mismo combate entre lo que

26 es y lo que pese a ser imposible, también es. Presente entonces
para fascinarnos e inquietarnos al no ser descriptible.

Con esto supondremos que una imagen es s6lo imagen de
algo cuando esa representacion es (re)conocida y, como vemos,
es una cuestion de identificacién intimamente ligada a las rela-
ciones entre representacion y semejanza:

Tanto si se trata de la postura mds radical basada en un #/u-
sionismo de primer grado, como si se maneja un concepto
matizado de semejanza, que sefala que la imagen aparece
“como si” estuviera presente en ella algo “semejante” al tema
representado, la concepcién tradicional de la imagen ha ten-
dido a identificar —al menos desde el Renacimiento— repre-
sentacién con semejanza.”

21 Puelles Romero, L.: (2005: 26)
22 Zunzuncgui, S.: Pensar la imagen. Ed. Cétedra, Madrid, 1989, p.58.

e.nnova * Afo | «+ Nimero 2 - enero-junio 2009

‘ ‘ e-nnovaz2.indd 26 @

10/22/09 2:08:41 PM ‘ ‘



‘ ‘ e-nnovaz2.indd 27

®

Annova

Revista del Insttuto de Arquitectura, Diseiioy Arte dela UAC)

r
o
f Cleadond

Arriba: La clave de los suesios
(1930), pintura de René Magritte.
Derecha: Maniqui (1938), de
Joan Mird para la Exposicién In-
ternacional del Surrealismo, Paris.

Y como bien explica Zunzunegui, ésta serfa la manera tra-
dicional de identificacién, de la que como sabemos huyen los
surrealistas en muchos de sus aspectos creativos y, por tanto,
comunicativos. Pues tanto representaciéon como semejanza no
estan prevenidas en el surrealismo para cumplir esa funcién de
sustitucion, que pertenecerfa a una disposicién /dgica de articu-
lacién entre expresién y contenido. Esas imdgenes (surrealistas)
representardn lo no presente en la realidad posible; asi, su identifi-
cacion serd s6lo bajo su propia singularidad inidentificable; s6lo
se les podrd atribuir un nombre, cualquiera, pero serd un nombre
propio, que retenga el sentido de su particularidad. Convengamos
pues que si lo innombrable, incomprensible e inesperado es repre-
sentado, no representard nada que exista —en el mundo real—, y por
ello, no podra sino sustituirse a él mismo.

Por tanto, aunque materialmente exista el significante y, por otro
lado, su significado, la correspondencia de ambos con un cédigo signi-
co no siempre es adoptada por la imagen surrealista; y decimos adop-
tada porque claramente la tiene, sin embargo opone resistencia a ser
descubierta, es decir, en ocasiones, y segun los manifiestos surrealistas,
ni el propio autor es capaz de asimilar dicha correlacién. Asi, el signo
sustituto y significante de la cosa representada serd tan variable como
la imaginacién de quien lo acoge. Podriamos decir que, a la inversa, la
imagen surrealista relaciona o transmite (expresa) un contenido perte-
neciente a un sistema cultural nunca antes transmitido, de ahi el desco-
nocimiento de su origen o antecedencia por el receptor ante un cédigo no
convencional. Esta imagen sirve, por tanto, como lugar de encuentro de
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la antinomia, de mundos opuestos que se atraen justo ez ella, sin tener en
cuenta las codificaciones ni correlaciones precedentes a la suya.

De este modo, la pertenencia, incluida dentro del sentido universal,
se vera atacada por un desconocido marco cultural sin categorias estable-
cidas que es la imagen surrealista; imagen que hard de su forma de ex-
presién y contenido una misma con la que sélo por ella cobrard el (sin)

sentido de su particularidad. Y como ya hemos abordado anteriormente,
no sera la falta de referentes lo que produzca esta situacion; es cierto
que la referencia al mundo real y posible es indispensable —una imagen
sin referencias con el mundo posible no seria imagen—, sin embargo,
serd la mezcla con lo imposible lo que haga perder el grado referencial
del referente. Por ende, el referente se convertird en presencia de otra
cosa alejada de lo que era en principio, una nueva cosa desconocida e
impensable que poco o nada tendrd que ver con la superficie de apa-
riencias de la realidad. La presencia, por tanto, serfa una de las méxi-
mas de la imagen surrealista, muy por encima de la significacién, que
aparte de dar gusto a muchas mentes lgicas buscadoras de identi-
dades, no tendria ninguna otra funcién. La imagen es su aparicion.
Una apariciéon mezclada, introducida en el espacio material para
ser algo mads que apariencia, para no quedarse en una inquietan-
te alucinacién, aunque €so no suponga que signiﬁque. Rompe la
tradicional concepcion de la imagen, hasta su llegada traducible
a palabras. Ella serd un lugar irracional cuya aparicién remitird a
un otro mundo imposible hecho posible. La imagen surrealista
inquieta porque existe, porque se materializa trascendiendo la
ilusion; baste con aprovechar ese parecer ser para que se crea que
es, reduciendo asi la distancia entre los dos mundos (conocido-
desconocido). En resumen, la imagen surrealista ser4 porque
no tiene a qué parecerse y no signiﬁca otra cosa que si misma.
En este sentido, Puelles Romero cita a Maurice Blanchot:

La imagen no tiene nada que ver con la significacion,
con el sentido, tal y como lo implican la existencia del
mundo, el esfuerzo de verdad, la ley y la claridad del
dia. La imagen de un objeto no sélo no es el sentido
de ese objeto y no ayuda a su comprension, sino que
tiende a sustraerlo, manteniéndolo en la inmovilidad
de una semejanza que no tiene a qué parecerse.”

Asi, estas imdgenes necesitarian un nuevo lengua-
je para lo desconocido e inesperado, para que cobraran
significado y pudieran explicarse; hasta ese momento se

23 Blanchot, M.: E/ espacio literario. Paidés, Barcelona, 1992, p. 249. Citado en Puelles Romero (2005
47-48).
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encuentran a la espera de la significacién, porque los signos en ellas utiliza-
dos son extrafios en el mundo y no hacen referencia al #atural orden de las
cosas, sino a otro posible desprovisto de significado. Esta estética de la pre-
sencia promulgada por el surrealismo llevard a la penetracién reciproca
entre realidad e imaginacién; las imagenes dejardn de ser mera ilusion, de
ser simplemente imaginadas para poder ser percibidas. La imaginacion
tomard conciencia de si misma y serd capaz de crear en la realidad, repre-
sentard para la percepcion, no realizando una representacion fantastica,
sino haciéndose visible. Se podrd ver lo que nadie pudo imaginar, por
tanto, serd percibido en su mayor particularidad abandonando la fic-
cién y manteniéndose, a la vez, inaccesible a la comprension.

29

La astucia simétrica (1928), La adecuacién del deseo (1926),
pintura de René Magritte. pintura de Salvador Dali.

Mantengdmonos de acuerdo por tanto con el aspecto ador-
niano de la obra como enigma y su expresién como enigmdtica,
concepto que describird a la perfeccién un estado surrealista de
la imagen:

Su cardcter enigmdtico es el aguijon que lo impulsa a ar-
ticularse de tal forma que adquiera sentido por la confi-
guracién de su enfética carencia del mismo. Por ello el
cardcter enigmdtico de las obras no es lo tltimo en ellas,
sino que cada obra auténtica estd proponiendo la solu-
cién de su insoluble enigma.**

24 Adorno, T. W.: Teoria estética (trad. de F. Riaza y F. Pérez). Taurus, Madrid, 1986, p. 170.
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Divisibilidad Indefinida (1942), pintura de Yves Tanguy.

Arriba izquierda: La invencidn colecti-
va (1934), pintura de René Magritte.

Abajo izquierda: Visidn surreal (1928-
30), pintura de Joan Massanet

Arriba derecha: Creacién (1931-36),

pintura de Gregorio Prieto Muiioz.

Por supuesto, esta es una de las razones que fundamentaron la au-
tonomia de la obra artistica como tal, asi como uno de los postulados
esenciales de las vanguardias del siglo XX; es decir, lo enigmatico en la
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obra artistica implica una busqueda intelectual de la
inaccesibilidad en (por) ella misma, lo que fomenta la
voluntad vanguardista de incomprensién, un continuo
intento de oposicidn entre arte y cultura,” objeto que se
hace perceptible en sus méaximas consecuencias en la ima-
gen surrealista, de una apertura completa. Basando su es-
trategia en un continuo desplazamiento del orden natural
de las cosas y con la misién de producir un incesante sen-
timiento apasionado del receptor hacia la imagen misma.
Es decir, la imagen surrealista es la que transforma la vida
cotidiana. André Breton escribira:

Cada vez aparece mis claro que el elemento generador
por excelencia de este mundo, que pretendemos hacer
nuestro en lugar del antiguo, no es otra cosa que eso a lo
que los poetas llaman imagen. Sélo la imagen, en lo que
tiene de improviso y repentino, me da la medida de la 31
liberacién posible, y esta liberacién es tan completa que
me sobrecoge. Las “verdaderas” revoluciones sélo se po-
drédn llevar a cabo, en el transcurso del tiempo, gracias a la
fuerza de las imagenes. En ciertas imdgenes se esconde ya
el germen de un terremoto. Aqui radica un singular poder
® que el hombre detentay que, si quiere, puede experimentar ®

cada vez a mayor escala.?

Con estas palabras hemos podido observar cudl es el agluti-
nante que funciona como elemento conductor del surrealismo, del

cual Breton ya matizaba su origen en el Primer Manifiesto del Su-
rrealismo:

[...] De laaproximacion fortuita de dos términos ha surgido una
luz especial, la luz de la imagen ante la que nos encontramos in-
finitamente sensibles. El valor de la imagen estd en funcién de
la belleza de la chispa que produce, y, en consecuencia, de la di-

25 Algo parecido explicard Ortega y Gasset cuando escribe que el arte moderno (“joven”) es impopular por-
que la gran masa “no lo entiende”. Acabando su explicacion de la siguiente manera: “El arte nuevo, por lo
visto, no es para todo ¢l mundo, como ¢l romantico, sino que va desde luego dirigido a una minoria espe-
cialmente. De aqui la irritacién que despierta en la masa. Cuando a uno no le gusta una obra de arte, pero
la ha comprendido, se siente superior a ella y no ha lugar a la irritacién. [...] La masa cocea y no entiende.
Intentemos nosotros hacer lo inverso. Extraigamos del arte joven su principio esencial y entonces veremos
en qué profundo sentido es impopular” (Ortega y Gasset, J.: La deshumanizacién del arte. Y otros ensayos
de estética. Ed. Espasa Calpe. Madrid, 2004, pp. 47-51.)

26 Breton, A.: “Homenaje a Saint-Pol Roux”, en el periédico Les Nonvelles littéraires, 9 de mayo de 1925. En
esta carta participaron varios autores junto con Breton, como Aragon, Vitrac, Desnos, Leiris, Péret, Mori-

se, Eluard y Baron. El texto también lo podemos encontrar en Passeron, R.: Enciclopedia del Surrealismo.
Ed. Poligrafa, Barcelona, 1982, p. 50.
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ferencia de la potencia entre los dos elementos conductores. Cuando
esta diferencia apenas existe, como en el caso de las comparaciones, la
chispa no nace. A mi juicio no estd en la mano del hombre el poder
conseguir la aproximacién de dos realidades tan distintas como aque-
llas a las que antes nos hemos referido, por cuanto a ello se opone el
principio de la asociacién de ideas, tal como lo entendemos... Fuerza
es reconocer que los dos términos de la imagen no son el resultado
de una labor de deduccién reciproca, llevada a cabo por el espiritu
con el fin de producir la chispa, sino que son productos simultd-
neos de laactividad que yo denomino surrealista, en la que la razén
se limita a constatar y a apreciar el fenémeno luminoso.”

32

Nadja (1926), dibujo-col-
lage de André Breton.

Y esta “chispa” o luminosidad se producira sobre el mundo
sensible que conocemos, no fuera de ¢él; la alteracion de éste
es lo que producira el grado de fascinacién segun la surrea-
lidad de la imagen. Si el surrealismo no es una irrealidad y,
ademds, estd contenido en el mundo real —aunque oculto en

éste— no nos extranard que Breton defina surrealidad como
“realidad absoluta”?

Esto significa que el surrealismo asume las analogias
existentes en las antinomias de ambos mundos, tendien-
do, por tanto, a profundizar lo real, a dar la versién del
“reverso de lo real”” Profundizard la realidad al romper

27 Breton, A.: (2000: 58)
28 Alexandrian, S.: Breton segiin Breton. Ed. Laia, Barcelona, 1974, p. 91.

29 En referencia a la surrealidad, André Breton acotard: “Cierta ambigiiedad inmediata contenida en esta
palabra, puede, en efecto, llevar a pensar que designa no sé qué actitud trascendental, mientras que, al
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sus limites, al ampliarla, al transgredir sus habituales formas lingtisticas
y cognoscitivas entendiendo entonces al surrealismo como un realismo
ampliado.”

33

contrario, expresa una voluntad de profundizacién de lo real, la toma de conciencia cada vez ms neta, y al
mismo tiempo, més apasionada del mundo sensible” (En Quéest-ce le surréalisme?, op. cit. pp. 230-231). Por
otro lado, Breton a esto mismo se referird en el Segundo Manifiesto del Surrealismo (1930) cuando define:
“producir el efecto de fijar la atencién, no ya en lo real o en lo imaginario, sino en el reverso de lo real, y
valga la expresion” (Manifiestos del surrealismo, op. cit. p. 209) Ambos textos recogidos en Puelles Romero,
L.: (2005: 57)

30 Werner Hofmann escribird a este respecto: “Ya desde su nombre, el surrealismo [...] guarda relacién con
el realismo; y no una relacién de oposicion, sino de ampliacién. La palabra no ha de entenderse como un
“mds alld de la realidad”, sino como una superrealidad (surréalité) en la que se funden “los dos estados,
aparentemente opuestos, que son ¢l sucfio y la realidad” (Breton)” (Los fundamentos del arte moderno. t.
de G. Herndndez. Peninsula, Barcelona, 1992, p. 339).
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La representacion del sexo y la violencia
en la historieta mexicana

Rutilio Garcia Pereyra

Profesor Investigador del Departamento de Disefio del IADA
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Resumen

Este trabajo tiene como objetivo mostrar como se re-

presenta el sexo y la violencia en la historieta mexica-
na con el proposito de indagar la intencionalidad de las
imagenes que como textos llegan a los lectores de his-
torietas. El método consiste en la reflexion con tedricos
de la comunicacién, las representaciones sociales y de la
cultura.

La teoria de las representaciones sociales ha sido obje-
to de critica porque una parte de los cientificos sociales se-
fialan que son sesgadas y malentendidas mientras que otros
opinan que “la teoria de las representaciones sociales empie-

zan a verse como una opcion para explicar de qué modo se
construyen imédgenes a través del discurso”! En esta direccién,
y para lograr el propdsito de este trabajo, se abordara el con-
cepto de representacién en afinidad con Alejandro Raiter, que
define como “la imagen (mental) que tiene un individuo cual-
quiera, es decir, un hablante cualquiera de cualquier comunidad

36

lingtiistica, acerca de alguna cosa, evento, accién, proceso que
percibe de alguna manera”?

En relacién con la historieta en México y por la penetracion @
que ha tenido entre las audiencias, se considera no abordarla des-
de una definicién sino més bien enfatizar en el conjunto de signi-

ficados y de relaciones que desde los marcos sociales y culturales se
ha formado en torno de los lectores, como lo sefialan Juan Manuel
Aurrecoechea y Armando Bartra para decir que “las historietas
han creado mitos y consagrado idolos, han fijado y dado esplen-
dor al habla popular, han ratificado nuestro machismo y nuestra fe
guadalupana”’
Por otra parte, la concepcion de este trabajo surge a partir de lo
que Rafael Gallur dice respecto de la historieta mexicana en entrevis-
ta con Aldo Bonanni publicada el 10 de agosto de 2007 en la Jornada
de Oriente de la ciudad de Puebla. La entrevista se titula La crisis de la
historieta mexicana se debe a que dejé de ser familiar: Rafael Gallur.
Aldo Bonanni considera que Rafael Gallur “es una leyenda viviente
de la historieta mexicana, el médximo exponente de una generacién in-

1 Rutilio Garcfa Pereyra. “Vicio y diversién en Ciudad Judrez. Tradicién e imagen
estigmatizada de una ciudad fronteriza. 1900-1930”. Tesis doctoral. El Colegio de
Michoacén, 2007, p. 13.

2 Alejandro Raiter. Representaciones sociales. Eudeba. Argentina, 2002, p. 11.

3 Citados en Genaro Zalpa. El mundo imaginario de la historieta mexicana. Universi-
dad Auténoma de Aguascalientes ¢ Instituto Cultural Aguascalientes. México, 2005,

p-15.
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termedia entre la de los pioneros del género y la actual”*
En la entrevista, Rafael Gallur plantea la siguiente te-
sis: “la historieta en México dejé de ser familiar, y se en-
foc6 tinicamente a la violencia y al sexo, abandonando
las historias que podian ser del interés de toda clase de
publico”’ Bajo esta logica se construye este trabajo.

Aunque se ha abordado de manera breve el concepto
de representacion y una breve alusion a la historieta, los
conceptos de “sexo” y “violencia” que son el objeto de estu-
dio de este trabajo tendran relacién con el cuerpo de la mu-
jer y del hombre, es decir, su representacién como imagen
ﬁgurativa impresa en papel o imagen ﬁja. Mientras que la
violencia se observara como relato o construccién discursiva
representada por convenciones gréficas.

Ahora bien, la representacion del sexo a través del cuerpo
de la mujer como todo mensaje tiene la intencién de atraer
la mirada del sexo masculino. El cuerpo de la mujer funcio-
na como anclaje si consideramos la imagen retérica propuesta
por Roland Barthes para el andlisis de anuncios publicitarios,
donde la imagen figurativa de la mujer, es decir, su sintaxis en
términos graficos, corresponderia al mensaje denotado mientras
que todos los significados posibles que le asigne el receptor co-
rresponden al tercer mensaje o connotado. Con este ejemplo po-
driamos decir que la retérica de la imagen se presenta como una
forma de andlisis no s6lo para anuncios publicitarios sino tam-
bién para una amplia gama de mensajes cuyo interés es conocer la
intencionalidad y cédigos ocultos que lo integran; més adelante
detallaremos algunos ejemplos.

Sin embargo, la pregunta es ¢porqué a la mujer se le represen-
ta como objeto sexual? En este sentido, y para acercarme al objeto
de estudio desde una perspectiva socioldgica y cultural, acudiré a la
espléndida obra “El laberinto de la soledad” de Octavio Paz, que ma-
gistralmente dice: “la mujer vive presa en la imagen que la sociedad
masculina le impone; por lo tanto, sélo puede elegir rompiendo con-
sigo misma”.¢ La ausencia de eleccién no es exclusiva de la mujer; el
hombre, dice Paz, tampoco puede elegir, y lo explica asi:

Nifo, descubre la feminidad en la madre o en las hermanas. Y
desde entonces el amor se identifica con lo prohibido. Nuestro

4 Aldo Bonnani. La crisis de la historieta mexicana se debe a que dejé de ser familiar:

Rafael Gallur. Entrevista a Rafael Gallur. La Jornada de Oriente (Puebla). 10 de
agosto de 2007. www.mexicocomics.com

s Ibidem.

6 Octavio Paz. El laberinto de la soledad. Fondo de Cultura Econémica. México, 1994,
p- 215.
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erotismo estd condicionado por el horror y la atraccién del incesto.
Por otra parte, la vida moderna estimula innecesariamente nuestra
sensualidad, al mismo tiempo que la inhibe con toda clase de inter-
dicciones —de clases, de moral y hasta de higiene- [...] Estamos cons-

trefiidos a someter nuestras aficiones profundas a la imagen femeni-
na que nuestro circulo social nos impone.”

Asi, el andlisis social de Octavio Paz refleja la manera de cémo cons-
truimos nuestra sensualidad y erotismo a través de un diagndstico de
las relaciones humanas y del comportamiento del mexicano que para

nada son ajenos a los contenidos de las historietas, como lo explicaré
mas adelante.

En el mundo de la historieta, que es el tema que nos ocupa, Ge-
naro Zalpa, al referirse a los contenidos que plantean las historie-
tas, dice que la “mezcla de fantasia y realidad puede tomarse como
una estrategia para hacer mds real el mundo de las historietas, pero
también puede pensarse que el efecto que se consigue es el opues-
to, pues la realidad se caricaturiza una vez que entra a formar parte
del mundo de la historieta”® En este sentido, Zalpa Ramirez des-
cribe como se representa ala mujer en la historieta, y dice que “to-

dos los personajes femeninos... tienen un figura extremadamente
atractiva y sus atributos sensuales son exagerados y mostrados
independientemente de la situacién en que se encuentren”’
Esta representacion de la mujer con atributos fisicos “extrema-
damente atractivos’, como senala Zalpa, para quienes elaboran
los contenidos de las historietas de antemano conocen las fan-
tasfas o la manera en que el mexicano construye su sensuali-
dad y erotismo, como expone Octavio Paz. Indudablemente,
la sensualidad y el erotismo son inherentes de la condicién
humana pero moldeados por la sociedad, como sostiene Paz
cuando afirma que “el erotismo moderno casi siempre es una
retérica, un ejercicio y una complacencia’ '

Mientras que por otra parte también puedo partir de la
afirmacién de que la representacién de la mujer en la his-
torieta mexicana corresponde a la explotacion del ‘morbo’
como estrategia discursiva muy diferente a lo que fueron
los melodramas que tradicionalmente se abordaron en las
historietas, y como bien dice Rafael Gallur por el alto con-
tenido sexual y de violencia, dejaron de ser familiares.

En este camino de la representacién exagerada de los

8 Genaro Zalpa. Op. cit., p. 83.

10 Octavio Paz. Op. cit., p. 217.
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atributos fisicos de la mujer, como lo expone Genaro Zalpa, la intenciona-
lidad que se detecta de primer momento podria decirse que tiende a intro-
ducir al receptor a un mundo de fantasfas no eréticas (puesto que el ero-
tismo visto desde la perspectiva de la filosofia griega es una discusion para
definir lo que es el amor espiritual y el amor terrenal)", sino mds bien
encamina hacfa una percepcion de lo sexual de manera burda y grotesca
y un estereotipo de la mujer que en muchos casos no corresponde con la
realidad. Por otra parte, observamos que la representacion del cuerpo de

la mujer en la historieta es revestida de indumentaria que también tiene
significados precisos, como lo explica Néstor Sexe al subrayar que “de-
talles de la indumentaria que a veces (por prejuicios sexuales o no), se
presentan como signos de la sexualidad, de la eleccidon de objeto sexual

de mujeres y hombres™?

La representacion del sexo en la historieta mexicana es a través del
cuerpo de la mujer, que es objeto de deseo y es idealizado, a diferen-
ciade los cuerpos que si existen, como dice Néstor Sexe: “si ese cuer-
po es absolutamente idealizado no hay relacién sexual. Los cuerpos
que si existen, son deseados y deseantes, si tienen, o pueden tener,
relaciones sexuales, y se hallan lejos de ser ideales™" Sin embargo,
la discusion serfa decir que la representacién del sexo a través de la
mujer en la historieta conduce al deseo masculino de cuerpos que
no existen sino sélo a nivel animado, no obstante la produccién
de historietas con dicha representacion sexual estd en auge, por
tanto, comercialmente es exitosa, entonces cabe afirmar que los
cuerpos en la historieta aunque no existen son deseados y de-
seantes, como afirma Sexe. En este sentido, la representacion del
sexo a través del cuerpo de la mujer es un cuerpo que se trasla-
da ala realidad de manera grafica con alta carga de iconocidad
para trasladarse a un objeto de deseo y deseante por los recep-
tores masculinos.

Ahora bien, si partimos de la idea de que la representacién
de la mujer como objeto sexual en la historieta bien cabe acla-
rar la diferencia que existe entre la imagen y la representa-
cién de objetos por convenciones gréficas. En este orden de
ideas, Alicia Poloniato explora la diferencia entre imagen
figurativa y “realismo” para decir que “con la pintura y el
dibujo, en cambio, el espectador tiene mayor conciencia
no sélo del “estilo” sino de la manufactura, y por tanto de
aquello que establece una distancia entre el objeto y su

11 Véase Rutilio Garcia Pereyra. Banquete de Platén o de la erdtica. Universidad Auténo-
ma de Ciudad Judrez. Revista E.Nova, Ao 1, nimero 1, agosto-diciembre de 2008,
pp- 75-78.

12 Néstor Sexe. Disesio. Com. Paidds-Estudios de comunicacién. Argentina, 2001, p.
198.

13 Op. cit., p. 204.
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representacion”'* Alicia Poloniato, en su lectura de los
mensajes desde la semidtica, considera que las represen-
taciones graficas, para este caso el sexo y laviolenciaen la
historieta mexicana, comprenden lo que ella llama “So-
portes” y que define como “los signos de un enunciado
visual figurativo que sostienen, contextualizan al objeto
cuando éste aparece y sobre los que recae todo el peso de
la significacién en ausencia de aquél™® y precisa que los
soportes animados “corresponden a las representaciones
de personas, animales y caricaturas. De entre éstos, segun el
medio y el tipo de discurso, hay soportes animados privile-
giados: la mujer y el nino, por ejemplo, suelen ser los sopor-
tes privilegiados de la publicidad”!® De los ejemplos, cita el
caso de la revista Playboy, que posiciona a la mujer como ‘so-

porte privilegiado) pero a un “tipo de mujer en particular”"’
Por otra parte, también podemos analizar la representa-

cién del sexo en la historieta mexicana a partir de las figuras
retdricas de la imagen, si consideramos que “éstas dan lugar
a la fijacion de sentidos connotativos programados y de ruti-
nas perceptivas o, por el contrario, a formas enriquecedoras y
creativas™'® De esta manera podemos citar como ejemplo el uso
cotidiano de la hipérbole que la definimos como la “exageracion
de lo minimo por lo méximo”"? En la historieta de alto conteni-
do sexual, es comun observar la tendencia a exagerar las propor-
ciones del cuerpo de la mujer y del hombre; asi tenemos, por decir
un ejemplo, senos grandes y pronunciados con escotes diminutos,
caderas abultadas con vestidos enjutos a la piel, mientras que el
hombre aparece con cuerpos atléticos con la fijacién en los muscu-
los abdominales y pectorales. La tendencia a exagerar cuerpos en la
historieta tiene un propésito, como ya lo dije antes, de amplias con-
notaciones sexuales, es decir, inducir al receptor hacia ‘cuerpos idea-
lizados” que la mayoria de las veces no corresponden con la realidad,
o bien, representar a la mujer de otra manera que no corresponde al
medio en que se desarrolla el receptor. En este sentido, la sinécdoque,
o el recurrir a una de las partes como el todo o viceversa, en la historie-
ta basta con sélo representar, por ejemplo, los senos o el abdomen, para
referirse en el primero de los casos al cuerpo ‘voluptuoso’ de la mujer y
en el segundo, el cuerpo connotado desde la estética occidental, es decir,

14 Alicia Poloniato. La lectura de los mensajes. Introduccion al andlisis semidtico de men-
sajes. Instituto Latinoamericano de la Comunicacién Educativa. México, 1998, p.

124.
15 Op. cit., p. 128.
16 Ibidem.
17 Ihidem.
18 Alicia Poloniato. Op. cit., p. 130.

