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Un ano de disenarte, mm1 es una revista anual
que se presenta como un espacio de reflexion y
difusién en donde se publican articulos originales
e inéditos de trabajos individuales y colectivos,
como resultados parciales o finales de investiga-
ciones sobre el disefio, el arte y la cultura.

Su contenido recorre los distintos quehaceres del di-
sefio y el arte, en su integracion con diferentes dis-
ciplinas y sus diversas manifestaciones en espacios,
objetos e imagenes, dentro de un contexto cultural.

Con la finalidad de ofrecer un alto nivel de calidad en
cuanto al material que se publica, los articulos son so-
metidos a un proceso de dictaminacién a doble ciego
por evaluadores internos y extenos.

Esta es una publicacién indexada al catalogo Latindex,
https://www.latindex.org/latindex/ficha/26351.
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Enfoque y alcance

La revista un afio de disefiarte, mm1 es una publicacién anual de la
Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Azcapotzalco, publicada
por el Departamento de Evaluacion del Disefio en el Tiempo. La
convocatoria es permanente con cierre el 31 de diciembre de cada
afio, para su publicacién en noviembre del siguiente afio. Se edita en
version electronica (ISSN 2954-3770) e impresa (ISSN 1665-0964).

Esta publicacion ofrece un espacio de dialogo interdisciplinario y
transdisciplinario, cuyo propésito es fortalecer la reflexion y la difusion
de diversas tematicas sobre el disefio, las artes, la ciudad, la
semiética, la educacion, la historia y la cultura. Se reciben articulos de
investigacion originales e inéditos, tanto individuales como colectivos.
Acepta la colaboracion de investigadores, estudiantes de posgrado,
académicos y profesionales.

Lineamientos para presentar articulos:
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- Los articulos deben ser inéditos y no estar sometidos
simultaneamente a dictamen en otra publicacién.

- TEXTO:

* La extension debera ser minimo de 4000 palabras y con un
maximo de 8000 palabras, tipografia Times New Roman de
12 puntos, en mayUsculas y mindsculas, interlineado 1.5 y
margenes 2.5 cm a cada lado, sin sangrias.

« Titulo en espafiol e inglés en altas y bajas (no mas de 10
palabras).

* Resumen en espafiol e inglés con una extensién maxima de
100 palabras.

* Palabras clave de 3 a 5, en espafiol e inglés.

 Las notas deberan ser presentadas a pie de pagina con la
numeracion correspondiente.

* La estructura del texto debe contener introduccion, desarrollo
y conclusiones.