19 Ibidem.
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ambos cuerpos dotados de ‘belleza’

Si la intencidn de la representacion del sexo en la
historieta tiende a incentivar el deseo masculino y feme-
nino a través de la exaltaciéon o exacerbacién del cuer-
po humano a partir del concepto de belleza occidental,
la cuestion es si esta forma de representar el sexo puede
considerarse como un texto con alta carga de violencia si
la definimos a partir de los medios de comunicacién de
masas que al respecto Pross dice que “las representaciones
distribuidas por los medios de comunicacién —pueden im-
poner su significado, y ejercer asi una violencia silenciosa
sobre la realidad”?

Por el grado de penetracién de la historieta comparable
con los electrénicos como la radio y la televisidn, se le con-
sidera un medio de comunicacién masiva si mencionamos
que “para 1977 se editaban setenta millones de ejemplares de
historietas y fotonovelas en México”?' Sin embargo, para la
década de los setenta, la televisidn todavia era considerada un

articulo que pocos podian tener, pero hoy dia la masificaciéon
de la television es una realidad que sélo es comparable con la
Internet si hablamos en términos de penetracién entre las au-

diencias.

Sin duda, el fendmeno de la masificacién de la television, si
consideramos que en cada uno de los hogares en México cuenta
con un aparato, ha ido en detrimento de otros medios masivos
—por ejemplo, la radio ha sido desplazada por la TV—. Es obvio
considerar que en el presente no se conserva la misma producci(’)n
de historietas, pues se estima que “revistas como E/ libro semanal'y
El libro policiaco venden en promedio 500 mil ejemplares por edi-
cidn, es decir, tan sdlo estas dos publicaciones tienen un tiraje de
4 millones de ejemplares al mes, distribuidos en toda la Republica

Mexicana”?

Comparto estas cifras con el propdsito de mostrar la situacion
de la industria editorial en este rubro, pero el tema es la violencia
representada en la historieta. Bourdieu y Loic definen como violencia

simbolica:

[...] aquella forma de violencia que se ejerce sobre un agente social
con la anuencia de éste. [...] Llamo desconocimiento al hecho de
reconocer una violencia que se ejerce precisamente en la medida

20 Pross H. La violencia de los simbolos sociales. Citado en Damidn Ferndndez Pede-
monte. La violencia del relato. Discurso periodistico y casos policiales. La Crujfa edicio-

nes. Argentina, 2001., p.23.
21 Genaro Zalpa. Op. cit., p. 15.
22 www.jornada.unam.mx /2003/01/09/
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que se desconozca como violencia, de aceptar este conjunto de premi-
sas fundamentales, prerreflexivas, que los agentes sociales confirman
al considerar el mundo como autoevidente, es decir, tal como es, y
encontrarlo natural, porque le aplican cognoscitivas surgidas de las
estructuras mismas de dicho mundo?®.

Aungque la violencia representada en la historieta es explicita, la vio-
lencia simbdlica de Bourdieu y Loic es soterrada, silenciosa, pues el sim-
bolo se define, de acuerdo con Lalande, como “todo signo concreto que
evoca, por medio de una relacién natural, algo ausente o imposible de

percibir”* La manera en que se expone la violencia en la historieta,
en términos de Ricoeur lleva a la hermenéutica de la sospecha para
“detectar aquello que los discursos de una sociedad suprimen o con-
signan en ciertos discursos, textos, imdgenes, c6digos”* En este sen-
tido, los mensajes no son emitidos ingenuamente; siempre existe la
intencionalidad que bajo c6digos ocultos llega a los receptores. Las
42 representaciones de sexo y violencia en la historieta generan siste-
mas de relaciones que no pueden analizarse de manera aislada sino
estudiarse en los marcos cultural y social en el que se generan, como
afirma Julia Isabel Flores.?

La violencia que es explicita en la historieta, aunque represen-
tada por convenciones gréficas, se definen los actores sociales que
intervienen en ella asi como su comportamiento y el sistema de

relaciones en el que se insertan, incluso el rol social que interpre-
tan y el tema especifico de la trama, de tal suerte que, como dice
Niklas Luhmann, es plausible detectar “quiénes son los buenos
y quiénes los malos: aquello que como realidad no puede tener
validez, se muestra y se exige como moral”” No obstante, la
violencia que es explicita genera sospecha, como dice Ricoeur,
por tanto, las imdgenes de la historieta no son ingenuas sino
poseen un trasfondo que se inserta en un marco de relaciones
sociales bien establecido.
Pero, ;qué es lo que hay en ese trasfondo social y cultural
donde se representa la violencia? Patrick Charaudeau ex-
plica que “trata del modo en que los individuos regulan los

23 Pierre Bourdieu y Loic Wacquant. Respuestas. Por una antropologia reflexiva. Citados
en Damidn Ferndndez Pedemonte. Op. cit., p. 24.

24 A. Lalande. Vocabulaire critique et technique de la philosophie. Citado en Gilbert Du-
rand. La imaginacion simbo’l?m. Amorrortu editores. Argentina, 1968, p. 13.

25 Paul Ricoeur, citado por Julia Isabel Flores en Willem Doise, Alain Clemence y Fabio
Lorenzi-Cioldi. Representaciones sociales y andlisis de datos. México. Instituto Mora.

2005, p. 17.

26 Julia Isabel Flores en Willem Doise, Alain Clemence y Fabio Lorenzi-Cioldi. Op. cit.,
p- 16.

27 Niklas Luhmann. La realidad de los medios de masas. Citado en Rutilio Garcia Pere-
yra. Op. cit., p. 23.
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intercambios sociales y construyen las representaciones que dan a los valo-
res que subyacen en sus pricticas, cuando crean y manipulan signos”.?® La
violencia simbo¢lica que mencionan Bourdieu y Loic podria decirse que en
los marcos social y cultural donde se insertan, responde a una légica social
que para Charaudeau engloba “el propésito de una comunidad social es
producir discursos para justiﬁcar sus actos, no esta dicho que esos discur-
sos revelen su verdadero contenido simbdlico: a veces lo encubren (de
manera inconciente, incluso con frecuencia de buena fe), a veces lo per-
vierten y otras también, sélo revelan una parte de é1”?? En este sentido,
las imagenes de la historieta son un texto y como tal tienen un discurso

y bajo estd 16gica lo explica Charaudeau.

Sin embargo, las representaciones de sexo y violencia en la histo-
rieta mexicana no son aisladas sino compartidas y funcionan en los
marcos social y cultural, a su vez se intercalan como cédigos com-
partidos por la comunidad lingiiistica de tal modo que facilita su co-
municacion, como lo explica Alejandro Raiter al subrayar que “son
compartidas por grupos sociales: conjunto de individuos con roles, 43
situaciones, deseos, aspiraciones, habitos, lugar de vivienda, situa-
cién ocupacional, grupo erario o cualquier otra que sea diferencia-
dora [...] [permite] potencialmente la creacién de una identidad
colectiva”?® Finalmente podria decir que las representaciones del
sexo y la violencia en la historieta no sélo son compartidas por

® aquellos miembros de la sociedad que las adquieren, sino que su ®
radio de accién también afecta a quienes las omiten, como dice
Raiter, que basadas en un conjunto de creencias de ciertos gru-
pos sociales no sdlo se trasmiten por la capacidad de los medios
de comunicacidn, sino también por “personas que no atienden
a los medios, las imdgenes que éstos construyen les llegardn de
todos modos, aunque —a su vez— mediadas por la comunica-
cién de otros miembros de la comunidad”?!

Para concluir, debo decir que me queda una factura pen-
diente después de la reflexion con los tedricos citados, es decir,
la inquietud de conocer la manera en que el sexo y la violen-
cia como representaciones en la historieta mexicana pueden
influir entre los lectores a tal grado que pueden ser causa de
delitos, es decir, agresiones fisicas y comportamientos vio-
lentos que han generado ambientes de incertidumbre ante

el aumento de la violencia. Pero ese es otro tema que por el
momento queda pendiente por estudiar.

28 Patrick Charaudeau. E/ discurso de la informacion. La construccion del espejo social.
Espana. Gedisa. 2003, p. 12.

29 Patrick Charaudeau. Op. ciz., p. 13.

30 Alejandro Raiter. Op. cit., p. 20.

31 Alejandro Raiter. Op. cit., p. 23.
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en la “Société des Aquafortistes”
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Resumen

El presente articulo aborda el estudio de la parisina So-
ciété des Aquafortistes, (1862-1867), una de las mayores
sociedades culturales del arte grafico que, por su mode-
lo de trabajo y actitud ideoldgica y creativa, hoy se alza

como una de las grandes precursoras del concepto de
“original” dentro de la “obra grafica multiple”.

Introduccién
Hasta finales del siglo XIX, el grabado como disciplina
artistica tenfa su campo de actuacién perfectamente deli-
mitado y dividido, pues dependiendo de la funcionalidad
otorgada a la obra 4 priori por el artista u artesano, se dividia
en “grabado de reproduccién’, “grabado de interpretaciéon”

y, excluido a pequenas minorfas a modo de goce personal, el

“grabado de creacion”.

Sin embargo, con la impresionante revolucién industrial

y cientifica propia de esta época se sucedié toda una serie de

cambios de vital importancia dentro del campo de la grafica que

prontamente generaria la inevitable desaparicién del gremio de
los grabadores por cuatro sucesos principales.

En primer lugar, tal y como apuntan los criticos Jean
Adhemar,' Francisco Izquierdo® y Antonio Gallego,’ la aparicién
de los procesos fotomecénicos y la incorporacién de los avances
tecnoldgicos del maquinismo industrial introdujeron la acelerada

incorporacién de impresoras dotadas de procesos fotomecénicos
que absorbieron por completo el monopolio de las funciones y
competencias del grabado como medio de reproduccién masivo.
Paralelamente, la fotografia trajo consigo la mayor de las con-
secuencias, pues como fiel capturadora, el grabado perdié ademds
su privilegio de reproducir la realidad asi como el de copiar, para su
difusion, las obras de arte y arquitectura, es decir, practicamente la
esencia mds cercana a lo artistico de su existencia por aquel entonces,
pues el proceso de la imitacién a veces se desligaba minimamente de lo
mimético para dar paso a la traduccién®.

Adhemar, Jean y otros. La gravure. Ed. Presser Universitaire de France, Paris, 1960. P. 9.
Izquierdo, Francisco: Grabadores granadinos: (siglo XVI al XIX). Ed. Marsiega, Madrid, 1975.
Pp. 55y 60.

Gallego, Antonio: Historia del grabado en Espasia. Cuadernos Arte Cétedra, Madrid, 1999.
Pp. 334-341.

Los grabadores destinados a copiar literalmente las obras generadas a través de otras artes o
arquitecturas eran los llamados grabadores de “reproduccién” Y aunque en realidad eran “tra-
ductores”, ya que la reproduccién manual es siempre una interpretacién parcialmente creativa,
el grabador profesional estaba obligado a demostrar sus aptitudes artisticas a través del per-
feccionamiento técnico, reproduciendo lo més fielmente posible la realidad. Con el tiempo, a
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Otro de los factores determinantes en la transforma-
cién evolutiva del grabado fue el escaso apoyo Estatal y
de las Academias por su renovacién lingiiistica y estética
en general, pues dichas instituciones seguian subordinan-
do al grabado y a la litografia a las artes mayores. Y por
ultimo, y no por ello menos importante, nos situamos en
una época en la que se propagaron las ideas kantianas acer-
ca del “genio”;’ un prototipo humano que se convertird en
la figura central de la teorfa roméntica y, que legitimara en
cierto modo, el “nuevo hacer” del grabador decimonénico.

La consecuencia directa de estos cuatro puntos relatados
fue la disgregacion del arte del grabado y la estampacién en
dos tendencias europeas claramente irreconciliables. Por una
parte, el grabado cldsico y academicista y por otra, los artistas
que defendian la necesidad de un cambio estético e indepen-
diente de las escuelas de Bellas Artes. Colectivo que, en busca
de una nueva identidad, luché contra todos aquellos prejuicios
que coaccionasen su personalidad, organizdndose en comités
y asociaciones artisticas, gracias a las cuales, con el paso de los
afos se establecieron unos nuevos valores en el arte de la grafi-
ca como la imaginacién, la autonomia, la libertad, la capacidad
creadora, la busqueda de lo nuevo, lo tnico y la originalidad en
oposicién a la pompa academicista oficial.

“L’art pour l'art y la bisqueda de la originalidad”

La absoluta discordancia mercantil existente entre el arte oficial
impulsado y premiado desde los érganos oficiales, por una parte,
y la gréfica critica, original, personal y novedosa defendida por los
grabadores mds jovenes por otra, no las eximid, sin embargo, del
sistema capitalista y la instauracién definitiva de un nuevo modo de
vida socioecondmico que inducia a la sociedad a someterse a un esti-
lo de vida consumista.

Inicialmente, la idea de que el objeto artistico mutaria a “producto
de mercancia” porque “todo es mercado’, favorecié al sector artistico
independiente, pues su obra consigui6 una sorprendente acogida gra-
cias al ascenso econdmico de la cultura burguesa y, especialmente, por
su insaciable sed por adquirir bienes.

pesar de llegar a unos niveles de virtuosismo fastuoso, el grabador de reproduccién pasé a ser
un oficio en extincién.

S Las conclusiones kantianas del nuevo prototipo de artista se regian bajo los siguientes para-
metros: (1) El genio es un talento sin reglas determinadas, siempre aprensibles y, por tanto su
primera cualidad es la “originalidad”; (2) Sus productos deben ser “ejemplares” para que sirvan
a otros de regla de juicio; (3) El genio no puede explicar cientificamente cémo realiza sus pro-
ductos porque ¢l mismo da las reglas como naturaleza, es decir, afirma en cardcter “innato” de
su inspiracién y, (4) que la naturaleza presenta la regla a través del genio para el arte, no para la
ciencia.
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Lo esencial de estos sucesos fue la fructificacién de una interrelacién
diferente entre “la sociedad — el objeto artistico y el artista”

En primer lugar, las clases medias y las ms enriquecidas se decantaron
por un mercado del arte mds afin a estéticas apolineas del entretenimien-
to y de calidad mediocre propias del arte oficial de “refinado gusto” En

dicho sentido, desaparece la nocién de “encargo” para el nuevo graba-

dor y se produce la paulatina sustituciéon del mecenazgo personal por
un nuevo mercado de innominados, el llamado “ptblico” formado por
el burgués principalmente y, en menor medida, por la clase trabajadora
mds acomodada, ambos motivados por la idea de que la acumulacién
era sinénimo de ascensidn de casta social.

Evidentemente, esta idea de consumir arte como modo de inver-
sién no fue exclusiva de la burguesia, pues la clase trabajadora quiso
aunarse a dichos propdsitos ampliando en consecuencia el mercado
de los “grabadores creadores”. Sin embargo, la combinacién de estos

dos prototipos de consumidores ocasionaron ciertas paradojas en el
50 nuevo mundo de la gréfica dado que, cabe tener muy presente, la
clase trabajadora se encontraba ocasionalmente condicionada por
las presiones econdmicas y por la falta de educacién, ademis de la
falta de recursos y en algunos casos de interés por actualizarse ante
la aparicién de las novedades artisticas.

Por primera vez en la historia de la humanidad el artista se sen-
tird libre de los gustos oficiales, de los encargos y mecenazgos. Sin ®
embargo, esa libertad quedara subyugada por sus logicas conse-

cuencias mercantiles a largo plazo, pues su obra nacerd a partir

de ahora sin padrinos y en medio de una creciente incompren-
sién social que peligrosamente se extenderd hacia una pérdida
“dionisiaca” de si mismo.

En dicho sentido, nétese que el nuevo grabador aban-
dona su anterior circulo del arte “cerrado y preestablecido”
para establecerse en un mercado inconstante y a veces in-
cluso hasta inexistente donde definitivamente él era el pro-

ductor de los objetos artisticos ahora consumidos como
mercancias.
No obstante, ante este nuevo juego de roles, surgié la im-
perante necesidad de imponer una barrera intelectual de-
fensiva contra supradesarrollo del capitalismo. Y el artista,
con el fin de evitar la erosion de la rutina, la incompren-
sién y la alienacién con las que el Estado y las Academia
intentaban esclavizarle, se concentré en una actividad
“extramundana” planteada desde los pardmetros de lo no
productivo, un extramundo en el que pudiera desarrollar
su creatividad mediante la exhibicidn gratuita de su per-
sonalidad original.
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Y de esta manera, con la aparicién de la negacion del artista a no pro-
ducir mercancias en un mundo donde todo era mercancia, surgen las
muestras expositivas como método de retroalimentacion a su propio fer-
vor intelectual y sobre todo, como contrapartidas al modus vivendi de la
sociedad capitalista pues, congregindose en dichos eventos, era més facil
luchar a través de la critica literaria y la artistica contra la misma realidad
en la que vivian.

Y asi fue que como a través de esta lucha surgi6é desde los mismos
principios kantianos, el movimiento Lart pour lart®, como “(...) un in-
tento ilusorio de romper unilateralmente con el mundo capitalista y
burgués y, al mismo tiempo, una confirmacién de su principio de “la
produccién por la produccion™.

Una visién muy sencilla, donde se establecia que como el arte tenia
su propia razon de ser, el artista tenia que abandonar tanto su dimen-
sién prictica como funcional para dedicarse a la exploracién y a la
critica a la sociedad como la protesta contra el utilitarismo vulgar y
las preocupaciones mercantiles de la burguesia. Una idea que defi- 51
nitivamente llegaria a florecer en las teorfas estéticas y literarias del
siglo XIX para pasar a ser esencial en la mayor parte de las vanguar-
dias occidentales del siglo XX.

® La Société des Aquafortistes Frangais ®
El estado de la economia durante las dos primeras décadas de la
segunda mitad del S. XIX fue producto de una gran revolucién
con “el auge del comercio” provocado, entre otras varias razones,
por el progresivo ascenso de la burguesia.

El 2 de diciembre de 1852, Luis Napoledn, proclamado
emperador de los franceses a través de un gobierno autoritario
apoyado unicamente por el Ejército y la Iglesia, da inicio a su
descomunal plan social y urbanistico con el fin de vencer la
oposicién de los trabajadores.

En primer lugar, tras realizar algunas acciones caritati-
vas, pone en marcha la cimentacion de nuevos edificios y el
fortalecimiento de las redes de comunicacién terrestre con
la construccion de carreteras y puentes, asi como la exten-
sién de la red ferroviaria de 3600 a 16 200 kilémetros entre
1851-1859. Todas ellas estrategias perfectas con las que el
emperador no s6lo agilizé el movimiento del capital y la
expansion de sus productos a terrenos internacionales,

6 La frase acuiiada en 1818 por el filésofo Victor Cousin (1792-1867). Cousin fue la figura més
representativa de la escuela moderna de la filosoffa ecléctica, la cual surge en Francia durante el
siglo XIX. Cousin tratd de unir el idealismo del pensador alemdn Immanuel Kant, la filosofia
del sentido comun y las doctrinas inductivas del filésofo francés René Descartes.

7 Fischer, Ernst: La necesidad del arte. Ed.: Peninsula, Barcelona, 2001. P. 107.
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sino con las que ademds dio una ocupacién remunerada
a los trabajadores y artesanos franceses.

Paris se convierte por aquel entonces no sélo en el
epicentro de una de las mayores potencias econdmicas,
sino en una de las ciudades mas brillantes: rehabilitacién
de la ciudad, edificaciones, canalizaciones de agua, etcé-

tera; bonanza que ademas, a partir de los afios sesenta, se

fortaleceria con el establecimiento de nuevos acuerdos co-
merciales con otros Estados, y la supresion de los impues-
tos de aduana entre Francia e Inglaterra en pro del comercio
internacional garantizando, y en consecuencia, la creciente
¢ imparable expansion industrial orientada a la produccion
continua y masiva.

Evidentemente, esta serie de acontecimientos favore-
cieron de manera indirecta el intercambio cultural y el des-
plazamiento répido de los intelectuales a los paises vecinos.

52 Cuestién que, en paralelo, llegaria a fomentar la préictica del
coleccionismo del amateurismo, comprador aficionado e in-
telectual de clase media-alta gustoso por la compra de obras
afables.

La tendencia amauterista durante los afos cincuenta pronto
se convirtié en una moda que acabarfa derivando en la aparicién
de multiples agrupaciones de coleccionistas o empresas de cardc- ®

ter privado dedicadas a la compra-venta de aguafuerte y grabados
artisticos de calidad, llamadas genéricamente Amateurs etching
societies.
Una de las razones que alentaron la imparable difusién de este
tipo de sociedades fue la motivacion que los artistas y coleccionistas
sentian al ser la contrapartida directa del gusto clasico del Estado y
las Instituciones educativas, los cuales rechazaban rotundamente la
nueva estética de la gréfica que ellos pretendian seguir mostrando
entre admiraciones y grandes controversias en los mismos salones de
arte del propio Estado.

Los cambios de direccién e inclinaciones politicas albergadas en
los salones de arte parisinos fueron extrafiamente a nuestros 0jos, uno
de los factores determinantes en la formacién de este tipo de Amateurs

etching societies y, en consecuencia, una de las causas del cambio de la
gréfica contemporanea.

Verbigracia, a pesar de que en 1848 los revolucionarios franceses
consiguieron suprimir el jurado de los Salones con la consideracién del
Segundo Imperio en 1852, afios més tarde, el barén Nieuwerkerke, ac-
tual gestor de la Académie des beaux-arts, decidi6 restaurar en el Salén

los viejos criterios. El jurado pasé a estar compuesto por cuatro miembros
de la seccién de la Academia, ademds de los miembros libres y presidido
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por el director general de museos imperiales. El Salén
de 1857, por ejemplo, sufrié las primeras consecuencias
de rechazos incondicionales, y en el Salén de 1863 se
llegaron a rechazar cerca de tres mil obras de un total de
cinco mil. Asi pues, viendo que el sistema de Salones se
negaba a exponer “la diversidad” y las diferentes sensibili-
dades, las agrupaciones artisticas se fueron multiplicando
y permitiendo la difusién de su propio arte sin el apoyo
estatal.

Evidentemente, esta serie de Amateurs etchings societies
parisinas tomaron como modelos algunas organizaciones
tempranas que fomentaron el entusiasmo por el grabado
nacidas anos antes, tal como la Asociacidn de Apolo para la
promocién de las artes en New York (1839), o el Junior Er-
ching Club, que tuvieron el prestigio y éxito europeo en la
promocion del grabado original y de la técnicas del aguafuerte

hasta los anos sesenta pero que en ambos casos fallaron en su 53

intento por internacionalizar sus proyectos y exteriorizar sus
objetivos de forma exitosa, pues quedaron aisladas al resistirse a
la profesionalizacion de las operaciones de marketing asi como
alaidea de explotar su obra con tiradas largas para aumentar su
divulgacién e impacto sociocultural.

Sin embargo, si existe un verdadero movimiento grupal en
torno al arte grafico fue La Société des Aquafortistes Frangais pro-
puesta por los artistas Legros y Bracquemond junto con el editor
Alfred Cadart (1828-1875) en 1861 aunque, oficialmente, no se
fundarfa hasta el 31 de mayo de 1862.

Los primeros en unirse a Cadart para planear la Sociézé entorno
ala concepcién de [art pour el art fueron Legros, Jacques Bracque-
mond y Daubigny. El primer presidente fue Seymour Haden vy el
estampador oficial August Delatre. En realidad, la Sociézé des Aqua-

fortistes fue un grupo formado por unos sesenta miembros entre em-
presarios, escritores, criticos y tedricos del arte, artistas y aficionados,
ademds de los reyes de Suecia y Portugal. Mientras que, entre los ar-
tistas mas consagrados encontrdbamos, ademds de los nombrados, a
Manet, Jongking, Fantin-Latour, Meryon, Jacquemart, Lafanne, ade-
mas de Corot, Courbet, Daumier, Haes, Appian, Félicien Rops y un
larguisimo etcétera.?

8 Los artistas que formaban la Sociéé des Aquafortistes fueron: Adolphe Appinan Barthelemy,
Paul Bonet, Féliz Bracquemond, Alfred-Louis Brunet-Debaines, Alfred (Alphonso) Cadart,
Jean Baptiste Camille, Ferdinand Chaignead, Charles Chaplin, The6phile Chauvel, Francois-
Nicolas Chiflart, Charles Combe, August Constantin, Jean Baptiste Corot, Gustave Cour-
bet, Xavier de Dananche, Charles-Frangois Daubigny, Honoré Daumier, Eugéne Delacroix,
Auguste Marie Délatre, Léopold Desbrosses, Eduard Dufeu, Henri Fantin-Latour, Francois
August Feyen-Perrin, Edouard Frere, Justin J. Gabriel, Armand Gautier, Francis Seymour
Haden, Carlos de Haes, Jules Hereau, Jules Jacquemart, Johan Barthold Jongkind, Maxime
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La Société des Aquafortistes Frangais, como proyecto andlogo a la Junior
Etching Club de Londres (1840-1864), mantenia los lineamientos comu-

nes de las anteriores y contemporaneas sociedades de grabado europeas.
Por ejemplo, entre sus ideales y objetivos destacaban:

e Luchar por la renovacién gréﬁca tanto en el campo estético, con-

ceptual como técnico. Impulsar el grabado original. Y desarrollar

un arte concebido, tal y como describia el poeta Gabriel Celaya
como “un arma cargada de futuro”

e Defender la independencia en la “creacion artistica y su distri-

bucién”, y por consiguiente, destronar el concepto idealista de
la unicidad del producto artistico en pro de su reproductibili-
dad voluntaria.

e Mostrar una actitud critica y distante de lo académico.
¢ Internacionalizar sus discursos luchando contra el aislamiento
europeo e internacional y, €n consecuencia, contra la desin-
54 formaciéon. Democratizar el arte o, en su defecto, conseguir
mayor divulgacién y popularizacién de la obra de sus com-
ponentes y su consagraciéon como artistas de alta talla a tra-
vés de reuniones, exposiciones y publicaciones periddicas de
aguafuertes originales. Este ultimo caso, segin dos propues-
tas, la publicacién de fasciculos mensuales por suscripcion
con cinco obras o la publicaciéon de dlbumes anuales com-

puestos por sesenta obras, mas una introduccién reservada
para los escritores de arte.

e Servir como modelo para posteriores asociaciones.

o Conservar unas rigurosas pautas de seleccién de sus in-
tegrantes basados en su trayectoria y la calidad artistica
de su obra. Para funcionar como empresa o sociedad
competente, la Société des Aquafortistes, a diferencia de
las sociedades inglesas, dictaminaba ciertos criterios de
seleccion. En realidad, si un artista queria incorporar-
se a la Société solo podria conseguirlo a través de un
tnico camino: Cadart debia incluirle en un listado

de artistas que realizaba eventualmente a través del
cual se le invitaba a someterse a la evaluacién de cin-
co miembros de un jurado. La funcionalidad de este
sistema de seleccién era paliar lo acontecido en la

sociedad inglesa y asegurar un nivel artistico profe-
sional, competente y moderno.

Lalanne, August Lancon, Jules Laurens, Alphonse Legros, Charles-Julian Fidele Longueville,
Eduard Manet, Adolphe Martial-Potemont, Charles Meryon, Jules Michelin, Camille Pissarro,

Pierre Puvis de Chavannes, Armand Queyroy, Ferdinand Roybet, Félicien Rops, Théodore Va-
lério, Jacques-Jules Veyrassat, Lepic Vocomte Lodovic y James Whistler.
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Siége de la Sociéré des Aquafortistes, 79 Rue de Richelieu. Agua-
fuerte de Adolf Martial-Potemont, Coleccién Privada.

El éxito de La Société des Aquafortistes Frangais radica en que, a
diferencia del resto, fue la primera en estar provista de un modelo
publicitario y de marketing que transformaria la actividad del com- 55
prador o coleccionista en una competencia industrial. Para llevar
a cabo dichos objetivos, sus componentes estaban provistos de las
instalaciones necesarias para la creacién de grabados originales, fa-
cilitando la venta de aguafuertes mediante un exhaustivo estudio
de marketingy una actividad divulgadora y publicitaria de ambito

® internacional. El grupo ademds disponia de un lugar donde expo- ®
ner sus obras: la galerfa de Cadart en la 56 de la calle Richelier,
cerca de la Biblioteca Nacional y del Gabinete de Estampas.
Una de las actividades extraoficiales que desarrollaron den-
tro de la Société fue el intercambio de conocimientos técnicos
y las conservaciones y debates intelectuales que se organizaban
tanto en la sede como en los locales parisinos mas concurridos
por los intelectuales, como el café Voltaire. Los intercambios
de conocimientos técnicos solian ser habituales en el taller-
tienda del impresor oficial de la Société, Délatre, que poco a
poco lleg6 a convertirse en un centro de divulgacién técnica
y un lugar en el que tanto artistas como coleccionistas po-
dian contemplar los trabajos.
Las actividades artisticas y publicaciones abarcarfan has-
ta 1867, cuando a finales de ano, Cadart disolvié la Société
principalmente por las continuas disputas internas y su
ruptura con Délatre y, las dificultades financieras por las

que estaba pasando la Sociézé.
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La influencia de la critica y la literatura del
siglo XIX en la “Société des Aquafortistes”

Posiblemente sea durante el siglo XIX cuando crecié en
mayor grado el ejercicio de la critica literaria ya que su
practica fue muy amplia y heterogénea, pues tan solo en
Francia en los afos sesenta coexistieron hasta 230 criticos.
La critica se convirti6 en complice del arte que luchaba
contra la larga evolucién de la Academia y la politica de
un Estado estancado en la conviccidn de mantener vivo al
ya saturado mediocre y caduco arte oficial. Por ello, su pa-
pel fundamental fue el de relacionarse directamente con los
proyectos que pretendian dedicar su labor, a la renovacién
plésticay conceptual del arte como lo fue la Société des Agua-
fortistes Frangais, donde de hecho prosperaron las influencias
tedricas de los mayores pensadores de la época con los criti-
cos de arte Philippe Burty y Théophile Thoré, y los escritores
Charles Baudelaire, Theéphile Gautier y Théodore de Banvile,
muchos de ellos muy influenciados por el precursor del socialis-
mo Pierre-Joseph Phroudhon (junto en Saint-Simon, Charles

Fourier y Louis Blanc) con su obra De los principios del arte y de

su funcion social, donde se hilvanaban las conexiones entre arte y

la cuestién social.

El papel de estos tedricos fue fundamental para el desarrollo

de los nuevos valores estéticos de la gréfica contempordnea asi

como la promocién de las actividades de la Société des Aquafortis-

tes Frangais ya que gracias a ellos se acuii6 toda una serie de nuevos

conceptos para afrontar el andlisis y la aprehension de una obra de

arte con el fin de legitimar el nuevo proceso creativo de los artistas
graficos mas originales e innovadores.

En consecuencia, sus discursos se formulaban siempre bajo el
proposito de demostrar el beneficio y la calidad per se de los nuevos
valores contenidos en el nuevo ambiente de la grafica; es decir, se tra-
taba de discursos que aspiraban a generalizar sus criterios tendiendo a
establecer un cuerpo doctrinal que acompanase al trabajo proyectual.

Pues ahora, la critica trabajaria, al igual que el artista, como pedagogo
de la sociedad.

Los medios de difusién de estas criticas fueron varias. La manera
mas generalizada y sencilla era la copia del catdlogo del Salén, en el cual
podiamos encontrar referencias y notas sobre las obras expuestas. Por
otra parte, los salones y las exposiciones de caracter oficial, tanto en 4m-

bito nacional como internacional, tenfan a su disposicién una publica-
cién independiente con la critica de las obras escritas, y también estaban
las revistas de la época como LArtiste y la Gazette des Meaux-Arts, dedi-
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cadas exclusivamente a la critica del arte. Aunque, sin
lugar a dudas, los grandes salonniers de la Société des
Aquafortistes Frangais, por su extensa actividad critica
totalmente comprometida, fueron de los te6ricos Char-
les Baudelaire, Philippe Burty y Thedphilo Gautier, los
cuales divulgarfan sus trabajos en “Eaux-fortes Moder-
nes’, publicacion oficial de la Sociéré des Aquafortistes de
cardcter anual que apareci6 en 1962 con un total de cinco
volimenes (Paris, 1862-1867) donde ademds se recababan
estampaciones inéditas y originales de aguafuertes de Le-
gros, Manet, Féliz Bracquemond, Johan Barthold Jongkind

y Francois Bombin, entre otros.

57

Frontispiece from “Eaux-fortes modernes”
Aguafuertes impresos por Delatre.
Izq.: Edouard Dufeu. Volume S, (1867)

Derecha: Félix Bracquemond,
Volume 3 (1865).
Ubicacién: National Gallery of Canada
(n° col. 23702.305 & 23702.303).

La renovacién del aguafuerte y el fracaso

de la litografia

A diferencia de otras formas de expresion artistica como la pintura y

la escultura, el grabado presenta una répida evolucion en la técnica, ya
que podriamos hablar de etapas o periodos artisticos en los que ésta es
sustituida y superada de manera vertiginosa. El siglo XIX fue un perio-
do fecundo para las innovaciones técnicas, pero aquello que realmente
es recalcable es el definitivo desprendimiento de la ideologia imperante
en nuestra cultura, “la evolucién piramidal, sometida al sacrificio de téc-
nicas historicamente “evolucionadas o aparcadas” en pro de una evolu-
cién equilibrada y ripida. Lo fascinante del momento es el deseo de redes-
cubrir las técnicas tradicionales como el aguafuerte. Estarfamos hablando
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de una evolucién teleoldgica, una ideologia imperante en la que dentro del
mundo del arte se optaria, a veces, por el desentierro de otras posibilidades
que ofreciesen diferentes alternativas plasticas.
Una de las tareas principales que desarrollé la Société y la critica del
momento fue la rehabilitacién del aguafuerte, el cual habia sido aban-
donado durante la décadas de los anos veinte en pro de la difusién de
la litografia, pero que, tal y como nos describe Baudelaire en su ensayo
“Leua-forte est a la mode”, no tardé mucho en ponerse de moda:

(...) hay evidentemente un sintoma de valor creciente. Pero, sin
embargo, no querriamos afirmar que el aguafuerte estd destina-
do en breve a una total popularidad. (...) El aguafuerte no sélo
estd hecho para glorificar la individualidad del artista, sino que
al artista le es incluso imposible no inscribir sobre la plancha su
individualidad més intima. También podemos afirmar que, a
partir del descubrimiento de ese género de grabado, ha habido
58 tantas maneras de cultivarlo como artistas aquafortistas. No
podriamos decir lo mismo del buril, o al menos la proporcién
en la expresion de la personalidad es infinitamente menor.

Y concluye diciendo:

Entre las diferentes expresiones del arte pléstico, el agua-
fuerte es el que més se aproxima a la expresion literaria y la
més adecuada para velar al hombre espontdnea. Asi pues,
jviva el aguafuerte!’

Pero en realidad, ;qué significado tenia la lucha por la re-
habilitacién de una técnica menos novedosa, que por ejem-
plo la litografia? Los artistas reivindicaban su derecho a
ejercer un arte libre, despejado de las dictaduras académicas

dentro de una sociedad sumisa. Su mayor defensa era obte-
ner un estatus artistico, el estatus del dominio de si mismo
con el oficio y la creacién de sus propios grabados origina-
les. Dicho esto, queda claro que el nuevo artista grabador,
que posteriormente fue llamado como “aguafuertista’,
proponia como principal busqueda en su lucha para la
renovacion gréfica, lo original, lo tnico y lo exclusivo.
Por esta misma razdén, quedaban excluidas todas aque-
llas técnicas que frenaran la fluidez y la frescura en el que-

9 Publicado en la segunda quincena de abril de 1862 en la Revue Anecdétique, sin titulo ni firma aunque en
el sumario de la revista figura el titulo “L'eua-forte est a la mode”. La reproduccién completa de este ensayo

podemos localizarlo en, Baudelaire, Charles: Salones y otros espacios sobre arte. Ed. Visor, Madrid, 1999. pp.
307-308.
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hacer del artista, como lo era el buril y, en general las técnicas directas como
la roulette y la punta seca, las cuales fueron utilizadas sélo como técnicas
subordinadas o complementarias de sus trabajos. Y de hecho, Jesusa Vega
apunta tal y como observa en el Traité de la gravure a leau-forte (1865) de
Méxime Lalanne, que la rehabilitacién de la técnica del aguafuerte y su
moda estaba totalmente vinculada a su ficil ejecucion durante el proceso
del dibujado, pues no ofrece impedimentos o dificultades técnicas para
el desarrollo de la personalidad del artista:

(...) su principal tesis vincula directamente la realizacién técnica
ala personalidad del artista pintor, en detrimento del artista-
grabador de siglos precedentes.

Baudelaire opinaba al respecto:

Era natural que esos artistas se volvieran sobre todo hacia un
género y un método de expresion que son, en su pleno acier-
to, la traduccién mis clara posible del caracter del artista —un
método expeditivo, por lo demds, y poco costoso: cosa im-
portante en un tiempo en que todavia consideran lo barato
como cualidad dominante..."!

La fotografia y la litografia —esta tltima descubierta por Se-
nefelder en 1798- tampoco consiguieron una consagracion téc-
nica dentro del grabado original dentro de la Sociézé a pesar de
ser invenciones recientes, ya que temporalmente fueron clasifi-
cadas como “inferiores” al ser técnicas ideadas para servir a la
humanidad en su necesidad de reproducir aquellas imégenes a
convenir dentro de cualquier tipo de publicaciones populares
inelegantes.

Algunos tedricos, como The6phile Gautier, se referfan a la
fotografia como una herramienta totalmente desvinculada con
la busqueda actual de lo inédito y original. De ahi su famosa
frase: “Hay que reaccionar contra el instrumento espejo.”

En cambio, la litografia, a pesar de compartir la espon-
taneidad pléstica del aguafuerte durante el proceso de ¢je-
cucién del dibujo, se situd en un segundo plano, porque
las teorfas de los aristocréticos, preclaros y republicanos,
la clasifican como un medio vulgar por ser instrumento
de las masas.

10 Vega, Jesusa: “La estampa culta en el siglo XIX” en E/ Grabado en Espana (siglos XIX y XX), Ed. Espasa

Calpe, Madrid, 1996, p. 206.
11 Baudelaire, Charles: Salones y otros espacios sobre arte. Ed. Visor, Madrid, 1999, p. 322. Texto original en:
Baudelaire, Charles: “Peintres et aquafortistes”. Le Boulevard, (14/09/1862), Paris.
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Por su parte, Charles le Blanc defendia que el agua-
fuerte era el sustituto inevitable de la litografia como
medio de expresion artistica actual, pues los artistas, y
especialmente los amateurs, buscaban la originalidad y la

exclusividad en la obra del arte. No obstante, no para to-
dos los intelectuales de la época la litografia merecia esta
vana caracterizacion generalizada. En 1861, Burty escribi-
ria sobre ella:

No hay duda de que las hermosas litografias alcanza-

rdn precios excesivos. Son la mds esponténea repro-
duccién del pensamiento del pintor y deben reflejar
tal pensamiento con la fuerza y la virginidad de un di-
bujo original (...)"

Y fue en este contexto en el que el maximo representante
60 de la Société, el editor Cadart, intentd promocionar, ademds
del aguafuerte, la incorporacion de la fotografia y la litografia
como técnicas artisticas independientes dentro de los salones,
con la realizacién de varias exposiciones monograficas y con la
salida de publicaciones.

e , !i ':ﬂ..,___'_‘-:f.

Edouard Manet, “Le ballon”, 1862. Litografa.

En la primera publicacién de este tipo gestionada por Cadart apa-
recida en mayo de 1859 se edité un dlbum que contenia los trabajos
de Chifflart ilustrados con fotografias, litografias y aguafuertes; y en
agosto de 1861 coordin, junto con el fotdgrafo Féliz Chevalier, una

exposicion de fotografia de los cuadros principales del salén. Sin embar-
go, ninguno de los proyectos obtuvo el éxito deseado, asi que tomé otros
caminos intentando incentivar a los mejores pintores modernos de aquel

12 Adhemar, Jean et al. La gravure. Ed. Presser Universitaire de France, Parfs, 1960. Cap : “La reaccién de la

originalidad’, s/n.
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entonces a producir litografias originales. Para ello, Ca-
dart distribuyé tres piedras a cada uno de los artistas,
concretamente a Legros, Manet, Bracquemond, Théo-
dule Robot, Robot, Bombin, Henri Fantin-Latour con
el fin de que trabajasen con ellas y asi, finalmente editar
una carpeta colectiva.

Una estrategia que si dio frutos individuales, como la
famosa litografia Le ballon de Edouard Manet (1862),
pero que por desgracia, y a pesar de los esfuerzos de Cadart
por sacar adelante este proyecto, nunca llegd a concretarse
por la escasa demanda publica de la litografia, técnica que al
fin y al cabo no llegaria a ser aceptada benévolamente en el
mercado del arte hasta la entrada de los afios noventa.

El “Aguafortista”-“Pintor-grabador”

Inesperadamente, tras dos siglos de silencio, en 1866 aparece

un nuevo manual de grabado en manos de Maxime Lalanne,
quien en 1866 transcribié las actualizadas aportaciones con-
ceptuales y técnicas de las artes graficas, en su obra “Traité de

la Gravure 4 l'eauforte”, traducida posteriormente al inglés en
1880. En dicha obra encontramos la exposicion de dos ideas
fundamentales. Primero, Lalanne incorpora los conceptos de
“Grabado de invencién o capricho”, mientras que por otra parte
argumenta que en pleno siglo XIX resulta necesario unificar la
técnica del oficio de grabador y la personalidad del artista-pintor
en detrimento del artista grabador, otorgdndole una especial aten-
cién y defensa a la tesis de que el grabador profesional estaba obce-
cado con la perfeccidn técnica y por ello, cegado a la originalidad
de su gesto y expresion personal.

Asi, aparece por primera vez una clara diferenciacién entre el
grabador profesional y el pintor-grabador, desmitificando, en con-
secuencia, la necesidad imperante del conocimiento técnico y pro-
poniendo un nuevo prototipo de genio-artista que, desvinculado del
uso de la técnica academicista, ejecutaba libremente su obra a través
de su creatividad y su desco.

Ivins, por ejemplo, nos ilustra estos conceptos tomando como mo-

delo ala figura de Goya:

Unicamente Espaa dio un gran pintor que recurrié al aguafuerte

y al aguatinta para expresar ideas que no habia plasmado previa-
mente en la pintura. Si Goya hubiera nacido en Francia o en Italia,
es dudoso que se hubiera hecho un trabajo tan importante en forma
de aguafuertes, pero afortunadamente en Espafa no existia ninguna
escuela de grabadores competentes que se interpusiera entre ¢l y el
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publico. Tuvo que hacer todo el trabajo con sus propias manos. El

provincianismo y la ignorancia van a veces estrechamente ligados a
la originalidad®.

Al establecer la desvinculacién de las técnicas utilizadas por el gra-
bador profesional, vinieron a desarrollarse aquellas mas afines a la per-
sonalidad del pintor-grabador, es decir, todas aquellas vinculadas a la
“cocina’, la experimentacién y la rehabilitacion de las técnicas del siglo

XVIII. De manera que el aguafuerte sobre cobre trabajado con pun-
tas de acero sobre la matriz barnizada y posteriormente mordida por
medio del 4cido, cobrari en este caso un gran protagonismo. Posicién

privilegiada, evidentemente, compartida con las técnicas texturales o

de mancha como son el aguatinta, el barniz blando, el azticar asi como

aquellas de reciente incorporacién como el “procedé a la pluma” in-

ventada por Bracquemond y el “Essai de procedé”, mientras que el

buril, la punta seca y la roulette se convirtieron en ttiles auxiliares

62 para realizar efectos de apariencia grisicea y monétona en zonas
muy concretas de la obra.

La estampa original
Las ideas revolucionarias y renovadoras del grabado gestadas en el
siglo XIX y llevadas a cabo por la Société des Aquafortistes, tam-
bién reconvirtieron el arte de la estampacion en una actividad
independiente del acabado de la matriz. El arte de estampar su-
fri6 una transformacién mucho més profunda y una renovacién,
aunque mds pausada, mas reformadora.

La razén principal causante de la autonomia del arte de es-
tampacion surgié con la valoracién de la representacién del
paso del tiempo fugitivo. Curiosamente, la fotografia desperté

en el artista y el mercado, el deseo de ver reflejado en la obra
un proceso que la fotografia no podia proporcionar al hom-
bre: el registro del proceso de la creacién.

En dicho sentido, aparece primero, la revaloracién nos-
télgica de las pruebas de estados (P/E)™ por tratarse del
mayor de los registros del proceso de creacién y la repre-
sentacion del tiempo y, segundo, la admiracién materialista

de las Pruebas Unicas de Artistas (P.U.A.), quedando atris
uno de los mayores condicionantes del grabado: la repro-
duccién perfectamente seriada.

13 Ivins, William M. Jr.: imagen impresa y conocimiento. Analisis de la imagen prefotografica. Gustavo Gili.
Barcelona, 1974. P. 138.

14 P/E. “Prucba de Estado’, es la estampacién de una matriz inacabada o en proceso de ejecucion segun cri-
terios del artista y por tanto, reflejo de su proceso creativo. Funcionalmente, sirve para que el grabador
sepa en qué situacion esté la plancha y cudnto le queda para darla por concluida y proceder a la tirada de la
edicién. Siempre se numeran con niimeros ardbigos y no hay limite de pruebas.
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Asi, las técnicas del entrapado, la poupée, el monotipo, los cambios de
tintas en cada prueba y la variedad de papeles, pronto se trasformaron en
los medios de estampacién més empleados, hasta llegar a la casi descom-
posicion visual del dibujo de matriz, siendo mas experimentales los artis-
tas como Lepic o Délatre, quienes ademds utilizaban la tinta china para
colorear por encima las pruebas de estampacidn.

Dos de las estampas que con-
forman un total de ochenta y cinco,
realizadas mediante el método de
f / estampacién del “Mobile Etching”
. p. 4 ., inventado por Lepic.

e i;;%gfw Vue des bords de I’Escaut, (1870-
© T IR 1875). Aguafuerte.

63

El entrapado es, en cierto modo, el primer peldafo para la es-
tampacion artistica y la principal transposicién del concepto de-
cimonoénico de Jart pour [art al mundo de la estampa ya que, con

® la practica de estampar una misma matriz de todas las maneras ®

posibles explotando al méximo su expresividad y experimentan-
do con conceptos y practicas ligadas a la variedad, la origina-
lidad y la unicidad, se resquebrajé la ortodoxa practica de las
ediciones de obra grafica. La seriacién a modo de clones de to-
das las estampas habia sido, hasta aquel entonces, una prictica
inquebrantable dada la necesidad de mantener la tradicién de
formalizar la edicién con una numeracién rigurosa. Y axio-
maticamente, no toda la Sociézé estaba interesada en esta serie
de rupturas, pues dependia de la existencia de los dos tipos
de mercados con el coleccionismo tradicional por una parte,

y el amateurs moderno por la otra, siendo el més seguro el
primero de ellos.

Sin embargo, los estampadores mas importantes de la

misma Société acabaron por apostar en muchos de los casos

ala experimentacién y a la variacién de los estados numera-

dos; de ahi las famosas y prolificas estampaciones de Lepic,
quien ¢ mismo las bautizaria con el nombre de “Versitile
cau-forte mobile” o “Mobile Etching”, un proceso de es-
tampacion hibrido entre el aguafuerte y el monotipo que

mas tarde relataria en su libro Comment je devins graver a
[eau-forte publicado en 1876 por Cadart, y que también
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utilizaron alrededor de los anos ochenta, artistas como

Degas y Pizarro en sus propias ediciones.

Paralelamente, este proceso de estima a la estampa
tinica también progresé en el dmbito mercantil en con-
cordancia con los valores capitalistas. Cuanto més exclu-
siva sea la obra, cuantas menos pruebas seriadas o tnicas
existan de la misma matriz, mayor serd la revaloracion

de la misma. Aspecto mercantilista de privilegio que los
mismos editores y algunos criticos de arte no tardaron en
estudiar. Por ejemplo, Richard Lesdide fue el primero en
introducir la idea de la “cancelacién de las planchas™ que,
junto con Philip Burty, defendié la estampacion restringida,
la “edicién limitada” con un maximo de 100 ejemplares.

Y aunque los miembros de la Société des Aquafortistes rea-
lizaron tiradas muy largas hasta mediados de los anos setenta,
el control de las tiradas y la firma manuscrita de las estampas
de una matriz que finalmente si era cancelada al concluir la
tirada acordada, fue una prictica necesaria por cuestiones de
tasacion y valoracién para su venta al mercado artistico. De

hecho, los primeros en utilizar la ediciéon de planchas que final-
mente se cancelaban fueron Whistler, Seymour Haden, Meryon

y Toulouse-Lautrec.

Las publicaciones de la Société des Aquafortistes
La publicacién periddica de aguafuertes originales era organizada
segun dos propuestas. La publicacion de fasciculos mensuales por
suscripcion, que inclufa cinco obras, y “Eaux-fortes Modernes”, pu-
blicacién oficial de la Société des Aquafortistes entre 1862-1867 que,
a modo de album, recababa unas sesenta obras aproximadamente,
mds los textos introductorios reservados para los mejores criticos y
salonniers del momento.
En octubre de 1862 se publica el primer cuaderno estructurado
a partir de un reparto de calidad selectiva. Este, por ejemplo, con-
tenfa 14 pruebas iniciales, nueve de las planchas realizadas por Ma-
net: Le guitariste, Les petits cavalers, Philippe IV, Léspada, Le Buveur
dabsinthe, La toilette, Le garcon et le chien'y el grupo de Le gamin'y La
Petite tille.
El primer fasciculo aparecié un mes mas tarde, presentando a ar-
tistas como Bracquemond, Daubigny, Robot, Legros, Robot y Manet.
Asimismo, la Société también realizarfa publicaciones en las que partici-
paban personajes de diferentes grupos literarios, entre roménticos como
Victor Hugo, parnasianos, simbolistas y naturalistas como Emile Zola. Y,
entre los personajes encargados de escribir los prefacios, podemos encon-

trar a Gautier, J. Janin, W. Biirger, Castagnary, E. de Montrsier.
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Los participantes en las publicaciones eran seleccio-

nados la mayoria de las veces por los propios editores,

los componentes del jurado y Cadart. Los selecciona-

dos eran organizados por encargos (segun el talante del
artista le era encargado desde un trabajo hasta un cua-
derno personal). A su vez, en la publicacién, los artistas
eran presentados en dos bandos divididos, los artistas mas
profesionales y “los menos validos”. Una vez sacada la pu-
blicacion de las obras al mercado, segun el éxito personal
obtenido de cada artista, los editores decidian aumentar
o no los encargos para la siguiente publicacién. Si la obra
del artista obtenfa el éxito comercial, Cadart “explotaba” su
creatividad mediante la recuperacién de obras anteriores o
con nuevos encargos, los cuales podian tratarse de una tnica
obra a un cuaderno que no solia sobrepasar los 6 aguafuertes
en total, aunque algunos de los artistas mds consagrados con-
segufan editar cuadernos de veinte o veinticinco trabajos.

Sin embargo, si algo cabe destacar més que un simple lista-
do de nombres, es la unidad temdtica y estilistica con las que la
Société trabajoé sus publicaciones. Primeramente, se observa una
clara tendencia temdtica en cuanto a la representacion liberada
del mundo burguésy, segundo, al paisaje, dentro del cual destacd
el gusto por lo rural, la naturaleza, los paisajes marinos y un espe-
cial aprecio por el aspecto arquitectdnico de las ciudades.

Y en segundo lugar, resulta sorprendente la unidad estilistica
de sus miembros en cuanto a formatos, rasgos compositivos y as-
pectos crométicos. Por ejemplo, la obra de los componentes de la
Société des Aquafortistes destaca por la carencia de color, el escaso
recursos de las degradaciones tonales (el aguatinta fue una técnica
escasamente empleada, y cuando hacfan uso de la misma, los tra-
bajos presentan pocos planos, grandes y concretos) y una profunda
influencia del arte japonés Ukiyo-e, especialmente de las obras de sus
principales artistas como Hokusai (1760-1849), Hiroshige (Ando)
(1797-1858), Harunobu, Utamaro y Hayashi.

La primera aparicion oficial de la estampa japonesa fue en la expo-
sicién de Londres de 1862 y, mas tarde, en 1867, en la exposicién Uni-
versal de Paris; desde ese mismo instante, la influencia del arte japonés
fue determinante en la obra de algunos artistas con una posicién mds
privilegiada dentro de la Sociéré, como Bracquemond o Whistler.

Grandilocuentemente, ambos artistas absorbieron la manera de
componer los elementos, los colores y la temética del arte de Ukiyo-e. De
hecho, Délatre, Lepic y sus seguidores fueron influenciados especialmen-
te por los efectos que ofrece la técnica japonesa del Betsu Zuri, juego de
la estampacion de bloques de madera independientes a través del cual se
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pueden generar transparencias y modulaciones cromaticas de gran belleza
sobre el mismo papel. Unos efectos que, por ejemplo, muestran numerosas
obras de Hiroshige con sus multiples efectos de nocturnidad, trabajados
con esta técnica donde es fundamental el cambio de presién aplicado al
bloque de madera. Entre otras influencias detectables en la Sociézé de raiz
oriental podemos citar:

e Laabundancia de obras con composiciones asimétricas y divididas
por planos, basadas en la division del espacio de dos o tres lineas
horizontales paralelas, sobre todo, en los referente a temdticas rela-
cionadas con lo paisajistico.

e  Elusodeladiagonal como vinculo de los planos y como elemento
dindmico en la composicion.
e Construcciéon de la composicién de manera vertical. Tengamos
presente que los japonenses pintaban sobre rollos de papel, lo cual
explica el abundante uso de formatos verticales. Esta influencia
queda muy patente por ejemplo, en la obra de Bracquemond, ya
66 que tendia a ordenar los paisajes verticalmente y disponiendo
los elementos aglutinados en lo alto de la limina.
e Latematicainfluenciada por el gusto al pleinarismo con paisa-
jes rurales, rios, embarcaciones, puentes, etcétera.
e Y simplicidad cromética y tonal.

La disolucién de la Société des Aquafortistes Frangais
Desgraciadamente, la estética burguesa supeditaba al arte a cum-
plir unos requisitos para serle mds asequible y accesible. Lo mas

importante para ellos era que todo lo representado debia ser
identificable al primer golpe de vista. Es decir, el artista debia re-
presentar los objetos, las personas y los paisajes con una factura
absolutamente realista a fin de ofrecer un algo “reconocible”;
de ahi que los artistas de la Sociézé rapidamente acomodaron
la tematica de sus obras a los gustos burgueses con el fin de
asegurarse un mercado mds estable. Artistas como Bracque-
mond, Legros y Manet no estaban dispuestos a apostar por
una factura relamida y empezaron a trabajar con unos trazos
mucho mas modernos y sueltos.

El problema surgi6 cuando este hecho acabé afectando las
relaciones entre editores, promotores y artistas de la Sociéré
por cuestiones puramente econémicas ya que tras salir publi-

cada la primera carpeta de grabados en 1862 se detectaron
algunos desagrados en la opinién publica contra la obra de
estos artistas, y Cadart y el jurado quisieron imponer valores
estéticos mds comerciales, llegando a exigirles unos graba-
dos més acabados y atractivos, situacién que evidentemen-
te fue degradando las relaciones internas del colectivo.
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Cadart llegé a cuestionar tan codiciadamente la validez creativa de es-
tos artistas que Fantin-Latour sali6 en ayuda de sus amigos. Latour, en un
acto de venganza y rencor a las exigencias de Cadart y su ceguera ante su
posicién mercantil avariciosa, plane6 un complot contra el jurado asig-
nado por Cadart con la ayuda de Whistler, quien entretendria a Cadart
negociando el acuerdo de ser librado del sometimiento del jurado para
la publicacién de sus trabajos, mientras Fantin presentaba al mismo
tiempo al jurado una plumilla como si de un grabado se tratase.

El plan les sali6 a la perfeccién y con él consiguieron burlarse de la
obsesion mercantil de Cadart y la pésima calidad del jurado respecto a
sus conocimientos técnicos.

Paralelamente a este tipo de conflictos se unié la erosionada rela-
cién entre algunos artistas y el estampador oficial de la Sociézé, Déla-
tre, ya que, en correlacién con los méritos recibidos segun el grado de
éxito comercial de cada uno de los artistas, algunos de los afectados
propagaron un debate relacionado con la incoherente conexién en-
tre el poco ortodoxo método de estampacién de Délatre y las exi-
gencias de mercado de Cadart.

Durante los tltimos meses de 1867, los propios miembros de
la Société amenazaban con la division de la comunidad de graba-
dores, entre quienes opinaban que el método de estampacion de
Délatre y su mania de hacer todas las pruebas oscuras y desdibu-
jadas disfrazaban las lineas y la calidad plastica de sus grabados.
Haden, junto con Hamerton, que formaban parte de los artistas
que deseaban paliar la desbocada libertad de Délatre en la es-
tampacion de las obras de los demds miembros, le amenazaron
diciéndole que si volvia a usar sus métodos de estampacion en
alguna de sus obras serfa razén suficiente como para votar su
inmediata destitucion.

No obstante, Délatre sigui6 sus experimentos ignorando
totalmente los comentarios de Haden y, decidié publicar dos
carpetas de modestas puntas secas en las cuales demostraba su
capacidad creativa en la estampacién mediante el entrapado.

Finalmente, la Société des Aquafortistes Frangais fue di-
suelta tras la separacion de sus principales componentes
a finales de 1867, alegando como principal detonante un
“crac” financiero.

No obstante, a pesar de sus propias rencillas internas, su
poca duracién, y a veces incluso su incongruente practica
artistica entre la libertad creadora de unos y las exigencias
mercantiles de sus dirigentes, la Société des Aguafortistes
debe contextualizarse dentro de la historia del arte como
un verdadero “modelo” de proyecto grupal, pues gracias
aella se impulsé la practica del grabado y la estampacion
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moderna en busca de un verdadero cambio conceptual,
procedimental y estético en el arte gréfico por una par-
te, y se logré su independencia lingiistica de las consi-
deradas artes mayores como la pintura o la escultura por
la otra. Cambios que, al fin y al cabo, representaron una
solida y prolifica influencia para las posteriores organiza-
ciones implicadas en la renovacién grafica. De ahi que se
le considere la precursora de la Sociedad de Pintores-Gra-
badores de Londres, fundada por Seymour Haden en 1889
y, en América, desde 1888 hasta finales de siglo, del Club
de Aguafuerte de Boston, de La sociedad de Grabadores de
Filadelfia, del Club de Cincinnati, y del Club de Grabadores
de Brooklyn, todos ellos proyectos basados en algunas de las
premisas de la Société des Aquafortistes Frangais.
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Resumen

En las ultimas décadas del siglo XX, en especial desde
la entrada de los anos ochenta, se ha incrementado el
interés por el arte latinoamericano. Esto ha posibilita-
do un redescubrimiento de los valores culturales y una
revalorizacion de las contribuciones criticas y artistico/
visuales de la produccién latinoamericana al mundo del
arte contemporaneo internacional. En el marco del multi-
culturalismo y de la posmodernidad, una serie de artistas,
tedricos y criticos latinoamericanos, interesados en cam-
biar los paradigmas del discurso, asi como el entendimiento
general del arte latinoamericano en el ambito internacional,
conciben un esquema interdisciplinar que da acogida a toda
una serie de factores constitutivos de la cultura, arte y socie-
dad latinoamericana. En concordancia con una nueva revisiéon
de la historia del arte latinoamericano, los criticos de la nueva
generacién exponen nuevos esquemas discursivos desde plan-
teamientos tedricos poscoloniales, abandonando de esta for-
ma el canon del discurso colonial, asi como el de la identidad y

el de la vanguardia.

En las tltimas décadas del siglo XX, en especial desde la en-
trada de los afios ochenta, se ha incrementado el interés por el
arte latinoamericano. Esto ha posibilitado un redescubrimiento
de los valores culturales y una revalorizacién de las contribucio-
nes criticas y artistico/visuales de la produccién latinoamericana

al mundo del arte contempordneo internacional. A raiz de esto se
ha generado una serie de lineas de investigacién (en las que se inte-
resan la mayoria de la nueva generacién de criticos) que se centra en
rescatar las producciones visuales latinoamericanas generadas desde
la segunda mitad del siglo XX.

La gestacién del nuevo discurso critico de los afios ochenta en-
cuentra sus propios antecedentes en las artes visuales y la critica de
los afios setenta. De entre los diferentes cambios que se empezaron
a experimentar en esa década, resaltan dos aspectos que para el cri-
tico peruano Juan Acha son fundamentales en el proceso de redefi-

nir el arte latinoamericano y que obligan a una necesaria revision de
su concepto dentro de la critica artistica: el cambio del arte visual al
conceptual y la diversidad de manifestaciones encaminadas hacia el

pluralismo.!

1 Al respecto, Acha dice: “Primero, que estas artes estdn yendo de los cambios visuales a los conceptuales,
P q Yy p
como los mds decisivos; o sea, héllanse empefiadas en cambiar sus modos de cambiarse a si mismas. Se-
gundo, que la diversidad de sus manifestaciones entraia actualmente la posibilidad de trastocarse en un
pluralismos esto es, que ellas pueden coexistir en equiparidad social y cultural” Juan Acha, “La necesidad
latinoamericana de redefinir el arte”, ECO: Revista de la cultura de Occidente, Bogotd, t. XXIX/3, no. 177,
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Estos dos aspectos son puntos de partida sobre los

cuales debe analizarse la realidad artistica latinoameri-

canay la transformacion del discurso critico. En efecto,

la proliferacién de manifestaciones artisticas conceptua-

les y la diversidad de éstas se encaminan hacia un plu-

ralismo visual y a un pluridiscurso critico que cuestiona
constantemente y pone en tela de juicio los conceptos
culturales occidentales que se suponen “estables, vigentes

y tradicionales™?

Por otro lado, las investigaciones y el trabajo de algunos

artistas se centran principalmente en el marco institucional

y en lalégica econdmica de la produccién y distribucién del

objeto artistico. En sus escritos criticos y en las obras mis-

mas, estos artistas se asociaron a lo que se denominé en los

afios setenta como crética institucional y buscaron revelar los
modos por medio de los cuales la produccién y recepcién del

arte se encuentran institucionalmente predeterminadas, recu-
peradas y utilizadas. Finalmente, al tiempo que la practica ar-
tistica maduraba y a su vez lo hacian los criticos y curadores, los
artistas se interesaron por otros aspectos histéricos, ecolégicos

y socioldgicos, aunque por lo general de forma metaférica y sin
comprometer necesariamente al publico y al museo.

De las genealogias que determinaron los discursos criticos de
las décadas de los cincuenta, sesenta y setenta, se desprenden cua-
tro factores fundamentales que contribuyeron al nuevo discurso
critico de los anos 80 y que estan implicitos en los discursos de las
tltimas décadas del siglo XX: a) la renovada discriminacion racial
y la violencia contra las minorias; b) el intento de circunscribir las
aportaciones que habian logrado las mujeres durante las décadas
previas®; ¢) el arte critico que aborda los esfuerzos de los artistas de
las décadas anteriores por reivindicar el colectivo femenino, étnico
y homosexual; y d) el interés por el arte publico y critico que lleva
a los artistas a abordar temas como la ecologia, la enfermedad* y los
problemas sociales.
La nueva critica, ligada estrechamente a las nuevas manifestaciones

artisticas, cobra fuerza, al mismo tiempo, con el desarrollo de las préc-
ticas artisticas criticas’ de los setenta, se expande en los ochenta y llega

julio 1975, p. 244.

2 Ibid, p.247.

3 Por ejemplo, a lo largo de los ochenta, los artistas posmodernistas emplearon la critica feminista de la
representacion y la ampliaron a una critica mds general de las representaciones culturales de poder.

4 Esinteresante sefalar como en los anos ochenta el SIDA politizé el mundo del arte en un grado muy similar
a como lo hizo el feminismo en los setenta, aunque de un modo mucho més penetrante y omnipresente.

5 Entiéndanse las practicas artisticas criticas como aquellas producidas por el artista en las que el arte es un

medio para hacer critica del sistema, diferente a la practica de la critica artistica, que se resume a la creacion
de textos sobre arte.
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a ser ampliamente aceptada y asimilada por los museos y las instituciones
culturales en los noventa. De esta forma se nos introduce al trabajo préicti-
co de una diversidad de artistas y colectivos criticos que vienen trabajando
sobre este terreno durante las tltimas décadas.
Asi pues, la construccion de modelos criticos en Latinoamérica ayudé
a valorar su arte como una manifestacién de pluralidades. Pero ademds
ayudo a extender el concepto de la identidad desde los marcos tedricos
ontoldgicos hacia los antropolégicos y sociales. De esta forma, tanto el
concepto de la identidad como la nocién de lo latinoamericano y su
pluralidad son ejes que atn siguen formando parte de los nuevos dis-
cursos criticos, pero son abordados desde perspectivas bien distintas a
las décadas anteriores. Por esta razdn, es importante que examinemos
algunos de los puntos mds relevantes que forman parte del proceso de
este cambio de la critica latinoamericana.

El critico Juan Acha remarcé constantemente la necesidad de ela-
borar una teoria propia del arte latinoamericano en concordancia

con su produccién plistica. De acuerdo con esto, podemos observar
que ya desde la década de los setenta se desarrolla una intensa acti-
vidad tedrica y critica encaminada a rescatar y dar legitimidad a la
produccidn artistica latinoamericana. Esta y otras investigaciones
son continuadas, en los afios ochenta y noventa, por historiadores
e investigadores del arte, pero ademas, por un gran numero de cri-

ticos y curadores de arte que enriquecen el nuevo discurso critico
latinoamericano.

®
El reordenamiento visual es uno de los aspectos fundamen-
tales que se empiezan a debatir en el nuevo discurso critico. Este
se centra en revisar y analizar la realidad artistica que desde los
afios setenta se va separando de los modelos de la modernidad
y delaidentidad. Asi empiezan a surgir teorfas y conocimiento
con criterios realistas, con conceptos renovadores que a su vez
cuestionan los conceptos fundamentales del arte occidental.

Este nuevo papel de la critica abre las posibilidades del
campo de actividad del critico, pues éste no sélo se ocupa en

dar una explicacién a las obras, sino también de extenderse
hacia la realidad artistica del entorno social. Histéricamen-
te, la mayoria de las investigaciones se ha centrado en el
estudio de las manifestaciones tradicionales, sin embargo,
en los recientes cambios, las publicaciones de significacion
sobre el arte contempordneo que contribuyen a su conti-
nuidad histdrica se vienen realizando gracias a una nueva

generacion de criticos que ha acogido los cambios teéri-
cos en el discurso del arte latinoamericano.

La historiadora Guadalupe Alvarez, por ejemplo,

expresa que “cualquier campo de conocimiento puede
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trascender al hecho histérico.” Esta premisa nos sirve para entender por
qué la critica y su papel en la sociedad latinoamericana, no se pueden ceir
exclusivamente a términos estéticos. En otras palabras, las préicticas artis-
ticas no pueden ser analizadas unicamente en el contexto de la historia del
arte, sino que deben serlo en términos culturales.”

Esta perspectiva amplia las posibilidades de la critica, pues son
muchos los actores que se implican en ella debido a la diversidad de
campos de estudio que la integran. Asi pues, encontramos un cambio
importante en el papel de la critica artistica latinoamericana. No obs-
tante, es necesario reconocer que estos cambios estdn asociados a los
procesos del posmodernismo y sus debates en torno a sus continui-
dades y rupturas.

El problema fundamental que ha caracterizado y movilizado al
arte latinoamericano ha sido su enfrentamiento entre lo universal y lo
particular. Desde mediados de la década de los setenta, cuando la po-
lémica por definir lo que caracteriza el arte latinoamericano alcanzé
su punto mas algido, al mismo tiempo surgfa la inquietante duda de 75
si realmente era necesario tener un arte propiamente latinoamerica-
no. Por entonces, la pretensién de un arte propiamente latinoame-
ricano se sustentaba, entre otras cosas, en alejarse de los dictados
de los centros hegemonicos, pero la principal consigna era la de

establecer una independencia cultural. Desde el momento en que
® surge la pregunta sobre la necesidad de un arte latinoamericano, ®
se empiezan a cuestionar los mecanismos y discursos propios de
conformacidn cultural.

En este sentido, la mencionada independencia consistia en
superar la “mentalidad colonial” que condicionaba la produc-
cién artistica. Es decir, lo que se estaba estructurando era un
tipo de discurso poscolonial que consistia en superar el proble-
ma de la cultura de dominacién, no desafiando los dictados
hegemoénicos, sino el de la propia mentalidad.

Desde estas premisas, la redefinicién del arte latinoame-
ricano consistia no en resaltar aquellas caracteristicas que lo
diferencian de lo demds, como se proponia en la década de
los sesenta, sino en aquello que puede ser susceptible de iden-
tificarse como latinoamericano fuera de su territorio. Asf, la
propuesta intenta desmarcarse de todos aquellos preceptos
que se generaron desde la década de los sesenta, tanto del

6  Guadalupe Alvarez, “Historia y entusiasmo. Otra vuelta de tuerca al final del milenio”, en Kevin Power,
Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Madrid, Fundacién César Manrique, Coleccién En-
sayo no. 4, 2006, p. 56.

7 “Lo particular de este enfoque es un desplazamiento por diferentes terrenos del saber que concurren de
un modo articulable y orgdnico en el acontecimiento artistico. La antropologfa, la teorfa de la cultura o la
sociologfa, como otros, propone su peculiaridad de funciones y herramientas conceptuales para el objeto

de estudio que el arte representa.” Ibid., p. 57.
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discurso modernista como del discurso de la identidad.
En realidad, lo que se pretendia era reflexionar sobre los
actuales alcances de la necesidad de redefinir el arte lati-
noamericano en visperas de los ochenta.

Puesto que las definiciones sobre el arte latinoameri-
cano que hasta entonces se habian conformado no resul-
taban del todo satisfactorias y en determinadas situacio-
nes eran sumamente segregarias o llamaban al exotismo, el

trabajo de redefinirlo y actualizarlo parte de una busqueda

conceptual de los artistas. Los cambios mds decisivos vienen
a partir de que las artes visuales han dejado de ser visuales y
se vuelven conceptuales. Este cambio motivé, sin lugar a du-
das, una diversidad en la produccién artistica cuyo principio
ha sido desde entonces la pluralidad en vez del de la identidad

o el de la modernidad.?

De esta forma, la diversidad se presenta como una propues-
ta que reordena los conceptos estéticos para universalizar las
diferencias. Pero lo que realmente interesa de esta pluralidad
es el cambio que se da en el 4mbito cultural, pues contribuye a
cambiar la mentalidad colonial del artista latinoamericano para

redefinir el arte. Como apunta Juan Acha, el cambio hacia el
pluralismo puede sugerir jerarquizaciones en el arte, pero aqui
interesa como elemento detonante del cambio cultural.’

Asi, la redefinicién del arte latinoamericano apela a una di-
versidad, a un pluralismo; base principal del cambio del discurso
critico que ya no se apega a los discursos del vanguardismo, ni a
los principios de la identidad. El principio de la diversidad ayuda

a superar el sentimiento colonialista, la demagogia y el populismo,
aspectos que son limitantes para redefinir el arte latinoamericano
ante el mundo. Redefinir el arte latinoamericano ayudard, en gran
medida, a conformar la diversidad del discurso critico de la joven
generacion de criticos latinoamericanos.

Esto se confirma afos mds adelante, en la década de los noventa,
cuando ya se tiene una percepciéon mas clara de lo que significa el
pluralismo y la diversidad en el arte latinoamericano. Desde la déca-
da de los setenta se empiezan a visualizar manifestaciones artisticas

avanzadas con marcadas tendencias independientes, y que superaron

8 “Esto es lo que estd aconteciendo actualmente: no s6lo aceptamos la coexistencia de diversas tendencias

artistico-visuales como igualmente vilidas, sino que la fomentamos y comenzamos a instituir en valor
cultural y social. Estamos convencidos de que a mayor diversidad y nimero de tendencias, mayor el vigor
artistico de la colectividad, més posibilidades de que ésta satisfaga las multiples solicitaciones estéticas de
sus miembros y mejore el encauzamiento del desarrollo artistico-visual, puesto que las tendencias se com-
plementan y corrigen mutuamente.” Juan Acha, art. cit., p. 256.

“Como quiera que sea, aqui no importa saber cdmo las artes visuales llegardn a instituir el pluralismo.
Importa cémo repercute en América Latina la actual diversidad artistico-visual con sus posibilidades de

devenir pluralismo y le marca nuevas pautas a nuestras necesidades de redefinir el arte”. Ibid., p. 259.
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con creces las tendencias de las décadas pasadas. Di-
chas manifestaciones constituyeron la base del plura-
lismo que después serfa redefinido.'

El pluralismo, pues, ayudé a que el artista latinoame-
ricano tomara conciencia de que existen temas diversos
por explotar en las artes visuales, y que muchos de estos
temas son signiﬁcativos para el arte contemporaneo. Se
concreta asf una diversidad y pluralidad en el arte latino-
americano que serd profundamente estudiada en la década
de los 90: se observa una mayor pluralidad, diversidad de
temas nuevos, exploracién de temas, iconografias y gustos
de capas sociales marginadas, etcétera.!

Por otro lado, el concepto de “arte latinoamericano” es
problematizado desde décadas pasadas, pero la critica a la
modernidad y la entrada de la globalizacién obligan a recon-
siderar el concepto y reestructurarlo acorde a las nuevas ne-
cesidades. El primer paso para su reestructuracién —nos dice
Ticio Escobar— es el desmontaje de los ejes conceptuales que
lo conformaron en décadas pasadas;'* después, cuestionarse la
vigencia del término “arte latinoamericano” en el marco de su
modernidad, es decir, estudiar cada una de las posiciones mo-
dernas a las que se suscribi6 el arte latinoamericano."

Ello no significa que se deba renunciar al término “arte lati-
noamericano’, sino replantearlo desde sus propios fundamentos,
problematizarlo desde su propia diversidad y pluralidad. En ese
sentido, Escobar nos recuerda que hablar de arte latinoamerica-
no es valido mientras el concepto sea fecundo, por lo que apela al
constante cuestionamiento del mismo ya que su constante validez
puede servir “como horizonte de otros conceptos a mucho costo
conquistados: conceptos que, en clave de posiciones de poder, ex-

10 “Lo que llamamos pluralismo no era, de hecho, esta fragmentacién autonomista, sino la divisién existente

en las propias categorfas de experiencias artisticas. A partir de entonces, al margen de que nadie represen-
tase un grupo definido de valores, se agrupaban en los propios trabajos estéticas mixtas que alcanzaban
una cierta unidad en los medios en que cada uno declaraba sus intenciones. Es decir, cada categoria conte-
nfa estéticas mezcladas y, como no habia posiciones dominantes entre ellas, el vehiculo (fotografia, tierra,
pintura, tela, pdgina impresa, ctc.) y la actividad (instalacién, performance, pintura, etc.) se convertian
en los tnicos rasgos identificadores.” Sheila Leirner, “Una mirfada de acciones sincrénicas’, en Fernando
Castro y José Jiménez (edts.), Horizontes del arte latinoamericano, Madrid, Tecnos, 1999, p. 86.

11 Cfr. Juan Acha, “Problemas artisticos de América Latina” en AAVV., Arte, Historia e Identidad en Amé-

rica: Visiones comparativas, t. 111, México, UNAM, 1994, pp. 1036-1037.

12 Ticio Escobar se refiere a cuatro ¢jes importantes, aqui resumidos: “1) La lectura de los procesos artisticos

como momentos de un despliegue légico. 2) La explicacién del movimiento histérico a partir de opo-
siciones binarias definitivas y anteriores al movimiento mismo. 3) La consideracién del hacer artistico
como resolucién de tales oposiciones. 4) La construccién de ideas omnicomprensivas —como Nacién,
Identidad, Pueblo, etcétera— que fundamentan la latinoamericanidad y le asignan un origen.” Ticio Esco-
bar, “Arte latinoamericano en jaque”, en Rosa Marfa Ravera (comp.), Estética y critica. Los signos del arte,
Buenos Aires, Eudeba, Universidad de Buenos Aires, Asociacion Argentina de Estética, 1998, pp. 157-
158.

13 Cfr. Ibid., pp. 157-160.
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plican particularidades y defienden diferencias. Conceptos que nombran
el lugar de lo periférico y cuestionan las radiaciones poscoloniales del
centro”.!4
En el marco del multiculturalismo y de la posmodernidad, una serie de
artistas, tedricos y criticos latinoamericanos, interesados en cambiar los
paradigmas de los discursos criticos, asi como el entendimiento general
del arte latinoamericano en el ambito internacional, conciben un esque-
ma interdisciplinar que da acogida a toda una serie de factores consti-
tutivos de la cultura, arte y sociedad latinoamericana. En muchos de
los casos, las metodologias empleadas por estos criticos y tedricos son
coincidentes en la medida en que sus perspectivas se centran en reco-
nocer las producciones artisticas latinoamericanas como parte de una
respuesta sociohistérica de su produccidn y circulacion, y que a su vez,
ayuda a superar la condicién periférica impuesta por los centros hege-
monicos.
La entrada de la nueva generacién de criticos latinoamericanos,
78 conformado en su mayoria por jévenes historiadores y curadores del
arte, marcé una nueva orientacién de los modelos criticos de las dé-
cadas pasadas. Entre los aspectos mds importantes que caracterizan
a esta nueva generacién estd el abandono del discurso lineal de la
modernidad y de la universalidad por uno que apela a una plura-
lidad de valores y a una diversidad cultural. En concordancia con
una nueva revision de la historia del arte latinoamericano, los cri- ®
ticos de la nueva generacion exponen nuevos esquemas discursi-
vos desde planteamientos tedricos poscoloniales, abandonando
de esta forma los viejos cidnones del discurso colonial, asi como
el de laidentidad y el de la vanguardia.

En la actualidad, los planteamientos de esta nueva genera-
cién de criticos y tedricos latinoamericanos tienden a ser rela-
cionados con los estudios culturales, o por lo menos, sus mé-
todos de trabajo, lo cual puede dificultar la comprension de

sus planteamientos. Aunque es verdad que algunos de ellos
pueden tener alguna aproximacion al campo de los estudios
culturales, lo cierto es que actian mas de forma indepen-
diente con respecto a los objetivos que se plantean estos es-
tudios.”® Tal es el caso de Nelly Richard, quien se ocupa del

reordenamiento epistémico como parte de una disciplina
para redefinir la cultura.'®

14 Ibid., pp. 163.

15 Esta relacion errénea suele ser aplicada sobre todo a aquellos autores cuyas disciplinas se enmarcan ms en
el arte que en la cultura, como en el caso de Gerardo Mosquera, Mari Carmen Ramirez o Nelly Richard;

aunque esta tltima hace uso de los estudios culturales como parte de su metodologfa, no se suscribe nece-
sariamente en ese campo.

16 Cfr. Nelly Richard, “Signos culturales y mediaciones académicas”, en Beatriz Gonzélez, Cultura y Tercer
Mundo, Caracas, Nueva Sociedad, 1996, pp. 1-22.

e.nnova * Afo | «+ Nimero 2 + enero-junio 2009

e-nnovaz2.indd 78 @ 10/22/09 2:09:00 PM ‘ ‘



‘ ‘ e-nnovaz2.indd 79

2nn

-,
Revista del Insttuto de Arquitectura, Disefoy Arte dela UAC)

También destacan las investigaciones de la argentina Beatriz Sarlo,
quien esta mds vinculada a la critica literaria, pero que también aborda
diversos campos relacionados con la cultura nacional desde la perspectiva
de lo multicultural y lo interdisciplinar. En su campo de accién incluye el
andlisis de los problemas relativos a la valoracién de la estética en el marco
de lo multicultural, por lo que ha podido denunciar las diferencias y las
desigualdades valorativas entre Occidente y no Occidente. Ella asegu-
ra que en los eventos internacionales los europeos tienden a ver el arte
latinoamericano desde una perspectiva socioldgica, mientras que en
el suyo enfatizan su cardcter artistico. Sin embargo, Sarlo asegura que
esta problemdtica no sélo viene de précticas antagénicas eurocéntricas,
sino que también son responsabilidad del campo intelectual latino-
americano. En ese sentido, ella pugna por el derecho a una “teoria del
arte” propia,’” ademds de advertir de la necesidad de estimular alian-
zas interdisciplinarias que puedan abordar problemas especificos.
Sarlo propone atender a la dimensién artistica desde una perspecti-
va multicultural, y ademds crear una serie de pardmetros valorativos 79
que permitan reconocer al arte como un campo especializado de la
cultura.

Como sabemos, en América Latina la proyeccidn critica artis-
tica en la primera mitad del siglo XXy parte de la segunda reca-
yo en criticos e historiadores como Jorge Romero Brest, Marta
Traba, Jos¢ Gémez Sicre, Aracy Amaral, Raquel Tibol, Damian
Bay6n, Jorge Glusberg y Frederico Morais, quienes alternaron
su labor de criticos con la de organizadores de exposiciones o
directores de instituciones artisticas. Aunque algunos de ellos
continuaron su trabajo dentro del panorama de la critica, en las
ultimas décadas, un grupo de criticos y curadores emergentes
interactiian con el nuevo panorama del arte latinoamericano.
Esta nueva generacién de criticos ha reforzado su presencia
a partir de exposiciones importantes realizadas tanto a nivel
nacional como internacional, asi como las constantes activi-
dades de las bienales que han contribuido a la difusién de las
teorias criticas artisticas.'®

Existe en estos criticos y curadores una tendencia reno-
vadora y polémica de reorientar los discursos oficialistas de
quienes les precedieron. En la década de los noventa, sin
embargo, no habia una clara separacién entre las activida-
des de un critico de arte y un curador. Muchas de las fun-
ciones que desempenaban ambos se solapaban constan-

17 Cfr. Beatriz Sarlo, “Los estudios culturales y la critica literaria en la encrucijada valorativa’, Critica cultural,
Santiago de Chile, no. 15, noviembre 1997, p. 38.

18 Exposiciones como Ante América (1992), El Corazén Sangrante (1993) o Cartographies (1993) dan cuen-
ta de los proyectos expositivos y textos tedricos que intentan articular otras formas de analizar y entender

el arte latinoamericano.
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temente, ¢ incluso solucionaban de forma improvisada
los avatares del medio artistico, o se encargaban ellos
mismos de cubrir aquellas necesidades para las cuales
atn no habia gente especializada."”

Por otro lado, la publicacién de articulos y libros espe-
cializados en el arte y la critica latinoamericana, asi como
el creciente reconocimiento de sus artistas a nivel interna-

cional, hacen de la nueva generacién de criticos una auto-

ridad en su campo. De esta forma, criticos como Gerardo
Mosquera, que se han dado a la tarea de recopilar los dis-

cursos mds significativos de la critica joven latinoamericana,
contribuyen a la difusion de las ideas que en ese momento

son de suma preocupacion para el critico.”

Los discursos de Néstor Garcia Canclini, Ticio Escobar,

Mari Carmen Ramirez y Ménica Amor, entre otros, oscilan

en temas como la modernidad y posmodernidad latinoame-

80 ricana, el multiculturalismo, la relacidn centro-periferia, entre
otros, y que en su conjunto constituye una pieza conceptual

con rasgos propios. En sus escritos, todos ellos modifican y re-
nuevan los paradigmas que prevalecieron desde los anos sesenta
cuando Marta Traba publica su primer libro de arte latinoame-

ricano con un enfoque de unidad conceptual *!
La critica visual —que por entonces propuso Traba con su
libro— de corte social, diversa y sobre todo polémica, fue la
pauta que por durante dos décadas construy6 un discurso so-
bre la particularidad del arte latinoamericano y su vinculacién
con la cultura y la sociedad. Los criticos de la nueva generaciéon
constituyen una respuesta a las nuevas formas de percibir el arte
latinoamericano, ya desde contextos més globales y perspectivas
més individuales. Sus propuestas van mds alld de las categorias y
los estereotipos alos que el arte latinoamericano ha sido sometido
durante décadas, sobre todo desde perspectivas norteamericanas
y europeas.

Por otro lado, la creciente difusién y reconocimiento del arte
de América Latina a nivel mundial que es significativa en las ulti-

19Aun hoy en dia no esté clara la separacién de funciones de una y otra actividad. Tal es la atmdsfera que se
pudo observar en el IV Foro Internacional de Expertos en Arte Contemporaneo de ARCO 06, cuyo tema
central fue el papel de la critica y del curador. En el panel de discusién “Criticando los roles cambiantes de
la critica de arte”, que conté con la presencia de Jack Bankowsky, Viktor Misiano, Elizabeth A. T. Smith,
Andras Szanté y Amei Wallach como expositores y Kim Kanatani como moderadora, se trat6 este tema.
Dossier de trabajo y apuntes personales (11/02/05).

20 Asi, en el libro Beyond the fantastic, editado por el citado critico, el abanico de posibilidades discursivas
y diversos temas constituye el pensamiento critico que caracteriza la década de los 80 y que en ciertos as-
pectos prosigue hasta hoy. Vid. Gerardo Mosquera (ed.), Beyond the fantastic: Contemporary Art Criticism
from a Latin America, Londres, INIVA, 1995. El titulo de este libro fue tomado del ensayo-articulo de

Mari Carmen Ramirez, que también se incluye.
21 Vid. Marta Traba, La nueva pintura en Latinoamérica, Bogot4, Ediciones Librerfa Central, 1961.
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mas décadas, contrasta con la poca atencidn e interés
internacional que han recibido los textos de criticos
y tedricos provenientes de Latinoamérica. Por lo ge-
neral, han aparecido de forma aislada en revistas y ca-
tilogos de exposiciones que en su mayoria son organi-
zadas por curadores europeos o norteamericanos. Esta
falta de transmisién del arte latinoamericano por parte
de sus congéneres también ha supuesto una necesidad de
liberar el arte de la visién constrefiida del eurocentrismo
mediante discursos multiculturales, posmodernos y sobre
todo poscoloniales.”” En ese sentido, “més alla de lo fan-
tdstico” supone ir mas alld del “exotismo” como estereoti-
po latinoamericano.

Las reflexiones que se han suscitado en torno a los criticos
de la nueva generacion, lejos de presentar una unidad de crite-
rios, han generado grandes temas de discusién que enriquecen

el discurso critico artistico latinoamericano. Esto resulta muy 81

positivo, pues el desgrane de temas especificos amplia las di-
recciones de proyeccion del arte latinoamericano. Ademds, el
pluridiscurso al que se enfrenta la nueva critica abre también la
posibilidad a una “estrategia antidiscursiva” que desarrollan cri-
ticos como Mari Carmen Ramirez, y que sirven de apoyo tedrico
a manifestaciones artisticas como el nuevo arte conceptual.

Por otro lado, la constante y creciente presencia de las mino-
rias latinoamericanas y los fenémenos fronterizos amplian la con-
veniencia de la critica por cenirse a discursos de corte multicultu-
ral. El multiculturalismo, como consecuencia del desplazamiento
poblacional hacia los centros hegemdnicos, supone una renovacién
del concepto de identidad por el de “identidades”. También los inte-
reses del mercado artistico internacional, en el marco del multicul-
turalismo, son tema de discusién en la nueva generacion de criticos
latinoamericanos.

Las diferentes lineas criticas en las que se mueven Gerardo Mos-
quera, Mari Carmen Ramirez, Luis Camnitzer y Nelly Richard, entre
otros, coinciden en la promocién de una produccion artistica alter-
nativa que, en el contexto sociocultural en el que se mueven, haga re-
flexionar sobre las politicas artisticas, culturales y de mercado a partir
de la deconstruccién de sus propios c6digos. Estos criticos coinciden,

22 Ellibro Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, editado en inglés y espainiol por Kevin Power,
agrupa una seric de textos criticos comparable a Beyond the Fantastic. Mientras que este tltimo retine una
serie de textos paradigmdticos de finales de los 80 y principios de los 90, Pensamiento critico retne textos
paradigmdticos que se crearon para exposiciones y conferencias en la década de los 90 y que se publica-
ron de forma dispersa. Segtin Power, “la intencién de esta antologfa de textos es aunar narraciones muy
especificas” de diferentes temas, todos ellos narrados desde un contexto poscolonial y sobre todo global.
Vid. Kevin Power, “Introduccién: La critica latinoamericana dentro del contexto global’, en Kevin Power,
Pensamiento critico... op.cit., pp. 9- 36.
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ademds, en accionar un discurso contestatario hacia la cultura oficial desde
sus propios campos de accién.

En el caso de Nelly Richard, ya hemos visto que se interesa por la pro-
duccién tedrica de la critica cultural y su reordenamiento epistémico para
su redefinicion, pero también se interesa en la teoria feminista, ademas

de los discursos que sustentan el arte politico. Ella se preocupa por que
las producciones artisticas e intelectuales proporcionen nuevas politicas
del lenguaje para una critica cultural mas honesta. Su estudio mas im-
portante sobre la particularidad politica del contexto latinoamericano
se centra en el caso de la Escena de la Avanzada chilena, cuyos modelos
de arte politico se salen de los paradigmas tradicionales y se asemejan
mds a las propuestas internacionales del arte.

El discurso critico de Gerardo Mosquera resulta multifacético,
pues aunque sus primeros textos de arte se inscriben en el contexto
cubano, actualmente se interesa por conocer y difundir el arte lati-
noamericano relacionado con las raices afrocaribefas®. En ese sen-

82 tido, también se interesa por el sistema de circulacién de las obras
en la esfera internacional y plantea la necesidad de contextualizar
su produccion. Esta argumentacién se sustenta en que ¢l cree que
el sistema valorativo se basa en un proceso de legitimacién que es

impuesto por los principales centros hegeménicos del arte.

La posicién personal de Mosquera frente a las dindmicas del
arte en el marco de la posmodernidad y la globalizacién es el de
ser mds critico y disefiar politicas culturales desde dentro del con-
tinente para evitar adaptar ideologfas ajenas al contexto latino-

americano y que sdlo satisfacen a los circuitos internacionales.
Es decir, que Mosquera rechaza ser complice del centro al no
ofrecerle lo que se espera de lo latinoamericano.

Por su parte, Mari Carmen Ramirez se mueve en una linea
revisionista, pues se interesa por rescatar e investigar los valo-
res tradicionales desde un punto de vista de la historia del arte
para sacar a la luz la contribucién del arte latinoamericano al

arte internacional. Por su experiencia como curadora en Es-
tados Unidos, Ramirez nos presenta una critica revisionista
y legitimadora de la historia del arte latinoamericano. Por su
parte, Ticio Escobar se ocupa de temas como laidentidad y la
alteridad en las practicas y producciones artisticas de grupos
étnicos, aunque en sus ultimos escritos también se enfoca en

el tema de la globalizacién y su incidencia en el arte.

Luis Camnitzer, por su lado, se preocupa por los pro-
blemas relativos al reconocimiento y aceptacién del arte

23 Aunque en los recientes afios ha seguido trabajando en esta veta de lo africano, pues ast lo demuestra su

participacion en las exposiciones de raices africanas, lo cierto es que sus investigaciones empiezan a centrar-
se en analizar el arte minimalista.
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latinoamericano en los circuitos globales, asi como en su implicacién en
las politicas del mercado internacional y su inclusién en la mainstream.
Camnitzer denuncia que existen ﬁujos desiguales en el reconocimiento de
las diversas practicas artisticas, y que éstas son notorias en las bienales in-

ternacionales, y mas atn en las de corte latinoamericano, como la Bienal
de La Habana.*

Guadalupe Alvarez, aunque historiadora del arte, también se inclu-
ye dentro de esta nueva generacién, pues sus teorfas y estudios se cen-
tran en “fomentar el debate acerca de cémo plantearse una historia del
arte que refleje la complejidad y diversidad de los fendmenos que son
reconocidos como artisticos.” En ese sentido, sus teorfas han ayuda-
do a los criticos a la recuperacion y reivindicaciéon de movimientos
artisticos latinoamericanos que fueron excluidos del relato histérico
occidental.

En general, la nueva generacién de criticos plantea y denuncia
los problemas que afectan a la produccién artistica latinoamericana
y la aplicacién de sistemas valorativos que no se ajustan a su reali-
dad. La critica que se empieza a gestar a finales de la década de los
setenta estd estrictamente encaminada a explosionar la autoridad
eurocéntrica sobre el arte no occidental. Los autores nombrados
aqui concuerdan en que con la llegada de la posmodernidad y el
fenémeno de la globalizacién se plantean nuevos problemas en
la concepcién y estudio del arte latinoamericano, y que dichos
cambios requieren de una atencion critica y de una teorizacion
descentralizada.
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Resumen

El presente trabajo explora la influencia urbana—arqui-
tectonica ejercida por las normas contenidas en la Cé-
dula de Felipe Il en tres pueblos del Nuevo México del
Septentrion Novohispano, ubicados hoy en Ciudad Jua-
rez, intentando en este andlisis identificar los rasgos de la
influencia mudéjar en el modelo arquitecténico de los edi-

ficios de adobe, antes de la transformacion arquitectonica
que llegd con el ferrocarril a la region.

Conocidas también como la Cédula de Felipe II, las
Leyes de Indias fueron una ordenanza real expedida en San
Lorenzo del Escorial el dia 3 de mayo de 1576. Estas son una
recopilacién de normas' en cuyas bases radicé la creacién de
los asentamientos hispanoamericanos.
Organizadas en 148 capitulos, fueron dedicados 31 capitu-
86 los a los descubrimientos, asignidndose a las nuevas poblaciones
del capitulo 32 al 137, y los tltimos a regular las pacificaciones™

Esta seccién medular regula el proceso de la creacién y organiza-

cién de los aspectos urbanos en los capitulos 85 al 137 y en cierta

forma de la misma arquitectura en los nuevos pueblos. En ellos

se establecieron lineamientos especificos para el trazo urbano y ®
para los principales elementos arquitecténicos que componian el
nuevo asentamiento’. En este contexto, la influencia 4rabe en la
cultura espanola se puede identificar en la arquitectura con la que
se edificaron estos pueblos del Nuevo Mundo.

En Ciudad Judrez, en la frontera con los Estados Unidos, en
donde las edificaciones de adobe desaparecen del paisaje urbano
de manera impresionante, aun se pueden encontrar algunos de los
vestigios de costumbres y edificios del pasado colonial* del Nuevo

México. En al menos tres poblados engullidos por el crecimiento ur-
bano se encuentran las evidencias de lo que queda del corredor de
Misiones® ubicado en el despliegue del antiguo Camino Real de Tie-
rra Adentro, en lazona del antiguo Valle del Paso del Norte (hoy Valle

de Judrez). En estos pueblos estdn atn vigentes los lineamientos man-
dados por las Ordenanzas de la Ley de Indias. Aunque su trazo y su ar-
quitectura colonial no son tan visibles como en las ciudades coloniales®

1 Maria Milagros Del Vas Mingo, “Las ordenanzas de 1573, sus antecedentes y consecuencias,” (Universi-

dad Complutense).

2 1bid.P.2.
3 Domingo Garcta Ramos, Iniciacién al urbanismo, Primera ed. (México D.E: UNAM, 1961). P. 69

4 Brainbridge Bunting and Arthur Lazar, Of Earth and Timbers Made. New Mexico Architecture, first ed.

(The University of New Mexico Press, 1974; reprint, 1975).
S Rex Gerald, “An Introduction to the Missions of the Paso Del Norte Area.,” Password 48, no. 1 (2003).

6 James Early, The Colonial Architecture of Mexico (Albuquerque: University of New Mexico Press, 1994).
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del sur de México, estan presentes los principales ele-
mentos urbanos’ indicados en ellas; esto dio por resul-
tado una estructura urbana y una modesta arquitectura,
que tiene raices en el arte islimico del mudéjar traido®
por los colonizadores al Septentrién de la Nueva Espa-
fia. Los nuevos pueblos de esta regién fueron construidos
con adobe, el cual se mezclé adecuadamente con la arqui-
tectura de tierra’ de las culturas regionales del Desierto
Chihuahuense. El adobe fue traido a esta regién como un
sistema constructivo hispano. Esta técnica, aprendida en la
dominacién drabe, le dio alos pueblos del norte una imagen
distintiva, la cual, a decir del relato de un explorador'® a me-
diados del siglo XIX, impactaba la similitud de los pueblos
del norte de México con los del norte de Africa. Esta visién
del pueblo de Paso del Norte fue captada algunos afos antes
por un soldado y artista del ejército de ocupacion norteameri-

cana en la Guerra del 47 (Figura 1).

TOWN OF EL PABD ON THERIO GRANDE,
EHINUANDA

Figura 1. El Paso del Norte. c2.1854

La historia de estos asentamientos en esta parte de la Colonia co-
mienza con la ubicacién de lo que fue El Paso del Norte en la fron-
tera sur'! de la Provincia del Nuevo México, la cual posiblemente se
extendia por la franja norte del actual estado de Chihuahua hasta Ca-

7 Luis Arnal, E/ Presidio en México en el siglo XVI, 1 a. ed. (México DF: UNAM, 1995; reprint, 1998).

8 Early, The Colonial Architecture of Mexico.

9 Chris Wilson, The Myth of Santa Fe: Creating a Modern Regional Tradition., 1st edition ed. (CIP, 1997).
10 José Manuel Garcia-Garcia, Paso del Norte Ciudad Judrez. (1535-1889), vol. Tomo I, Coleccién Precur-

sores (Ciudad Judrez: Fondo Municipal Editorial Revolvente. Municipio de Juarez, 2005).

11 Darfo Oscar Sénchez, Cindad Judrez, EI Legendario Paso Del Norte (Meridiano 107, 1994). P. 26.
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sas Grandes.'” Fundado por frailes franciscanos en 1659 sobre uno de los
margenes del rio Grande, es un sitio al cual los neomexicanos regresaron
para instituir y tener control del punto geogréfico que les garantizaria la
vinculacién con la capital virreinal, pues sin este puerto™ lo agreste del
desierto al oriente y poniente pondria en juego su supervivencia en el lar-
go viaje'* del Septentridon Colonial. Los tres poblados que atn persisten
en la geografia urbana de Ciudad Judrez son la Misién de Senect, San
Lorenzo y la Misién de Guadalupe, ligados todos ellos por el antiguo
Camino Real.

En esta Provincia del Nuevo México, el aislamiento geogréfico y la
ausencia de recursos minerales hicieron que los pueblos no fueran den-
samente poblados, y en el mayor de los casos tan solo fueron pequefios
asentamientos agrupados como rancherias. La mayor parte de las ca-
sas estuvo dispersa y localizada en los terrenos de labor, repitiéndose
este patron’® en todo el territorio del septentrién. Las construcciones
sencillas de adobe jamds fueron mas importantes que los huertos o
88 los campos de cultivo que les rodeaban. Una descripcion del Paso
del Norte antes de la llegada del ferrocarril casi a finales del siglo
XIX atestigua la configuracion urbana que persistié desde la Co-

lonia:

[...] El pueblo'” no es mds que un pequefio grupo de casas
® que forman unas calles desniveladas, y hay mayor numero ®
de casas distribuidas en el lado de abajo de modo que se ven
rodeadas de su respectivo terreno de labor [...]

La existencia de estos pueblos que perduran atn en la region
son como es el caso de la Misidon de San Antonio de Senect,
fundada en 1684 por orden del gobernador Antonio de Ote-

min, con la ocupacién de los refugiados de la Revuelta de los
Pucblos, y donde ubican a la mayor parte del pueblo leal de
los Piros, quienes acompanaron a los colonos desde la region
del norte de la Provincia. Este asentamiento misional fue
localizado™ originalmente cerca de un meandro del rio, al
norte de su actual ubicacién. Sin embargo, una creciente del

12 Nancy Parrott Hickerson, The Jumanos: Hunters and Traders of the South Plains (University of Texas
Press, 1994). P 123

13 Carlos J. Enriquez, Historia del templo de San Lorenzo y misiones aledarias. (Editorial Camino SA, 1983).
P.23.

14 Armando B. Chévez, Historia de Ciudad Juirez (Editorial Pax México, 1991).

15 Camino Real.

16 Ricardo Leén, Misiones jesuitas en la Tarahumara (Siglo XVIII), Estudios Regionales (Ciudad Judrez:
UAC]J, 1992).

17 Rémulo Escobar, Eslabonazos. Relatosy escenas de la vida campirana, 2001 ed., 2 vols. (Chihuahua, Chih.:
Gobierno del Estado de Chihuahua, 1896).

18 Enriquez, Historia del Templo de San Lorenzo y misiones aledarias.
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rio en las primeras décadas del siglo XIX daié seriamente el templo y fue
abandonado. La Misién se reconstruyé nuevamente en el sitio ocupado
actualmente por esta iglesia, desde 1828. El nuevo sitio se consigné desde
entonces en la cartografia de mapas' levantados en 1855 cuando se defi-
nié la linea divisoria entre los Estados Unidos y México. El trazo urbano
de esta reconstruccién ubicd la iglesia frente a una plaza y distribuyé al-
gunos edificios alrededor de ella.?® Su actual ubicacién estd en una zona
residencial del oriente de la ciudad y es la que menos retiene los elemen-
tos urbanos coloniales de los tres. En su arquitectura, el edificio mismo
conserva las caracteristicas de los templos del Nuevo México colonial:
una sola crujia y muros masivos de adobe. Sin embargo, la estructura
arquitectonica construida en 1828 de esta Misién permanece atin de-
bajo de acciones, tratando de dejar de lado su origen de adobe.
Otro de los asentamientos creado en la misma época de la Mision

de Senecy, por la repentina llegada de los neomexicanos que hufan

del norte, es el campamento ocupado por los colonos de la capital
Provincial. Fundado como el Presidio San Lorenzo,*! por el go- 89
bernador Otermin, es la sede del destacamento armado. Asentado
como Real, permiti6 la ocupacién de los criollos y peninsulares a
diferencia de los pueblos misionales, los cuales eran para el queha-

cer de los naturales de la regién.? El sitio del asentamiento origi-

nal se encuentra hoy en las inmediaciones de la ciudad de El Paso.

El Presidio duré6 poco tiempo en San Lorenzo y posteriormente

fue trasladado como el nuevo Presidio de Nuestra Sefiora del Pi-

lar, junto a la Misién de Guadalupe en 1684. Mientras el templo

de San Lorenzo permanecié como un adoratorio, el cual fue
destruido por la misma creciente que afectd otras estructuras
religiosas del valle en 1828. El pueblo se relocaliz6* después de

la inundacién en un sitio ubicado al sur de su ubicacién origi-

nal. En la reconstruccion de este pueblo siguieron utilizando
lineamientos de las antiguas Leyes de Indias. En este sitio se

pueden identificar, junto con el actual templo, los elementos

urbanos tradicionales enunciados en estas normas, como son

el atrio parroquial, la plaza y el trazo ortogonal de la misma,

el arranque de los caminos en las esquinas y del medio de la

plaza. El edificio del templo (Figura 2) era de adobe, de una

sola crujia y dos torres de campanarios, con techumbre de

madera, realizado con los mismos canones y adornos de la

region, el cual permanecié sin cambio hasta la década de

19 William Emory, “Mapa de la linea divisoria entre México y los Estados Unidos representando el punto
inicial conforme al Tratado de 30 de diciembre de 1853, (1856).

20 Salvador Arellano, “Plano de Paso del Norte,” (1886).

21 Enriquez, Historia del templo de San Lorenzo y misiones aledarias.

22 Sénchez, Ciudad Judrez, El legendario Paso del Norte. P. 26

23 Enriquez, Historia del templo de San Lorenzo y misiones aledarias.
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1950, cuando se realizé una de sus tltimas alteraciones
fundamentales, cambiando la fisonomia de la arquitec-
tura colonial de adobe del Nuevo México, por otra ac-
tual. La iglesia de San Lorenzo cobijé a la Conquistado-
ra** por el tiempo del exilio, y el actual Santuario tiene a
la figura del Santo Patrén de la region, una pequena figura
de San Lorenzo® que data posiblemente del siglo XVII.
La fiesta del 10 de agosto sigue siendo un evento de rele-
vancia en la actual ciudad y tiene su origen en la fundacién
misma de San Lorenzo en 1680, como conmemoracién de
los acontecimientos de la Revuelta de los Pueblo.

Figura 2. Templo de San Lorenzo, ca 189_?
El Camino Real, conocido hoy en dia en Ciudad Judrez como
el Camino Viejo a San Lorenzo, era vinculo al antiguo Paso del
Norte, la actual zona centro de la ciudad, donde permanece atin la
estructura original de la Misién de Guadalupe.?® Este asentamien-
to es el més antiguo del valle y fue organizado por los franciscanos
como un pueblo misional dedicado a las actividades agricolas y ga-
naderas, las cuales  permitieron apoyar y sostener el refugio de los
colonos de la Provincia en 1680. A la llegada del gobernador Oter-
min con los sobrevivientes de la Revuelta de Pope, el pueblo de Paso
del Norte se convirtié en la capital provisional del Nuevo México, al
convertirse éste en misién, presidio, base y centro de operaciones®
de la Provincia, y dando pie con esto a la consolidacién urbana que lo
convertirfa primero en una villa y posteriormente en una urbe.
Su trazo® en esta época responde también a los lineamientos enun-
ciados en las mismas normas para la urbanizacién usadas para los nuevos
asentamientos. La delineacién urbana del pueblo no es del todo ortogo-

24 Fray Angélico Chavez, La Conquistadora. The Autobiography of an Ancient Statue. (Santa Fe: Sunstone

Press, 1975).
25 Enriquez, Historia del Templo de San Lorenzo y misiones aledasias.

26 Chévez, La Conquistadora. The Autobiography of an Ancient Statue.

27 Ibid.
28 Arnal, E/ Presidio en México en el siglo XVI.
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nal, y se aproxima al esquema del “plato roto””” lo cual

hace mds apreciable la influencia de las villas medievales

del sur espanol, influidas por el trazado musulman.*® Sin

embargo también puede reconocerse la tipologia del espa-

cio urbano de la época. La localizacién del atrio, la plaza,

la estructuracién urbana con los caminos partiendo de las
esquinas, y de los medios de la plaza, asi como la ubicacién

de la plaza de armas, frente al antiguo edificio del presidio
militar, o el mismo mercado, son otros de los elementos ur-
banos consignados en las Leyes de Indias, los cuales tienen
presencia por su localizacién en este antiguo poblado del
Nuevo México, tal como quedd registrado en el primer plano
del poblado de Paso del Norte, levantado en el siglo XVIII
(Figura 3). En ¢l se puede leer la localizacién dominante del
templo de la Mision, estableciendo una referencia urbana por
su ubicacién dominante en un monticulo. En esto se observa el
cumplimiento a estas normas que dirigieron el urbanismo colo-
nial. Ademds es el edifico mds alto y masivo del pueblo.

Figura 3. Nucleo de la Villa de Guadalupe del Paso del Norte. Sec-
cién del Plano de Joseph de Urrutia, ca 1777

Sin embargo, lo mis relevante es la arquitectura de adobe® (Figura
4), presente en toda la region del Septentrion Novohispano; el Islam
dejé una profunda huella sobre el suelo hispano durante casi ocho si-
glos, la cual fue exportada al Nuevo Mundo. Las formas arquitectdni-
cas de adobe traidas al territorio provincial tienen la expresién de este

29 Garcfa Ramos, Iniciacion al urbanismo. P. 48.
30 Del Vas Mingo, “Las Ordenanzas de 1573, sus antecedentes y consecuencias”.
31 Buntingand Lazar, Of Earth and Timbers Made. New Mexico Architecture.
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‘mudéjar’, el cual es una evolucién de técnicas constructivas, estructura-
les y formales, distinguiéndose por el uso de materiales sencillos, el juego
volumétrico de luz y sombra, espectaculares techumbres adornadas con
motivos geométricos o naturales, y el uso de colores de origen natural.
Asi, el “alfarje” era fundamentalmente un tipo de techumbre plana de

madera labrada y dintelada, muy comun en las misiones del Septentriéon
Novohispano.

Figura 4. La misién de Guadalupe. ca. 1881

Consideracion especial debe tenerse con el edificio del anti-
guo Presidio de Nuestra Senora del Pilar, ubicado en la parte tra-
sera de la Misién de Guadalupe. Esta estructura posiblemente
terminada en 1684 dio el asentamiento al regimiento militar
de donde habria de partir la reconquista® del Nuevo México.
Fue edificado como presidio y usado posteriormente como casa

de gobierno regional, justo antes de la reconquista. En el siglo
XX fue utilizado como sede del gobierno municipal hasta la
década de 1980. La fachada principal de este edificio se desa-
rrolla sobre la totalidad de uno de los costados de una plaza
de traza irregular, la cual operé como el patio de armas de
esta instalacion militar. La edificacién también es de una ar-
quitectura de adobe, con cardcter masivo de los muros, con
patios interiores y techumbres de madera aunque sin labrar
con las técnicas del alfarje, y la cual permanece ain bajo la
fachada neocolonial, construida en la década de 1940. De
menor altura que el templo, sin embargo de mayores di-
mensiones horizontales y que ocupa el equivalente a una
cuadra urbana. Su planta incluye un patio interior y tenfa
pocas aberturas en los muros exteriores. El acceso era por
medio de un zagudn. En fechas recientes, el edificio ha
sido intervenido y un aspecto neocolonial referente del

32 Chavez, La Conguistadora. The Autobiography of an Ancient Statue.
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interior de México ha sido incorporado a las fachadas del patio central.
La arquitectura religiosa de las misiones es la muestra mas sencilla y

extraordinaria de esta manifestaciéon formal. Entre ellas, la Misién de

Guadalupe es la “joya de las misiones”* Su forma arquitectdénica com-

puesta de una sola crujia con un crucero de mayor altura, que permite la

entrada de luz natural, de muros masivos de adobe y pequefias aberturas

para iluminacién de la crujia, realizado con simplicidad. El alfarje de

este edificio, con vigas de morillos dintelado, lo hacen sobresalir por la

calidad estética de los labrados de sus vigas. La geometria mudéjar es

evidente tanto en el aspecto exterior como en su decoracién interior

(Figura 4). La arquitectura de la Misién de Guadalupe permanecié

sin cambio de c6mo se habia construido en el siglo XVII, hasta la

adicién de la torre del campanario® realizada entre 1817 y 1828.
Lallegada del ferrocarril a la regién vino a transformar la estructu-

ra urbanay la arquitectura local del viejo pueblo de adobe, y a finales

del siglo XIX se realizé una remodelacién® del templo, buscando

acomodar la transformacién moderna que experimentaba el pueblo o3

en esa época con la llegada del ferrocarril. Esta intervencion intro-

dujo cambios arquitecténicos notables a la fachada principal y la

torre del campanario, perdiendo la sobriedad arquitectdnica origi-

nal. En 1968, La Mision de Guadalupe fue restaurada a una forma

mas cercana de lo original, con base en una fotografia existente,

® tomada cerca de 1881. ®

Es el Paso del Norte, donde pueblos de adobe construidos

con la influencia islimica de la cultura hispana y donde las cica-

trices de sus transformaciones de la Cédula de Felipe II siguen

vivas, permitiendo atn el trdnsito que habia creado el Camino

Real de Tierra Adentro, al ser éste el conector de las regiones

del Septentrién Novohispano y del Suroeste Norteamericano,

el lugar al que vinieron los moros y llegé el ferrocarril.

33 Sénchez, Ciudad Judrez, El legendario Paso del Norte.
34 Carlos J. Enriquez, Historia de la Misién de Nuestra Sefiora de Guadalupe. Su templo y sus cambios. (Ciu-

dad Judrez: Impresora Lux, 1984).
35 Ibid.
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Resumen

El presente resumen tiene como objetivo reflexionar so-

bre la importancia de una educacion sustentable centra-

da en cambiar el pensamiento y las formas de apropiacion
del conocimiento, para integrar la humanidad al planeta
como un todo. Esto conlleva considerar una integracion
existencial sostenible para las generaciones futuras. Los
tiempos actuales con su vertiginosidad y sus futuros impre-
decibles requieren un patrimonio universal, un patrimonio
planetario que garantice un mundo hospitalario por todos y
para todos los seres humanos.
Implica imaginar una educacion como patrimonio cultural
hacia una nueva ciudadania que suponga ir mas alla de los
limites geograficos donde cada sujeto “reconoce al otro -y lo
otro (el planeta)- el derecho de no ser tratado como enemi-

go” (Morin, 1999).
¢Cudl es la forma de una educacion sustentable? Preparar

a los ciudadanos de una manera continua, nunca terminada,
alerta a las sorpresas, con espiritu autorreflexivo que signifique
la conciencia de que mas alla de pertenecer al mundo somos el
mundo. Un ciudadano con un nuevo modo de ver la cohesion
social como elemento sustancial de la integracion de lo factico,
lo mitologico, lo prosaico y lo poético con el planeta. “No se
trata de ver el futuro que vendra, sino el futuro que estamos
preparando” (Sartori y Mazzoleni, 2003). Bajo esta percepcion y
en una accién que conjugue el yo con el nosotros en solidaridad
y acuerdos, sera posible armar un planeta cuyo patrimonio sea

respetado y conservado para las futuras generaciones.
Palabras clave: Educacion - Patrimonio planetario - Patrimonio cul-

tural - Ciudadania- Desarrollo sustentable.

Introduccién

Esta reflexion se centra en imaginar la educacién como bien comutn
para un desarrollo sustentable, en tanto constituye vehiculo privile-
giado no sélo de conservacién de la conciencia de los ciudadanos en

cuanto a su participacién en el mundo, sino como generadora de un

pensamiento colectivo que abarque aspectos mas alld del cuidado por
bienes tangibles e intangibles que permiten la supervivencia y conser-

vacion del planeta y sus habitantes.

Se pensard, més que en el acceso a la educacion y la conservacion
de los ciudadanos en la escuela para ser preparados en conocimientos
académicos, en una preparacién para la vida no sélo como un derecho
inalienable y con la razén como rectora de toda accién, sino como una
urgente necesidad de redescubrir aspectos del ser humano configurado-
res de una humanidad sensible, compleja, planetaria, integrada al mundo
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desde si misma, no como parte del todo sino en el re-
conocimiento de ciertas partes subjetivas comunes que
otorgan riqueza a la vida.

Aqui se relevaran elementos de la condicién huma-
na en ocasiones olvidados, pero siempre incluidos en lo
profundo del ser colectivo: las creencias, apreciaciones y
sentimientos acerca de las acciones que nos identifican y
cohesionan socialmente. Si bien se hablard de la educacién
como apoyo central en la sustentabilidad de la physis (la
naturaleza, la geograffa y todo lo material que nos rodean)

y de los bienes colectivos que proporcionan identidad, se
explicard la importancia del apoyo educativo a la preserva-
cién y conservacion de lo prosaico, lo mitolégico y lo poéti-
co, el arte de vivir, dirfa Edgar Morin, aspectos subjetivos que
alimentan el valor del patrimonio cultural, explicitacién de
logros colectivos.

Pensamos que desde politicas educativas hasta procesos au-
laticos deben apoyar la proteccién y conservacion del entreteji-
do de los aspectos subjetivos del patrimonio cultural, para pro-
mover la formacién de ciudadanos conscientes de si mismos, de
su ambiente y de su inclusién en el todo humano, social y mate-
rial, despiertos a la urgencia de un mundo hospitalario mediante
una integracién existencial sostenible, vida buena, patrimonio
para hoy y para las generaciones futuras.

El problema
La presion globalizadora impulsa a las sociedades hacia un am-
biente competitivo en todos los 6rdenes de la vida. Los niveles de
exigencia internacional provocan necesidades nacionales de acceso
y progreso hacia circunstancias sociohistdricas que generen mayor
igualdad de oportunidades y mejores posibilidades de relaciéon en
condiciones para el desarrollo personal. En otras palabras, se trata
de lograr “la reduccién de las desigualdades sociales... para lograr un
angostamiento de la brecha que separa a pobres y ricos” (Declaratoria
sobre Educacién y Desarrollo Sustentable. UNESCO, Johannesbur-
go, 2002).

Por otro lado, existen posturas que argumentan lo anterior como
una condicién poco realizable en virtud de que cada entorno amplio
y concreto guarda caracteristicas particulares, con lo cual esta mirada
resulta escasamente pertinente ante circunstancias materiales, sociales,
culturales, politicas y econdmicas que si bien son propias del género hu-
mano, marcan especificidades que hacen las diferencias.

Ante estas consideraciones, es necesario replantear los conceptos de
desarrollo y crecimiento de paises que son tnicos y originales en historia,
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tiempo y espacio, y por tanto inevitablemente complejos, es decir, entre-
tejidos por la condicién de sus habitantes como homo telluricus. Significa
la comprension de que somos hombres-tierra, todos arraigados al plane-
ta; en funcién de ello guardamos similitudes tanto con la propia especie
como con lo que nos rodea material y simbdlicamente.

Desde esta perspectiva que manifiesta la complejidad del mundo en
general, se produce una légica que permite observar cémo esta lejana
cercania de unos y unas con otros y con todo, nos relaciona de manera

intima en una red donde al moverse algo o alguien, la totalidad como
un sistema resulta transformada.

Preocupaciones en este sentido han promovido la creacién de una
manera distinta de considerar al planeta ya no como algo inerte, sino
como el conjunto de entidades cuya diversidad, en lugar de hacerlas
extraias unas de otras, las unifica en su complementariedad.

Esta forma de interpretar el mundo para que la vida del planeta

continte su cauce natural sin detrimento de la conservacién de la

100 calidad de todo lo que la compone, viene a ser llamada desarrollo

sustentable. Nacida en los ochenta, busca “satisfacer las necesidades

de las generaciones presentes sin comprometer la posibilidades de

las del futuro...” !

En labusqueda de una mejor calidad de vida en el planeta, exis-

te la necesidad de definir un patrimonio que identifique entre si a
los seres humanos, ya que el patrimonio, en su concepcién usual, ®

es el conjunto unitario de posesiones materiales y no materiales

de los grupos, que si bien nace con la existencia comunitaria,

forma parte del acervo de vida que los caracteriza, los une y les

otorga la posibilidad de pensar en un yo con los otros.

El patrimonio tangible, desde el acercamiento de la
UNESCO, es considerado como propiedad de la humanidad
(lugares fisicos naturales y obras construidas por el hombre),
mientras que el no tangible generalmente es aquel capital

propio de una comunidad especifica. Existe una marcada ten-
dencia por analizar y estudiar el medio ambiente fisico. No
asi otros elementos importantes que signiﬁcan una mejor in-
tegracion de la humanidad con respecto a asuntos que com-
peten a necesidades y aspiraciones que van mds alld de un
desarrollo sostenible en el sentido ecolégico y econémico.
Entre estos asuntos se encuentra la cultura, realidad
sociohistérica: el conjunto de usos, costumbres y tradi-
ciones que articulan la vida social. No son producto de
un instante, sino que son construidos a través del tiempo

en la interrelacién humana cuyo centro estd constituido
por aspiraciones, deseos y utopias hacia una vida mejor.

1 htep://ringofpeace.org/environment/brundtland.html 25 de octubre 2007.
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Considerar el patrimonio cultural inicamente como construcciones arqui-
tectdnicas, objetos y lugares materiales, limita la riqueza y la amplitud de
lo que los seres humanos requieren, puesto que “una cultura proporciona
los conocimientos, valores, simbolos que orientan y guian las vidas huma-
nas”. (Morin, 2002:50)

Revisar la lista del patrimonio mundial permite darse cuenta de esta
inclinacién. Los datos de la UNESCO? muestran las 851 propiedades
del patrimonio mundial. Esta lista incluye 660 patrimonios culturales,
166 naturales y 25 mixtos donde los culturales son aquellos edificios
histéricos y de gran relevancia social, los naturales son extensiones terri-
toriales que cuentan con recursos naturales abundantes, mientras que
los mixtos incluyen recursos naturales y construcciones. Asimismo,
hay esfuerzos por incluir tradiciones, costumbres, elementos simb6-
licos como parte del patrimonio cultural. Sin embargo, la educacién
queda fuera de estas consideraciones. El problema radica en aspectos
cruciales:

* Hoy en dia la educacién considera a la ciencia como el tni- 101
co vehiculo pertinente para crear, repetir, transmitir, conservar y
socializar los conocimientos establecidos. Las formas pedagdgicas
usuales en la educacion, las escuelas y las aulas, vienen a ser la re-
produccién de los saberes consolidados en el tiempo. Este asunto
se refiere por un lado, al reconocimiento de que la sabiduria de la
humanidad se asienta en la educacién formal y que ésta asegura
para las generaciones futuras una integracién al mundo de la vida
y del trabajo, suficiente para una actuacién ciudadana satisfacto-
ria para si y los otros.

* Los saberes adquiridos a través del tiempo, en el contacto
con la vida cotidiana, separados de la educacién formal, no son
tomados en cuenta como parte del acervo de conocimiento in-
tuitivo que da unidad a la vida en la interdependencia de sus
multiples manifestaciones (Capra, 1992) con lo que se des-
estima el valor de la experiencia personal y colectiva, mapa
referencial para el establecimiento de relaciones entre la inte-
rioridad y la exterioridad de la vida.

* Sélo quienes cuentan con ciertas condiciones de edu-
cabilidad pueden acceder a la educacion. En este sentido,
la escuela se aleja de ofrecer una educacién sobre la vida 'y
para la vida bajo la comprension humana para todos y no
para una élite.

* En el caso de la educacién mexicana, otra dificultad
radica en la conceptualizacién de lo que es educar. El
organismo rector (la Secretarfa de Educaciéon Publica,

SEP) define de manera general a la educacién como un

2 Lista publicada por la UNESCO en http://whc.unesco.org/en/list 09 de Noviembre de 2007.
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proceso de habilitacién, cuyo destino final se orienta

principalmente a la preparacién de las personas para

desempenar una funcién especifica en el trabajo®. Asi,
poco se trata de aprender para saber mds y ser mas. De
esta manera la educacion no cancela pero si debilita su
misién como humanizadora de la poblacién y generadora
de mejores ciudadanos.

Es necesario recordar que la educacién en México du-
rante el siglo veinte ha pasado por etapas especificas en su
busqueda de un mejor futuro para quienes son los usuarios:

los gobiernos surgidos de la Revolucién Mexicana (periodo

de los anos veinte) crearon un proyecto educativo para supe-

rar la deuda histdrica con los sectores campesino y popular.
Posteriormente, la orientacién educativa se ocup6 de ma-
tizar sus aspectos de integracién social desentendiéndose de
los compromisos anteriores. Asi naci6 la idea de “Estado de
102 bienestar social” que ligaba la idea de libertad con lo econémi-
coy lo politico teniendo como instancia reguladora al Estado;

tuvo éxito de los cuarenta a los sesenta.

En un tercer momento surgié el proyecto llamado neolibe-
ral (afios ochenta y noventa) tratando de recuperar el espiritu
del liberalismo clésico. La educacidn se convirtié en asunto “mas

privado que publico, exacerbando el individualismo y buscando ®
asegurar el predominio de las leyes del mercado sobre el conjunto

de la vida social” (De la Torre, 2005: 3).

En la actualidad, la educacién en México y mads alld, a nivel
global, se piensa en un marco prospectivo dominado por la glo-
balizacién. No se trata ya de ofrecer conocimientos estables vy le-
gitimados, sino de crear una “sociedad educativa” (Delors, 1997:

14) con habilidades bajo competencias que otorguen a los sujetos
flexibilidad, diversidad y accesibilidad en el tiempo y en el espacio
movible del trabajo.

Si bien este enfoque hacia una educacién “durante toda la vida” se
convierte en el objetivo principal de la escuela, situacién que apoya
un futuro tal vez menos nebuloso para los ciudadanos, se centra en el

homo faber, entendido como el individuo cuyo principal objetivo en la
vida es trabajar y producir bienes econémicamente tangibles (Lyotard,
2006).
Bajo este esquema, las corrientes educativas adquieren una conﬁgu-
racién rigida desde una pedagogia tradicional colonizadora cuya dimen-
sion intelectual queda devaluada e impide el pensamiento critico. Asi,

3 Definicién de la SEP en el rubro de educacién superior

http://ses4.sep.gob.mx/
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se promueve la formacién del “rebano desconcertado”,
el conjunto de ciudadanos que sin mayor conciencia si-
guen valores e intereses de tipo privado y estatal corpo-
rativo (Chosmky, 2002).

Por otra parte, se olvidan las otras caras del ser huma-
no: lo sensible y lo subjetivo. Lo sensible le permite hacer
contacto con el mundo mediante lo prosaico que implica
la capacidad de observar y captar lo que existe a su alrede-
dor tanto en lo material como en lo social. Lo subjetivo se
refiere al contacto consigo mismo mediante la sensibilidad,
mediante la interrelaciéon con los otros, mas all4 de la rela-
cién que supone solamente interacciones con individuos
como sistemas cerrados, por tanto aislados e independientes.

Esta reflexion nos lleva a cuestionar: ¢cudl es el proceso
educativo pertinente para alcanzar una conciencia social pla-
netaria de manera que los ciudadanos que componen la tierra
aprovechen su estancia en ella? ;Qué elementos de la forma- 103
cién educativa conllevarfan la responsabilidad de una trans-
formacién individual para una educacién planetaria del mejor
vivir para todos los ciudadanos? ; Desde qué perspectiva educar
para considerar al ser humano que hay en cada quien, para una
eficaz relacién entre el saber, hacery ser, paralograr un desarrollo

® sustentable que origine ciudadanos interesados en salvaguardar el ®
planeta, su hogar por siempre? ; Cémo hacer que la educacion se
considere patrimonio de la humanidad, que incluya la construc-
cién de un pensamiento ciudadano planetario coadyuvante de la
cohesion social y generador del desarrollo sostenible?

Una nueva educacién planetaria para todos.

Por un desarrollo sostenible

Una nueva educacién consistiria en un proceso de ensefiar a vivir

en el planeta. Para ello es necesario no sélo rescatar y promover el
intelecto; tampoco es suficiente aprender a hacer y producir. La ne-
cesidad de ser trasciende las expectativas que tiene hoy la educacién
para la humanidad.

Sibien esta parte prosaica en los habitantes del planeta es necesaria
para el sistema en donde nos desenvolvemos, aspectos como lo mitolé-
gico (parte profundamente constitutiva del pensamiento y la experien-
cia colectiva) conlleva interpretaciones que se convierten en certezas
comunitarias en virtud de los vinculos provocados por la inmediatez
entre el hombre y su medio natural y social.

Las posibilidades imaginativas se relacionan con el caracter de lo co-
lectivo; solamente el ejercicio de la gregariedad en su proceso de comuni-
cacién hara posible un pensamiento comun en los mitos que se constru-
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yan. Esto otorgaria a los habitantes del planeta que viven cerca y juntos,
posibilidades de imaginar para entender sus experiencias comunes, en una
interpretacion que proporcione conciencia del mundo y de la posicion de
las personas en ¢él.

No hay tradicién sin invencién. Ante esto puede entenderse como lo
mitolégico que implica la construccion de tradiciones puede dar origen a
creaciones interpretativas que proporcionen filiacién dentro del grupo,
lo cual seria la génesis de nuevas formas de imaginacién que sustenten la

identidad necesaria para conservar la historia y vislumbrar el futuro.
Asi pues, la educacidn y sus proyectos han de apelar al estableci-
miento de dindmicas que propicien una organizacion social-educativa
en que prevalezca el intercambio mutuo en la vida cotidiana, pensando
en una solidaridad necesaria para el afianzamiento de la identidad de
las comunidades humanas. De este modo podrén construirse pensa-
mientos compartidos que proporcionen a los sujetos un sentimiento
de pertenencia grupal, “un mutuo codeo, un corporeismo” (Mafes-
104 soli, 2004:21) que genere una organizacion social bajo un sentido
de pertenencia que nutra al ser comunitario.

La poesia “nos revela que vivimos no sélo prosaicamente (some-
tidos a la utilidad y a la funcionalidad) sino que también poética-
mente vivimos la Tierra, entregados al deslumbramiento, al amor,

al éxtasis. Nos comunica, por medio del poder del lenguaje, con el
misterio, que estd més alld de lo decible” (Morin, 2002: 47).

La poesia es una forma metaférica de explicar el mundo y los
sentimientos. La metafora viene a ser una explicacion alegérica
del pensamiento. En este sentido, la educacion debe promover
la posibilidad de encontrar las implicaciones del pensar de una

manera sensible, a la vez de contemplarse en el planeta como el

propio planeta.

Una educacion planetaria sustentada en lo poético dard al
nuevo ciudadano cualidades que en esa sensibilidad que nos
caracteriza lo cohesione a la raza humana. Ser verdaderamen-

te ciudadano es sentirse solidario y responsable. Deviene en

un profundo sentimiento de filiacién (Morin, 2002: 78) que
nos lleva al bien vivir.

Vivir es estar en el mundo con compromiso social sien-
do responsables de nuestros actos y en solidaridad con los
otros sin quienes la vida humana no tendria sentido. Es de-

cir, cobijarnos o arroparnos mutuamente en la busqueda

de la felicidad. Por tanto, la educacién concebida como

patrimonio planetario serfa abierta a todos y todas en la
busqueda de una vida mejor que permita la conservacion
del planeta sin acabar con las posibilidades de sobrevi-
vencia de las futuras generaciones.
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Considerar la educacién como patrimonio de la humanidad (patrimo-
nio planetario) serfa verla como un medio por el cual es posible cambiar las
formas de pensamiento y las maneras de apropiacién del conocimiento;
asi se propiciaria humanamente una manera distinta de ver, comprender
y actuar el mundo. Implicaria concebir la educacién como un proceso
de transformar el modo de ver la vida para conservar el planeta en sus
diferentes fractales: lo prosaico, lo mitoldgico, lo fictico, lo poético, sig-
nificarfa ensefar a vivir.

La integracién existencial de la humanidad requiere de la presencia
de bienes tangibles que conllevan lo intangible, como la manifestacién
de una vida que convierte al individuo en sujeto al alzarse “por enci-
ma de los determinantes, de las situaciones, de su aspecto fisico, de
su edad, de su lugar de nacimiento, de su medio social. Es decir, ser
sujeto es sentir la unidad del yo (je) més alla de la diversidad de expe-
riencias” (Touraine, 2002: 195) para transformase en una ecologia
del yo-nosotros (je-moi-nous).

En esa busqueda de los sujetos, sociales por naturaleza, donde la 105
satisfaccion de necesidades se encuentra condicionada por las rela-
ciones que establezcan con sus iguales y su entorno para una vida
buena para todos, ha surgido la idea de un desarrollo sostenible,
sustentable o perdurable desde la educacion. Se trata de pensar en
una organizacién planetaria que incluya todos los 6rdenes de la

® vida sin comprometer las posibilidades hacia un futuro de mejo- ®
rfa continua para el mundo y sus habitantes.

El proceso consiste en des-educar-re-educar, es decir cambiar
el pensamiento. Esta re-educacién consiste en formar un nuevo
ciudadano entendido como el sujeto que es capaz de vivir ac-
tuando la cohesién social; implica un pensamiento vagabun-
do, sellado por una fraternidad mitolégica que signifique la
comprension del yo-nosotros como unidad indivisible, donde
todo sujeto es una conversacion poética, mitolégica, prosaica,
féctica con los demds, un didlogo (Sierra, 2006); es la mistica
de estar juntos mediados por cddigos comunes que permitan
permanecer juntos en la armonia con el planeta.

Este es el proceso donde la educacion encierra un tesoro,

(Delors) un patrimonio planetario al cual todo individuo
tiene acceso para convertirse en actor que transforme junto
con los otros su vida y su relacién con el medio, mediante

la accién responsable y comprometida.

e.nnova * Ano | - Nimero 2 « enero-junio 2009

‘ ‘ e-nnova2.indd 105 @ 10/22/09 2:09:12 PM‘ ‘



Sergio A. Moreno Hernandez e Isabel Arcudia Garcia

Documentos consultados

Borges, Jorge Luis. Arte poética. Seis conferencias. 3% ed.
Barcelona, Critica, 2001.

Capra, Fritjof. Elpunto crucial. Ciencia, sociedady cultura
naciente. Buenos Aires, Editorial Troquel, 1992.

Chosmky, Noam. La (des) educacién. 2* ed. Barcelona,

Critica, 2002.
Delors, Jaques (comp.). La educacion encierra un tesoro.
México, UNESCO, 1997.

De la Torre, Gamboa Miguel. (2005) “Educaciéon Supe-
rior en el siglo XX”. En Diccionario de la Educacién
en México. Luz Elena Galvédn Lafarga (Coord.) en
http://biblioweb.dgsca.unam.mx/diccionario/htm/

articulos/sec_8.htm.
Fuentes, Carlos (1997). Por un proceso z'ncluyente. México,

106 SNTE.

Lyotard, Jean Francois. La posmodernidad. Barcelona, Cite-
dra, 2006.
Maffessoli, Michel. “Educacién e iniciacién” en Revuelta
UDLA. Marzo/mayo 2007. México, Universidad de las
Américas Puebla. 2007.
---. La transfiguracion de lo politico, 2004.
---. Elogio de la razdn sensible. Una vision intuitiva del mundo con-
tempordneo. Barcelona, Espana, Paid6s.
Morin, Edgar. La cabeza bien puesta. Buenos Aires, Nueva Vision,
2002 .
---. Los siete saberes necesarios para la educacion del futuro. Paris,
UNESCO, 1999.
Naranjo, Claudio. Cambiar la educacion para cambiar el mundo.
Vitoria-Gasteiz, La Llave, 2005.
Sartori Giovanni y Gianni Mazzoleni. La tierra explota. México,
Taurus, 2003.

Sierra Caballero, Francisco. Politicas de comunicacion y educacion.
Critica y desarrollo de la sociedad del conocimiento. Barcelona,
Gedisa, 2006.

SEP http://ses4.sep.gob.mx/
Toledo Leyva, Ricardo. “Los limites de la cohesién social en México:

crisis y catdstrofes” en ;Estamos unidos mexicanos? Los limites de
la cobesion social en México. Informe de la seccién mexicana del
Club de Roma. Marifa de y Campos, Mauricio y Georgina Sin-
chez (eds.). México, Planeta mexicana. 2001.
Touraine, Alain. Un nuevo paradigma para comprender el mundo de hoy.
Buenos Aires, Paid6s.

e.nnova * Afo | + Nimero 2 + enero-junio 2009

‘ ‘ e-nnova2.indd 106 @

10/22/09 2:09:12 PM‘ ‘



tuto de Arquitectura, Diserio y Arte dela UACI

UNESCO en http://whc.unesco.org 05 de Noviem-
bre de 2007.

107

e.nnova * Ano | - Nimero 2 « enero-junio 2009

‘ ‘ e-nnova2.indd 107 @ 10/22/09 2:09:12 PM‘



‘ ‘ e-nnova2.indd 108 @ 10/22/09 2:09:13 PM‘ ‘



Un acercamiento
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Resumen

El presente articulo introduce el concepto de investiga-
cion en diseno como un espacio de generacion y aplica-
cion del conocimiento proyectual que en diversos paises
es reconocido como un area de estudio bien delimitada.
El objetivo es introducir al lector en uno de los campos
del diseho menos explorados en nuestro entorno local y
plantear algunas reflexiones sobre los alcances de la activi-

dad del profesionista de esta area.

La palabra investigacion tiene para muchos de nosotros
como docentes universitarios, un sentido muy amplio. En la
universidad la investigacién es entendida como un ambito
de creacién del conocimiento que serd distribuido académi-

camente a través de la docencia, y luego valorado socialmente
en el mundo laboral.

La investigacién es uno de los medios, asi como de los fines,
para solventar exigencias que la sociedad moderna le requiere a
la universidad, necesidades que para satisfacerse requieren de las
IES cuestiones muy especificas. Juan M. Rojo, de la Universidad
Complutense de Madrid, apunta las siguientes como aquellas

tareas que debe cumplir todo sistema de educacién superior: )
1. Proporcionar un alto nivel cultural y preparacion cientificaa
mayores segmentos de la sociedad, lo cual incluye aportar un

elemento de formacién profesional a aquellos que en la actua-

lidad no progresan en sus trayectorias educativas.

2. Proporcionar unaformacién eficaz alos profesionales que con-

formaran la futura espina dorsal de la universidad.

3. Llevar a cabo investigacién que contribuya no sélo al progreso
de las fronteras del conocimiento, sino también al desarrollo
industrial.!

Como podemos ver, las obligaciones basicas de la universidad
son, por un lado, preparar a los recursos humanos que puedan sa-
tisfacer las necesidades productivas y culturales de una sociedad,
y por otro, procurar avances o desarrollos en el conocimiento. En

este contexto la investigacién al traducirse como esa busqueda, in-
dagacién y estudio profundo de una temdtica o materia que se utiliza
para “producir conocimiento y teorfas (investigacién bésica) y resol-
ver problemas précticos (investigacién aplicada)”?, se convierte en un

1 Rojo, Juan M. La auntonomia universitaria y la bisqueda de la calidad, en el libro Metas y proyectos de
la educacion superior. Una perspectiva internacional. Arnold Burgen (editor). Fundacién Universidad-

Empresa. Madrid, 1999, p. 207
2 Roberto Herndndez Sampieri (ez al). Metodologia de la Investigacién, McGraw-Hill / Interamericana Edi-

tores, 3% edicion. México, D.E, 2003, p. XXXV
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factor clave para el desarrollo de las disciplinas del co-
nocimiento.

Serfa facil decir que la investigacion tiene en el cam-
po especifico del diseno el mismo papel; lo dificil seria,
en todo caso, tratar de definir qué actividades especificas
o qué productos se generan a partir de ella.

El término en inglés design research, a diferencia de su
traduccioén al catellano, “investigacién en diseno’, tiene
una definicién propia, y no sélo eso, sino que es un drea de
estudio reconocida. Los mayores avances sobre esta drea del
disefio se han dado en Inglaterra. Como un primera acep-
cién podemos mencionar la que ofrece Bruce Archer, uno de
los primeros tedricos especializados en el tema, quien apunta
que se trata de una busqueda sistemdtica cuyo objetivo es lo-
grar un conocimiento sobre la conﬁguracién, la composicidn,
la estructura, el objetivo, el valor y el significado en las cosas y
los sistemas hechos por el hombre®. Se trata pues del estudio 111
del proceso de diseno.

En este sentido hay quienes entienden que se trata de la in-
vestigacion hacia del proceso de diseno y hay quienes lo entien-
den como la investigacion desde el proceso de diseno. En cual-
quier caso se trata de la investigacién para entender y mejorar

® lo que es el diseno y cdmo esta actividad se lleva a cabo. Dicha ®
concepcion conecta el concepto de forma directa con lo que es
la propia metodologia del diseno, es decir el proceso, los pasos,
las etapas, el estudio que se lleva a cabo para generar un nuevo
producto.

Pero no se trata de considerar el método como algo aislado; la
investigacién implica tomar en cuenta que el proceso y contenido
de la actividad de disefiar, son inseparables de quien estd disenando
y del contexto en el cual se esta llevando a cabo dicho proceso.

Acerca de esto, Nigan Bayazit expone cinco puntos relacionados
con la investigacion del disefio y lo hace, tanto desde la perspectiva de
la metodologia como del disefio considerado como ciencia:

La investigacién en disefio se ocupa de dar vida a las cosas artifi-
ciales, a las cosas hechas por el hombre y de explicar cdmo esas cosas
cumplen con su trabajo y cémo funcionan.

La investigacion del disefio se ocupa de la construccién como una
actividad humana; de c6mo trabajan los disenadores, como piensan y
como resuelven y realizan la actividad del disefo.

3 L.B.Archer, “A View of the Nature of the Design Research” citado por Nigan Bayazit en Investigating
Design: a Review of Forty Years of Design Research” en Design Issues, volumen 20, niimero 1, invierno,

2004, p. 16.
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La investigacién del disefo se refiere a aquello que se ha logrado al final
de una actividad de disefio propositiva, como surge un objeto artificial y
lo que significa.

La investigacion del diseno se refiere a dar vida a nuevas configuraciones.

La investigacion del diseo es la busqueda sistematica y la adquisicion
de conocimiento relacionado con el disefio asi como a la actividad del
mismo.*

De este modo, la finalidad de la investigacién en diseno son el estu-
dio, la busqueda y la exploracién de los objetos artificiales hechos por
el ser humano y la forma en que esas actividades se conciben, se dirigen
y se llevan a cabo. En este sentido esta labor implica, como podemos

imaginarnos, un amplio rango de disciplinas, actividades y metodolo-
gias. Veamos algunas enumeradas por Cooper y Press’:

e Estudios teoréticos en disefio cuyo objetivo es desarrollar la
ciencia del disefio y proveer marcos conceptuales para su in-
112 vestigacion.

o Investigacion del disefio por especialidades (disefio industrial,
de modas, textil, interactivo, etcétera) que hace un énfasis es-
pecial ya sea técnico o de producto y que puede incluir el estu-

dio de materiales y procesos.

o Investigacién de la usabilidad, ergonomia aplicada, etnografia

y otros estudios cuya finalidad es desarrollar métodos que

empaten el disefio con las necesidades del usuario.

o Investigacién cultural e histdrica, para tener un mayor en-
tendimiento del rol que ha tenido el disefio en las socieda-
des y como los individuos y las comunidades interacttian
con la cultura visual.

e Lainvestigacion sobre la pedagogia del disenio, que explo-
ra temas sobre el aprendizaje y la cognicién a través del
disefo.

e Investigacién aplicada en problemdticas especificas como
prevencidn del crimen, sustentabilidad, cambio demo-
gréfico y salud, cuyo objetivo es desarrollar nuevos mé-

todos y modelos de diseno para tratar los problemas
contemporaneos.
e Investigacion y gestion del disefo, que estudia como el
diseno puede ser manejado en el contexto del desarro-
llo de nuevos productos, la imagen, el disefio medio-
ambiental y la competitividad econémica.

4 Nigan Bayazit “Investigating Design: a Review of Forty Years of Design Research” en Design Issues, volu-
men 20, nimero 1, invierno 2004, pp. 16-29.
5 Rachel Cooper y Mike Press. “Academic design research”. Design Council, 2007, pp. 1-2.
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Es interesante también dar cuenta de algunos ejemplos que muestran
lo que la investigacién en disefio podria generar, es decir, resultados en
proyectos de disefio que nos permitan identificar su utilidad e impacto.
Uno de los paises mas avanzados en investigacién del disefio como ya lo
mencionamos es Inglaterra; muchas de sus universidades ofrecen lo que
llaman academic design research, departamentos con especialistas en el
area que brindan asesoria para proyectos de investigacién. Algunos de
los casos que ellos presentan® son por ejemplo cdmo crear un diseno que
incluya un vinculo emocional en la fabricacién de un teléfono celular,
c6mo en una tienda de autoservicio se genera una baja en los crimenes
a través del diseno o simplemente cudles métodos de investigacion del
usuario funcionan mejor en qué proyectos.

Esta breve descripcion del concepto design research nos permite
reconocer que la investigacién en diseno, como lo hemos traducido
aqui, no trata unicamente de la busqueda de informacién previa a
realizar un proyecto de disefo, sino que se esta hablando de la gene-
racién de conocimiento a través de la investigacion y la experimen- 113
tacion, de la teorfa relacionada con la practica més alla de la puesta
en accién de férmulas para generar y evaluar nuevos productos o
Servicios.

Asi pues, el término se relaciona directamente con lo que es
la creacién de productos y/o servicios y a través de ello y de una

® compleja reflexion, de la creacién también de nuevo conocimien- ®
to. El diseno como la disciplina que trata del mundo artificial y
como proceso que ha dado pie a la gestacion de diversas méto-
dos, tiene también amplias explicaciones en las conjunciones en
inglés science of the artificial, designerly ways of knowing o design
thinking, pero estos temas merecen discusién aparte. Lo que
valdria la pena reflexionar ahora es si en nuestra instituciéon
conocemos y/o reconocemos una actividad de investigacion
del, en o para el diseno que se promueva a través de nuestros
programas de grado y en especial de posgrado, pero mds pun-
tualmente si hemos logrado que esta actividad se materialice
en los productos generados tanto por alumnos como por
docentes, llimense investigaciones, tesis, proyectos, objetos,
espacios o mensajes.

6 Paraver més ¢jemplos documentados, el Design Council recomienda visitar la pagina www.biad.uce.ac.uk
o en el mismo articulo en extenso del tema en Design Council.
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Resumen
Este articulo tiene como objetivo conocer cudles son

los factores que influyen en los alumnos al realizar la

evaluacion de la practica docente. Los datos se recolec-
taron a través de un grupo foco con alumnos de la clase
de Investigacion del Campo Profesional del programa de
Diseno Grafico de la Universidad Autonoma de Ciudad

Juarez.

Introduccién

Los factores que influyen en el momento de la evaluaciéon
resaltan los rasgos personales y académicos del docente, el
anonimato de los estudiantes, el periodo de aplicacion de la
evaluacion y el tipo de curso (obligatorio u optativo). Duran-
te el semestre agosto-diciembre del 2008 se realizé un grupo
foco con el objetivo de conocer cudles son los factores que in-
fluyen en los alumnos al realizar la evaluacién de la practica

docente.

El grupo foco es un método de recoleccion de datos que
consiste en un grupo pequeno donde los participantes hablan
sobre un tema en un ambiente preparado por el investigador,
que a la vez funge como moderador en la actividad. El grupo foco ®
es util cuando un investigador se encuentra en la fase inicial de
una investigacién y trata de hacer una exploracion inicial en un

contexto.

Desarrollo

El primer paso es determinar el nimero de grupos y sesiones que
habrin de realizarse. En este caso, es s6lo una sesién. Posteriormen-

te se define el tipo de personas que habré de participar en la sesion.
Para realizar esta actividad se reuni6 un grupo de ocho alumnos de la
clase de Investigaciéon de Campo Profesional, cuatro mujeres y cuatro
hombres; las edades de los alumnos oscilaron entre los 22 y 32 afios
de edad. Conversando en torno al tema de la evaluacién docente en un
ambiente relajado, se indagd sobre las caracteristicas que ellos conside-
ran debe tener un buen profesor, qué elementos toman en cuenta cuan-
do evaltan el desempeno de un docente frente a grupo, si intervienen
cuestiones personales al momento de contestar el instrumento de eva-
luacidn, si conocen las estrategias de ensenanza que utiliza el profesor,

si el docente domina el tema 'y, en general, si consideran a sus profesores
aptos para estar al frente de un grupo.
El reto de esta actividad es el anélisis cualitativo ya que el volumen de

datos que se genera es alto. Cuando se reducen los datos hay que tener
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cuidado de no descartar datos importantes o de per-
der informacién. Las transcripciones tienen que estar
completas y detalladas, no importa si son repetitivas en
cuanto al contenido. Clasificar los contenidos de las opi-
niones en temas y categorias es una herramienta atil en el
acomodo de la informacién. Herndndez, Fernindez-Co-
llado y Baptista (2006) senalan que el enfoque cualitativo
requiere que los datos se preparen en forma adecuada para
el analisis, esto es, que se encuentren “organizados y clasifi-
cados por un criterio l4gico”.

Al principio fue dificil lograr que los alumnos hablaran
de sus actitudes, sus opiniones o sus prejuicios sobre el pro-
ceso de evaluacion docente en general y sobre qué los mo-
tiva a evaluar a sus profesores. Morgan (1993) habla sobre
el mito de que la gente no habla sobre temas considerados
como intimos o incémodos. Uno de los obstaculos al apli-
car la actividad fue generar confianza en los alumnos para que
pudieran expresarse libremente. Para los alumnos no era grato
saber que iban a evaluar a los docentes y necesitaban asegu-
rarse de que lo que expresaran no iba a repercutir de ninguna
manera en sus clases.

Una vez que se aseguraron que todo quedaria bajo “secreto de
confesion”, empezaron a hablar sobre temas que sélo se comen-
tan entre estudiantes, por ejemplo que les cac mal un profesor, si
les gusta 0 no cdmo se viste, cémo se mueve, sobre los apodos que
tienen para cada uno de ellos, si se sienten atraidos sexualmente
por algun profesor o profesora, etcétera.

Como los datos recopilados tienen una naturaleza cualitativa,
existe una cantidad considerable de juicios subjetivos en la interpre-
tacion y el andlisis. En la parte interpretativa es necesario dividir la
informacién de acuerdo a criterios y después buscar patrones que se
repitan en las opiniones de los participantes y acomodarlos en cate-
gorfas o temas para que esto nos lleve a conclusiones con sentido.

Como sefalan Herndndez et al (2006), las palabras “cédigo” son
una ayuda para clasificar las opiniones. En esta actividad las palabras
cédigo o unidades de andlisis que se utilizaron fueron: caracteristicas
de personalidad del docente y aspectos que influyen al momento de la
evaluacién. Esto permitié agrupar las opiniones de acuerdo a la idea
principal que el alumno expresaba.

Resultados

El ¢jercicio dentro del aula dio pie a que los alumnos enumeraran las ca-
racteristicas de los docentes que ellos consideran “deben” tener los pro-
fesores, entre las que destacan: flexibilidad, inteligencia, responsabilidad,
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orden v entusiasmo. Agregaron que el rango es importante, es decir, les
y

otorgan calificaciones altas a los docentes que tienen reconocimientos, lo-
gros académicos y estudios de maestria o doctorado. Los alumnos consi-

deran que estos profesores deben recibir calificaciones mds altas que los
que no los tienen.

En cuanto al género, no existe una relacién significativa entre las ca-
lificaciones y el género del instructor; sin embargo, existe una tendencia

ligera a calificar mas alto a los docentes del mismo género. Los afios de
experiencia y la edad es otro factor que toman en cuenta los alumnos
pero que no influye a la hora de hacer la evaluacién.

Otras caracteristicas importantes que toman en cuenta en el mo-
mento de realizar la evaluacion es el interés del profesor por la clase, la
imparcialidad en la evaluacidn, la estimulacion del auto-aprendizaje,
la definicién clara de objetivos de aprendizaje y el diseno de situacio-
nes que lo faciliten, que los profesores estén dispuestos a brindar ayu-
da; la organizacién del curso y claridad en las exposiciones, el cono-

118 cimiento del contenido, calidad en los exdmenes; es decir, que haya

relacién entre los objetivos de la clase con lo que se estd evaluando
y la estimulacién del interés de los alumnos a través de estrategias
de motivacién son los indicadores més significativos. Una actitud
positiva hacia los estudiantes es un aspecto que los alumnos consi-
deran como bésico para emitir un juicio de evaluacién.

® Los alumnos mencionan ciertos factores que influyen al mo-
mento de la evaluacién, el anonimato de los estudiantes es uno de
ellos. Ellos senalan que si en los formatos de evaluacién de alguna
forma se puede identificar al alumno, esto da pie a que el alumno
no exprese lo que realmente piensa del desempefio del profesor
ya que consideran que si éste sabe cémo lo estd evaluando un
alumno, esto puede repercutir en su calificacién final.

Otro factor es la presencia del docente al momento de la
evaluacion. Los alumnos mencionan que la presencia del ins-
tructor en el saldon de clases al contestar el cuestionario influye
en la evaluacion, por ejemplo, llevar a los alumnos al labo-
ratorio de computo a realizar la evaluacién o motivarlos a
contestar el formato ha dado pie a negociar la evaluacién, es
decir, intercambiar una opinién buena por una calificacién
alta; por otro lado, sefialan que dan calificaciones bajas si el
cuestionario se contesta en periodo de exdmenes finales; si

el curso es obligatorio u optativo también influye, los estu-
diantes dan calificaciones altas en los cursos optativos.

Otros resultados

Los alumnos maniﬁestan dCSCOIlOCCI‘ para qUé sirven o

qué se hace una vez que se conocen los resultados de la
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evaluacién. Agregan que los resultados de las evaluaciones estin en funcién
del nimero de alumnos que contesta un cuestionario. Asi lo manifiestan:
“entre mds estudiantes contestan la evaluacién mds baja es la calificacién
del profesor, ya que se dividen las opiniones”.. 0 si nomds evaltan uno o
dos alumnos...le va muy bien o le va muy mal”.

Mencionan que la efectividad docente depende de la materia: “un
profesor con calificaciones altas en un curso como Geometria no ne-
cesariamente obtendrd lo mismo en uno con caracteristicas diferentes,
como Teorfa del diseio, por ejemplo”.

Los alumnos no creen que la calificacién que un docente obtiene
refleje adecuadamente su desempenio frente al grupo; senalan que el
tipo de instrumento que se utiliza no da informacién sobre el nivel
y la cantidad del aprendizaje en los alumnos, y agregan que la mejor
forma de saber si un profesor es bueno o no, serfa evaluando el co-
nocimiento que tiene un alumno sobre la clase por alguien externo
al grupo.

En la discusién sehalan que consideran el proceso de evaluacién 119
como una forma en la que los alumnos describen lo que los maes-
tros hacen cuando ensenan y no implica una evaluacién objetiva
del desempeno de los docentes en el salén de clases. Los alumnos
también hablaron sobre sus expectativas de calificacién. Los es-
tudiantes que esperan calificaciones altas otorgan lo mismo a los

® docentes, asi como los que tienen un interés previo en el curso. ®

Pocos alumnos consideran que la permanencia de los do-
centes en la universidad depende de la calificacién que ellos les
otorgan y otros dicen que la evaluacién no tiene ningn valor
porque “si los profesores estdn bien relacionados no les pasa
nada”. La mayoria de los alumnos consideran que la seguridad
del puesto de un docente depende mas de las relaciones de
poder que establezca en la institucién que de su desempeno
en el salén de clases.

Recomendaciones
Una desventaja que menciona Morgan (1993) es que en la
entrevista grupal hay miembros que se extienden demasiado
en sus opiniones y hacen que los demds integrantes se des-
animen o comenten que el otro compaero opind lo que
ellos querian decir. Al aplicar esta metodologia es necesario
dar un tiempo limite para las opiniones porque hay miem-
bros del grupo que no dejan hablar a sus compaieros.
Ademis, tratar de no crear consenso entre los inte-
grantes del grupo, que no estén todos de acuerdo con
un mismo tema sino de generar debate entre ellos. Hay
momentos en que se da el conflicto por la diferencia de
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opiniones y se desvia la conversacion del propésito ori-
ginal y se generan datos que no sirven para nada.

El investigador debe apoyarse en teorfas de la comu-
nicacién para estar atento al proceso de comunicacién
entre los integrantes y cuidar las interacciones problems4-
ticas que puedan amenazar la validez de los datos recopi-

lados (Morgan, 1993).
Una combinacién de métodos darfa una comprension
mas amplia sobre todo lo que implica evaluar a un docen-
te desde el punto de vista de los alumnos. Morgan (1997)
menciona que si se compara el grupo focal y las entrevistas
individuales, en el grupo focal se tiene la oportunidad de
adquirir evidencia sobre las diferencias y similitudes en las
opiniones de los participantes y como interactian éstas, pero
en las entrevistas individuales los participantes pueden esta-
blecer una relacién més personal con el investigador.
Es recomendable llevar a cabo un ejercicio de triangulacion
para comparar resultados con investigaciones similares.

120
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Resumen

En el presente articulo se expone una reflexion acerca
de la importancia de la conservacion del patrimonio ar-
quitectonico con el proposito de observar el compromi-
so que la sociedad asume en la preservacion de inmuebles

que integran su fisonomia urbana.

Introduccién
En algunas ciudades de México es comtn observar abando-

no y destrucciéon de inmuebles que en algiin momento de su
historia formaron parte de su fisionomia urbana. En el norte
del pais, es mas recurrente esta situacion debido a que no se
canalizan recursos o bien por el desinterés de autoridades y de
la comunidad. Otro factor que puede ayudar a explicar este
fenémeno posiblemente resulte de la fundacién tardia de las
ciudades del norte en comparacién con otras del centro del pais
donde se construyeron magnificas edificaciones arquitecténicas
que han pasado a formar parte del patrimonio cultural.

En Ciudad Judrez se observa destruccion y abandono de in-
muebles que bien pudieran ser parte de su patrimonio cultural
arquitectdnico, por ejemplo, la iglesia de San Jos¢, que por falta
de mantenimiento, el agua de la lluvia se filtr6 por cubierta y mu-
ros provocando el derrumbe de la portada del templo. El edificio
de lo que fue la antigua escuela de agricultura Hermanos Escobar
representa otro caso de abandono y destrucciéon de un inmueble

que forma parte de la historia de la ciudad.

La Plaza Monumental, aunque no reunia los criterios que sena-
la el INAH' para considerarse como patrimonio cultural arquitec-
tonico, ocasionalmente era un espacio de entretenimiento publico
donde la gente se relajaba después de extenuantes jornadas de tra-
bajo. No obstante que cumplia una funcién social, fue derrumbada
para ceder su lugar a la construccién de un centro comercial que al
parecer hasta el momento apunta hacia el fracaso, es decir, no logra sa-
tisfacer las necesidades de consumo de la gente. Esta situacién ensena
que antes de derrumbar un inmueble se debe realizar un estudio previo

en cuanto al contexto urbano y la funcién social.

El Instituto Nacional de Antropologfa ¢ Historia (INAH) tiene como objetivo la investigacién cientifica

1

sobre Antropologfa e Historia relacionada principalmente con la poblacién del pais y con la conservacién
y restauracion del patrimonio cultural arqueolégico ¢ histérico, ast como el paleontolégico; la proteccion,
conservacion, restauracion y recuperacion de ese patrimonio y la promocién y difusion de las materias y

actividades que son de la competencia del Instituto. http://www.inah.gob.mx
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La actividad de la conservacién

La conservacién se define como la “actividad que tra-

ta de proteger la integridad del objeto cultural, pero no

solamente fisica, sino, en su esencia, esto es, conservar

su arraigo en la comunidad, su historia, su participacién

en el contexto; siendo un documento abierto con aque-

llos cédigos que definen su existencia”? En este sentido, la
conservacion de sitios y monumentos tal vez inicié como

una novedad o una moda, sin embargo, la promulgacién

de leyes gubernamentales y documentos de diversas orga-
nizaciones nacionales ¢ internacionales ha logrado que la
preservacién del patrimonio construido sea una realidad.

No obstante, estas leyes y recomendaciones son conocidas,
aceptadas y cumplidas solamente por algunos miembros o
sectores de la sociedad.

Ejemplos de conservacién en Ciudad Judrez se llevaron

a cabo cuando la autoridad intervino espacios publicos ¢ in-
muebles considerados de gran valor arquitectdnico: antigua
presidencia municipal, oficina de correos, ex aduana, fincas de

la avenida 16 de Septiembre y otros espacios de la zona centro

de la ciudad que han sido rescatados para recreacién y espar-
cimiento. Por otra parte, el Municipio ha adquirido inmuebles
para su rescate y la promocién de un nuevo uso que serd com-
plemento del equipamiento urbano. Aun asi, se podria decir que
falta mucho por hacer, ya que existe un gran numero de fincas
abandonadas, malas adaptaciones en inmuebles histéricos y pér-
dida de la fisionomia urbana debido a la presencia de lotes baldios
(discontinuidad de los paramentos) y el poco aprovechamiento de
construcciones de un gran valor arquitecténico, como por ejemplo
viviendas localizadas en la avenida De los Insurgentes. Es importan-
te mencionar que las acciones de conservacion y rescate dependen
no s6lo de organismos municipales, estatales y federales, sino tam-
bién de la participacién de la sociedad para fomentar el interés por el
rescate y conservacion de su ciudad.

Ahora bien, para entender la actividad de la conservacion, en el

siguiente parrafo se abordard brevemente lo que es patrimonio cultural

y la participacién social.

La arquitectura como parte del patrimonio cultural

Comunmente, al patrimonio cultural se le relaciona con el pasado o
bien con vestigios que dejaron nuestros antepasados. El patrimonio cul-

2 Salvador Diaz Berrio. Conservacién de Monumentos y Zonas. Coleccién Fuentes, Instituto Nacional de

Antropologfa e Historia (INAH). Afio 1985, primera edicidn, p. 23
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tural arquitecténico, denominado también bien inmueble 0 monumento,
son las edificaciones representativas de una sociedad, de su forma de vida,
ideologia, economia, tecnologia y cultura, su significado histérico y por
sus valores intrinsecos, arquitecténicos, funcionales, espaciales, tecnol6-
gicos y estéticos, que pueda poseer cualquier obra arquitecténica.

Caracteristicas de patrimonio cultural arquitectdnico se observan
en un conjunto conventual del siglo XVI donde prevalece la mano del
artesano que esculpe los elementos de canteria, la iconografia religiosa
del movimiento de evangelizacion, la monumentalidad arquitecténica

y la inclusién de elementos de la cosmogonia indigena. Casos con-
cretos se observan en zonas arqueoldgicas como Palenque y Chichen
Itza, por mencionar algunas. Cada una de estas manifestaciones ar-
quitectonicas corresponde a una época de nuestra historia con sus
factores sociales, culturales, politicos e incluso materiales y equipos
constructivos propios. Sin embargo, esos factores no se trasmiten de
manera inalterable, pues hay que estar concientes de que el presen-
124 te estd inmerso en un marco politico y social donde la tecnologia
avanza de tal manera que el producto arquitecténico se presenta

de manera diferente con caracteristicas que resaltan tendencias in-
novadorasy llegan a ser también un ejemplo claro del patrimonio

cultural arquitectonico.

Un nimero importante de ciudades del centro y sur de la Re-

publica Mexicana forman parte del patrimonio de la humanidad

y se encuentran protegidas por la UNESCO,? dada su historia

y por su arquitectura maravillosa que remite a nuestro pasado

y representa parte de la identidad que nos caracteriza como

nacién. En las ciudades del norte la dindmica es diferente: el

grado de edificacién no se considera de igual magnitud arqui-

tectonica aun y cuando revele la época de fundacion a través

de sus calles y construcciones. El rapido crecimiento de las

ciudades, el poco interés social por la conservacién, la poca

rentabilidad de los inmuebles y la bisqueda de mejores zo-

nas de estar, provocan el abandono de algunas zonas de la

ciudad que se convierten en lugares insalubres e inseguros

para los transetntes.

El desinterés por la historia de la ciudad, la intervencion
de los inmuebles sin un estudio previo, derribar construc-
ciones para convertirlas en estacionamiento, el abandono
y poca apreciacién arquitectdnica y la presencia de espa-

cios abiertos que no se integran a la fisonomia urbana,
contribuyen a mermar la esencia de la ciudad.

3 Organizacién de las Naciones Unidas para la Ciencia, la Educacién y la Cultura, segin datos expuestos

en la pdgina oficial de la UNESCO www. unesco.gob; veintisiete sitios mexicanos figuran en la lista del
Patrimonio Mundial, veinticuatro sitios culturales y tres naturales.
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Existe un gran niimero de construcciones a catalogar por parte de instan-
cias gubernamentales, pero hay que recordar que el conocimiento, la apre-
ciacién y la conservacion de nuestro patrimonio dependen tanto del interés
publico como del de diferentes organizaciones estatales y municipales.

Una sociedad puede determinar lo que forma parte de su patrimonio;
el valor que ella ofrezca a un bien cultural serd el mismo que ayudard a
su conservacion, ya que formard parte de su identidad. Para lograr los
primeros pasos en la proteccion de los bienes arquitecténicos y urba-
nos es menester conocerlos y estimarlos. El valor de nuestra arquitec-
tura, desde los mas remotos vestigios de la época prehispanica hasta el
presente, ha sido estudiado y difundido por numerosos investigadores
de diversas disciplinas, agrupdndolos por tipologias, época, estilo y
regiones.

La participacion social en la conservacién

de la arquitectura

El lugar habitable es el resultado de los movimientos, actividades y
comportamiento de los seres humanos, y se ve reflejado en aspectos
econdmicos, sociales, politicos y culturales. La participacion de la
sociedad en la conservacién arquitecténica se considera dindmi-
ca y puede modificarse por cambios en las pautas culturales de
cualquiera de los sectores participantes. Las normas sociales, la
conservacion y la comunicacidn, son factores importantes para
la conservacién de un sitio.

En Ciudad Judrez la moda y las novedades parecieran tener
mayor peso que las tradiciones. Judrez es una ciudad fronteriza
cuyo crecimiento de la mancha urbana y de sus habitantes se
explica a partir de la industria maquiladora. La industrializa-
cién convierte a la ciudad en polo de atraccidn de personas de
otros estados del pais y del extranjero que llegan en busca de
trabajo, o bien, personas que no logran cruzar la fronteray se
quedan a residir, lo que provoca encarecimiento de vivienda
y de bienes y servicios.

Los factores arriba mencionados convierten a la ciudad
en mosaico de gran diversidad cultural. Dada esta situa-
cidn, es dificil que se genere sentido de pertenencia entre
los miembros de la sociedad al no existir un arraigo a la
ciudad.

Un caso que podemos citar para demostrar poco arrai-
go a los inmuebles de la ciudad es el de la plaza de toros
Monumental, que era propiedad privada y fue vendida
a una cadena de tiendas de supermercado. La fecha de
construccion data de 1957, y para el ano 2009 contaria
con 52 anos de existencia, no obstante fue derrumbada
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en el 2006. El reglamento del INAH establece que un
inmueble puede ser catalogado si pertenece entre los
siglos XVI al XIX,* sin embargo, otras organizaciones
como el Docomomo,” que se enfocan en la documenta-
cién y conservacién de la arquitectura del siglo XX, esta-
blecen otros criterios para la conservacién.

Ahora bien, ¢para qué esperar demoliciones para in-
teresarse en conservacion? Segun fuentes periodisticas® se
intentd rescatar la Plaza Monumental de su destruccién,

ya que era parte de la historia urbana de la ciudad; atn asi,
el Municipio no mostrd interés para que se preservara el
inmueble. Si a la autoridad no le interesd la preservacidn,
mucho menos al propietario.
La pregunta en este caso serfa: ¢hay tanta indiferencia ha-
cia nuestra ciudad? Hanna Arendt” menciona que “en cuanto
algo permanece puede ser reconocido como perteneciente a
126 un lugar, a una cultura, a una tradicién. Es posible establecer
un didlogo que nos hable de su identidad; sin la permanencia
del artificio humano no puede haber memoria de lo que su-
cederd en los que vendran después; en su permanencia descan-
sa la estabilidad del entorno, en lo cual es posible reconocer su
identidad”. En este sentido se puede concluir que al no existir
conciencia por la preservacion la sociedad, poco a poco va ir per-
diendo su ciudad.

Consideraciones generales
El presente articulo surge como una reflexién que resulta de un re-
corrido por 4reas urbanas de Ciudad Judrez; el primer cuadro de la

4 INAH, Ley Federal sobre monumentos y zonas arqueoldgicos, artisticos e histéricos, capitulo III, de los
Monumentos Arqueoldgicos, Artisticos e Histéricos, articulo 36.

S Docomomo (Documentacién y Conservacién del Movimiento Moderno en arquitectura) fundado en
1988, constituido inicialmente por un pequefio grupo de especialistas europeos preocupados por la con-
servacion del patrimonio arquitecténico del siglo XX. En 1990 tuvo lugar en Eindhoven una primera
reunién fundacional, donde se sentaron las bases para esta asociacién, adoptando estatutos que giraban
en torno a la obtencién de un registro de edificios relevantes y a la formacién de una conciencia para su
debida proteccién. Actualmente tiene mas de cuarenta secciones nacionales que trabajan en las labores
de registro, tendientes a la elaboracién de publicaciones y otros medios de transmisién masiva para dar a
conocer este importante periodo de la arquitectura y, con ello, favorecer la conservacién de este legado.
A principios del 2003 se integré un grupo de trabajo en la Ciudad de México y para el mes de agosto se
realiz6 la inscripcion correspondiente de Docomomo México al organismo internacional. Esto sucede al
mismo tiempo que el ICOMOS, en acuerdo con la UNESCO, busca realizar los estudios para que el peso
de la arquitectura del movimiento moderno cuente con una justa representacion en la lista de patrimonio
mundial.

6 En El Diario 12 de enero del 2006, “Inician demolicién de la monumental”; este dfa da inicio la demo-
licién de la Plaza, la cual es suspendida debido a que no contaba con los permisos correspondientes. El
director del Instituto Chihuahuense de la Cultura informé que se pretendia iniciar apenas con un proceso
de declaratoria de patrimonio cultural, ya que existia una demanda ciudadana para evitar la demolicién de
la misma y tenfa que dar respuesta.

7 Hanna Arendt; La condicién humana, Barcelona, Paidés Ibérica, 2001.pp. 126.
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ciudad y la zona Pronaf. El propésito fue observar para
después analizar sus calles, espacios ptblicos y construc-
ciones. Después de haber visitado algunas ciudades del
centro y sur de la Republica Mexicana es visto que guar-
dan cierto arraigo hacia su patrimonio construido, sin em-
bargo, no dejan de presentarse algunos casos de abandono
en un gran nimero de construcciones.

Ciudad Judrez es una frontera de amplio desarrollo
econémico que ademds posee arquitectura que revela su
historia. No obstante, desconcierta ver cémo algunas edifi-
caciones de valor histérico y arquitectdnico estin en aban-
dono, como es el caso de la escuela Hermanos Escobar, o
bien algunas fincas de estilo ecléctico del siglo XIX que pue-
den ser rescatadas para asignarles un nuevo uso.

Otros espacios para la difusién y extension de la cultura
como El Centro de Especticulos y el Museo del INBA pa-
reciera que tienen poca importancia para la comunidad, pues
el primero qued¢ invisible al quedar envuelto por un centro
comercial que no respeta el contexto urbano y que carece de
calidad arquitecténicay funcional, por tanto, dafa visual y fun-
cionalmente esta obra arquitectdnica.

Finalmente, es importante mencionar que falta trabajo de
concientizacion entre la sociedad para que se involucre en el co-
nocimiento y conservacién del patrimonio arquitectonico. Sin
un conocimiento previo de conservacién es dificil lograr el rescate
y preservacion del patrimonio cultural arquitecténico de Ciudad
Judrez. La identidad de la ciudad se diluye; todavia estamos a tiem-
po para evitarlo.
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Resumen

El presente articulo tiene por objetivo orientar a los
alumnos de Diseno Industrial sobre una serie de con-
sejos que permitan mejorar la etapa de bocetaje de sus
proyectos de diseno. Como mejorar su estilo y forma de

dibujar.

Introduccién
Hoy en dia existe mucha literatura relacionada al dibujo

artistico, de animacién o bocetaje, y es muy dificil encon-
trar libros o literatura relacionados a la técnica explicita de
dibujar o bocetar a mano alzada objetos y/o productos de
bienes de consumo o de capital, enfocados al diseno indus-
trial; y muchos o algunos de estos libros, si los hay, son de
importacion, razén por lo cual presento este articulo con el
objetivo de generar consejos pricticos para bocetar y util para
quien lo requiera.
Existen personas o profesionistas que parece que la habili-

dad de dibujo la tienen en la sangre, pero no es asi; quizis sea
un simple mito, pero lo que si es verdad es que la habilidad y
destreza para dibujar se adquiere con conocimiento y préctica.
El conocimiento lo adquirimos en el aula en asignaturas como
geometria, dibujo artistico, técnico y de perspectiva; y la préctica
la generamos al realizar una serie de ejercicios para dominar la téc-
nicay aplicarla en el ambito profesional.
El presente articulo es de interés para alumnos, profesores y
profesionistas en el drea de disefio en mejorar la habilidad y destre-

za en la realizacién de dibujos hechos a mano alzada. El boceto es
una técnica de dibujo libre que comunica ideas, proyectos y quizad
metas para realizar algin objeto o producto de modo gréfico hasta

materializarlo.

Bocetar para comunicar
Cuando éramos nifios, como a todos, nos gustaba dibujar y ser creati-

vos, pero nunca nos imaginamos que tal vez en un futuro fuéramos a
ser arquitectos, disefiadores o ingenieros. Sin embargo, es hasta que cre-
cemos y estudiamos una carrera que involucra en su proceso conceptual
bocetar para expresar ideas, cuando inician los problemas para algunos
estudiantes y profesionistas. “No sé dibujar, pero en la compu me salen
mejor los bocetos”. Es la respuesta mds coman de la mayoria de mis alum-
nos y algunos colegas que, por alguna razén, no se esfuerzan por bocetar
con calidad y estilo. Con calidad me refiero a que el dibujo cumpla con
caracteristicas basicas para comunicar algo, y dichas caracteristicas son:
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o Geometriay perspectiva. Trazar la envolvente bésica
de la forma que queremos bocetar, como punto de
partida, orientando dicha forma a uno o dos puntos
de fuga.

o Composicidn. Realizar trazos dentro de la envolvente
con perspectiva para definir componentes, que son
las partes que integran la forma del objeto.

e Proporcion. Que el objeto en sus partes o todo no
esté desproporcionado, y que si existen componentes
iguales —izquierdo o derecho—, conserven su sime-
trfa en tamano, forma y nivel.

o Calidades de linea. Combinando diferentes grosores de
linea durante su trazo desde el inicio del boceto, da el
aspecto visual de volumen, y combinando achurados en
ciertos planos del mismo se generan sombras y simulan
texturas, segtin el objeto a dibujar.

Faro )
el g

,5/%(«&777204;—_
Figura 1. Boceto de una bicicleta cross a mano alzada.

Siguiendo una serie de consejos que a continuacion se definen, se
podrd mejorar el trazo y estilo para bocetar o dibujar con calidad.

¢En qué posicién dibujamos y cémo nos apoyamos?

Cuando vemos a otras personas bocetar con calidad, lo primero que ex-
presamos es: ¢Como le hace para dibujar lineas o trazos tan derechitos sin
utilizar una regla como apoyo? No se trata de un secreto ni que solamente
aesta persona le queden las lineas derechas. Por mi experiencia, bocetar es
una técnica que requiere un poco de practica. Cuando observamos como
dibuja esa persona las lineas derechas a pulso 0 a mano alzada, generalmen-
te lo primero que se hace es ver cémo hace el dibujo de la linea, pero no nos
fijamos en la posicién de la mano y el 4ngulo de la hoja de papel. Aqui es
donde esté la clave para lograr un buen trazo, limpio y derecho.

e.nnova * Ano | - Nimero 2 « enero-junio 2009

131

10/22/09 2:09:24 F‘M‘ ‘



Armando Martinez de la Torre

Sin importar cémo tomamos el lapiz o si somos diestros o zurdos, siem-
pre tenemos una posicién en nuestra mano para trazar una linea recta a
mano alzada; dicha posicién nunca cambia ni varfa, y se puede demostrar,
razén por la cual cuando alguien dibuja con rapidez o lentitud un boceto
con calidad, sélo vemos cémo se fue creando el dibujo, pero ¢cémo ela-
boré esas lineas tan derechas?

Tomemos una hoja blanca tamano carta y dibujemos una linea rec-
ta vertical de unos 10 ¢ 15 centimetros, de tal manera que el trazo de
esta linea sea perpendicular al largo de la hoja, y tracemos otra linea
en sentido horizontal de la misma longitud, sin importar que se cruce

con la linea anterior. Posiblemente no quedaron tan derechitas como
quisiéramos, porque tal vez se dibujaron dichas lineas con la hoja de
papel alineada al borde de la mesa y quizas con la hoja adherida por
los extremos con cinta, uno o lo otro dificultan el trazo, porque for-

zamos a nuestra mano a trazar dichas lineas con la hoja alineada y/o

fijada a la mesa.

132 Si queremos trazar una linea de cualquier longitud —vertical,
horizontal, diagonal o en cualquier otra posiciéon— para generar un
dibujo bidimensional o tridimensional, sigamos los siguientes con-

sejos con el fin de que quede derecha:
No bocetar sobre un cuaderno; desprenda la hoja y dibuje sobre
la mesa; esto le da mas estabilidad al trazar.

Figura 2. Se recomienda desprender la hoja para dibujar
sobre una superficie mas sélida.

No dibuje utilizando como base cuadernos, blogues de hojas
u otros objetos. Sucede lo mismo que en el punto anterior.
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Figura 3. Evite dibujar sobre una pila de cuadernos y carpetas.

Bocete preferentemente en hojas blancas, nunca en hojas rayadas o
reticuladas. Para lograr una presentacién de bocetos visualmente més
limpia.

133
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Figura 4. Trazo sobre una hoja reticulada. bo) N
S , % O

Dibujar los primeros trazos, para que nuestras lineas que- a\) B B0
den derechas 0, 319
Coloque la hoja de papel sobre la mesa sin fijarla, en po- G\ SO
sicion tal que la mano le permita trazar dicha linea en la 6, —
forma mds comoda. Observe la posicion y dngulo de su '(/ 48
mano y podra ver que la linea sale derecha; pero si desea og g:
trazar otra linea en otra posicion gire, o mueva la hoja de \)

tal modo que le permita trazar nuevamente dicha linea
como la anterior y observard que al colocar nuevamente
la hoja en la posicién original de inicio, todas sus lineas

6[02CO
g/.’ng
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salieron derechas. Esto es porque nuestra mano, al di-
bujar lineas rectas, sdlo se mueve en una sola direccion
y sentido. Si esto sucede, hay que mover o girar la hoja
las veces que sean necesarias para poder dibujar el objeto
que queremos y tenga el aspecto como si hubiéramos uti-
lizado una regla. Esta técnica aplica también para dibujar
lineas curvas de diferente longitud.

Tipos de bocetos

Bocetos a mano alzada

Los bocetos son una serie de dibujos que plasman ideas o
conceptos, y pueden ser representados de forma simple o
compleja, como un recurso muy utilizado por disefadores
industriales, arquitectos e ingenieros.

134 Boceto simple
Es aquel dibujo que con unos cuantos trazos o lineas defi-
nen un concepto formal sin tantos detalles; para resaltarlos se
sugiere combinar calidades de linea medianas, gruesas y algunos

achurados muy abiertos.

dosifitatoR

ZoMrENEDAL
— gomut=

Figura 5. Trazo de envase para dulces.

Boceto complejo
Es aquel dibujo que requiere mds trazas de dibujo y define un concepto
formal con mas precisién y detalles; para resaltarlo se sugiere combinar
diferentes calidades de lineas que van desde muy finas, medianasy gruesas,
y requieren de achurados abiertos y cerrados, segun sea el plano a aplicar, y
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conocer al detalle todos los elementos de composicion,
grandes y pequefios, que conforman dicho objeto.

CareoErIs

1A - CRISTALES

siEnTos/ TARHETEO
= pEFENSA POSTERIOR.

- /\\@ Base SIS

Figura 6. Dibujo de despiece a mano alzada de carrizo de
metal.

Calidades de linea

Nos sirven para generar volumen al trazar un objeto o forma.
Si utilizamos durante todo el trazo una sola calidad de linea, el
dibujo se ve muy plano; pero si combinamos diferentes calidades
de linea, el dibujo se ve més volumétrico.

Figura 7. Comparativo de trazo de una clavija: la figura de la iz-
quierda dibujada con diferentes calidades de linea y la figura de la de-

recha trazado con una sola calidad de linea.

Utilizando una apicera’ HB 0.5, y ¢jerciendo la presion necesaria sobre
el papel durante el trazo podemos generar hasta 4 ¢ 6 calidades de linea,
desde fina, mediana y gruesa. Es importante girar la lapicera en ciertas oca-
siones durante el trazo para que se afile la punta con el cambio de posicién.

1 Lapicera: Es un portaminas recargable de minas de material de grafito que se pueden seleccio-
nar en puntillas de 0.5, 0.7mm de didmetro y su dureza con la nomenclatura de: H, duro, HB,
medianamente duro, y B, suavemente duro.
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Proceso de configuracién de la forma desde su inicio hasta el

detalle

Forma

Todos los objetos o productos sin excepcién tienen una forma geomé-
trica que debemos identificar para realizar su trazo, definido como en-
volvente geométrica. Si la forma del objeto a dibujar o conceptualizar es
cilindrica, cubica, esférica, cénica, piramidal, etcétera, se trazarin como
formas tales, y sélo nos sirven como referencia para definir su compo-
sicién como el objeto que queremos dibujar. Por ejemplo, si queremos
dibujar una estufa, lavadora, maleta, autobus, horno de microondas,
reproductor de DVD, etcétera, su trazo inicial serd un cubo, un calen-
tador de gas, ldmpara, pluma, envase, etcétera, serd un cilindro y asi
sucesivamente, segun la forma de los objetos a dibujar?, selecciona-
mos la envolvente geométrica deseada (ver Figura 8).

Y XYY S
s s o < B T i
i i v e,
% ]

TRAZO CILUNDRO Y CUBO TRAZo TELeFene MoVIL

Figura 8. El trazo inicial de la envolvente define la forma
geométrica del objeto.

Proporcion y perspectiva

Simultaneamente durante el trazo de la forma descri-
to en el punto anterior, debemos determinar el tamano
como proporcién del objeto y orientacion de la envolvente
geométrica dentro de una perspectiva® (ver Figura 9).

2 Seaconseja que, en esta primera parte del trazo de la envolvente de la forma, se dibuje con ca-

lidad de linea muy suave o fina. Se sugiere que al trazar no reescribir las lineas una sobre otra(s)
tratando de corregir su alineacién, dando un aspecto de linea peluda. Practique los consejos

indicados al inicio de este articulo con el subtitulo: ;En qué posicion dibujamos y cdmo nos
apoyamos?

3 Sesugiere no utilizar en el trazo como la vista del objeto la perspectiva isométrica, militar o caballera,
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Figura 9. Boceto de abrelatas mecénico dibujado a dos puntos de

fuga.

Definicién de elementos de composicion que determinan qué
tipo de objeto o concepto es dibujado

A la envolvente geométrica con perspectiva y proporcién agregar
las lineas internas o externas que sean necesarias para definir qué
tipo de objeto es dibujado, porque podemos tener la misma envol-
vente geométrica en perspectiva y proporcion para dibujar obje-
tos totalmente diferentes.

MUEBLE

P

— BASICD —

7

D | \\//
Trazo GEOMETLILO \ ]
L
s [| s ;,/// 2
& 7

S
A

Figura 10. Tres objetos diferentes, una misma envol-
vente geométrica.

por generar un aspecto visual demasiado rigido. Se aconseja utilizar vistas a dos o un puntos de fuga.
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Resaltar la forma para generar volumen en las li-

neas de dibujo como detalle final
Una vez terminado de trazar las lineas que componen

los elementos que determinan con precisién qué tipo de
objeto se dibujo, se procederd a seleccionar qué tipo de
lineas de todo el dibujo o boceto; serdn finas,* delgadas,
medianas o gruesas, para resaltar de modo visual la morfo-
logta del objeto con todos sus componentes a detalle (ver

izt

Figura 11).

FecePIor CARLE

Figura 11. Bocetaje de una plancha vista en corte a detalle para
indicar el espesor del material de la carcasa.

Linea gruesa: Todo el contorno del objeto y en espacios internos

que formen claros o ventanas en su forma (que traspasen).
Linea mediana, delgada y fina; combindndolas resaltan, los ele-

mentos internos del objeto.

Estilo de dibujar
Se define como un conjunto de caracteristicas que individualizan la ten-
dencia artistica de una persona con gusto, elegancia o distincion. Cada

persona al bocetar caracteriza su propia forma al dibujar.

Preguntas mas frecuentes hechas por mis alumnos y colegas
sLos bocetos tienen que ser perfectos?

No necesariamente, pero con la practica continua se puede llegar a tener
un nivel de destreza propia de dibujo que, para otros que 7o lo dominan,

es perfecto el trazo.

4 Se define como trazo de linea fina, como la linea mas delgada que la linea delgada.
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s Por qué no puedo dibujar como lo hace mi maestro, a
pesar de que tomé su curso o segui sus recomendaciones?

Dibujar igual como nuestros maestros no es posible,
comparativamente es como nuestra caligrafia y con la
préctica la podemos mejorar. La forma de dibujar de cada
individuo es nica, como una firma. Es un estilo propio
de dibujar, se puede cumplir con las cuatro caracteristicas
bésicas para bocetar si se practica y se da seguimiento a los
consejos indicados.

sEs vilido hacer bocetos o ideas sobre una servilleta en un
café, o en un boleto de autobiis para comunicar algo en ese mo-
mento o instante con un cliente 0 amigo?

Es un recurso que utilizan alumnos, profesores y profesio-
nistas que puede ser aceptable cuando se retinen y se quiere
comunicar algo en ese instante que carecemos de todo. Pero el
problema es que el material de una servilleta de papel como tal es
absorbente y frégil, si se usa una pluma, la tinta se puede extender
y desfigurar la forma dibujada; y por su textura es imposible ha-
cerlo con l4piz. Lo mas recomendable es portar un pequeno block
de notas blancas desprendibles de bolsillo para prever dicha situa-
cién y bocetar una idea en corto de manera profesional.

Conclusiones

La finalidad de aprender, mejorar o perfeccionar la técnica de
dibujar o bocetar a mano alzada es que nuestra mente procese la
geometria de los objetos sin importar lo dificil que sean para di-
bujar por su forma, asi como la habilidad de trazar con soltura’ y
precisién.

Hoy en dia se ha perdido mucho el interés y practica en esta téc-
nica para representar conceptos de disefio, al justificar que las nuevas
tecnologias de dibujo se hacen mejor por computadora. Los progra-
mas de dibujo son sélo un recurso para agilizar los procesos de dibu-
jar en 2D, renderizar’ y modelar en 3D. Los mismos errores que se
pueden cometer en dibujos hechos a mano alzada, también se pueden
cometer en los hechos por computadora; por esta razon se recomien-
da que antes de aprender cualquier programa de cémputo en 2 y 3D,
primero se tomen cursos basicos de dibujo de bocetaje a mano alzaday
geometria.

S No, con una postura de la mano y brazo rigido e incémodo al dibujar.
6 Calidades de linea.
7 Término utilizado para definir dibujos modelados en 3D a color.
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Recomendacion final: Primero bocete su idea a mano alzada y poste-
riormente dibyjela en un programa de generacién de sélidos en 3D (ver
Figuras 12y 13).

- )
- |
TRAZO
_EXPLORATORIO

U=y
FHAGA MoDELALO
—_— EXBD -

140

Figuras 12y 13. Concepto de disefio trazado a lipiz y pos-
teriormente modelado en 3D.

Siguiendo los consejos antes descritos, se garantizard
que con practica se mejora y con el tiempo se perfecciona
la habilidad de seguir dibujando las ideas en papel. Evitar

ser tan dependientes de las mdquinas, para quienes utilicen
este recurso por no saber dibujar.

Bibliografia
Muradas Alfredo, Lorenzo (ed.). Manual de perspectiva
medida. UIA, México 1994.
Todas las imédgenes e ilustraciones son propiedad del
autor.
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Normas para publicar

El Comité Editorial de e.znova acoge con gusto propuestas de articulos
para publicar. Por favor, consulte los siguientes criterios al preparar sus
documentos:

1. Los trabajos a presentar en e.zzova deberdn ser inéditos.

2. Unavez que la revista publica el articulo, los derechos del autor pasan
a ser propiedad de la UAC].

3. Los articulos pueden ser de fondo o comunicaciones breves, los cuales
deberén referirse al drea de arquitectura, diseno y arte, ajustandose al
dictamen del Comité Editorial, el que evalta su calidad y decide sobre
la pertinencia de su publicacion.

4. No se devuelven los originales.

5. Los trabajos deben ajustarse a los siguientes requisitos:

Do e o T oa

Titulo del trabajo, breve y conciso, maximo 6 palabras.
Nombre del autor o autores.

Correo electrénico de cada colaborador.

Adscripcion (institucion, departamento y/o coordinacién).
Indicar grado maximo de estudios y drea de especializacién.

Asentar en la portada los siguientes datos: Institucién que represen-
ta, Titulo del escrito, naturaleza del trabajo: articulo, resefia u otros;
nombre del autor o autores, lugar y fecha.

Direccién para correspondencia que incluya: teléfono, fax y correo
electrénico.

Adjuntar el texto en disquet idéntico en Word y presentar el origi-
nal impreso con cuerpo justificado, en letra Times New Roman, 12
puntos, a doble espacio, numerando cada pégina desde la portada.

La extension debe ser de preferencia mayor de 15 cuartillas y me-
nor de 30, considerando péginas de 26 lineas y 64 golpes por cada
linea.

Debera incluirse un resumen del tema presentando con una exten-
sién no mayor a 100 palabras.

Los cuadros y el trazado de graficas deberan estar elaborados en Ex-
cel para Windows, indicando el nombre de cada uno de ellos (inclu-
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yendo un archivo por cuadro o grafica). Asimismo, las ilustraciones,
cuadros y fotografias deben referirse dentro del texto, enumerarse
en el orden que se cita en el mismo, ¢ indicar el programa de c6m-
puto en el que estan elaborados. Estos deben explicarse por si solos,
sin tener que recurrir al texto para su comprension; no incluir abre-
viaturas, indicar las unidades y contener todas las notas al pie y las
fuentes completas correspondientes.

1) Las referencias bibliograficas deben asentarse de la forma conven-
cionalmente establecida en espafiol, es decir, indicando éstas en el
cuerpo del texto de la siguiente manera: Apellido del autor, fecha:
numero de paginas (Foucault, 1984:30-45). La bibliografia comple-

ta se presenta sin numeracion al final del articulo.

m) Al citar los titulos de libro, se deben utilizar maytsculas sélo al ini-
cio y en nombres propios, para los titulos en el idioma inglés, se res-
petard la ortografia original.

n) Al menos la primera vez, se debe proporcionar la equivalencia com-
pleta de las siglas empleadas en el texto, en la bibliografia y en los
cuadros y las gréficas.

o) El autor debe anexar una carta debidamente firmada donde mani-
fieste que esta de acuerdo en que su escrito sea sometido a arbitraje,
asi como da la facultad al director de e.z70va para modificar el con-
tenido. Es necesario ademds que se declare que el escrito presentado
es inédito y se manifestard que se ceden los derechos.

p) Distribuir los datos de las referencias bibliograficas de la siguiente
manera:

Ficha de libro
Apellidos, nombre del autor. T7tulo del libro. Lugar de edicién: Editorial,

afio, numero de péginas.
Ejemplos:
Foucault, Michel. Las palabras y las cosas. México: Siglo XXI, 1984, pp. 30-45.

Levine, Frances. “Economic perspectives on the Comanchero trade”. En:
Katherine A Spielmann (ed.). Farmers, hunters and colonists. Tucson, AZ:

The University of Arizona Press, 1991, pp. 155-169.
Ficha de revista

Apellidos, nombre del autor. “Titulo del articulo”. Nombre de la revista,
numero, volumen, fecha, niimero de paginas.
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Ejemplos:

Conte, Amedeo G. “Regla constitutiva, condicién, antinomia”. Ndesis, nim.

18, vol. 9, enero-junio 1997, pp. 39-54.

Krotz, Esteban. “Utopia, asombro y alteridad: consideraciones metatedricas
acerca de la investigacion antropolégica”. Estudios socioldgicos, num. 14,

vol. 5, mayo-agosto 1995, pp. 283-302.

Contribuciones en textos electrénicos, bases de datos y pro-
gramas informaticos

Responsable principal (de la contribucién). “Titulo” [tipo de soporte]. En:
Responsable principal (del documento principal). 77zulo. Edicién. Lu-
gar de publicacidn: editor, fecha de publicacidn, fecha de actualizacién o
revision [fecha de consulta]**. Numeracién y/o localizaciéon de la contri-
bucién dentro del documento fuente. Notas*. Disponibilidad y acceso**.
Numero normalizado*

Ejemplo:

Political and Religious Leaders Support Palestinian Sovereignty Over Jerusa-
lem. IN Eye on the Negotiations [en linea]. Palestine Liberation Organiza-
tion, Negotiations Affairs Department, 29 August 2000 [ref. de 15 agos-
to 2002]. Disponible en Web: <http://www.nad-plo.org/eye/pol-jerus.
html>.
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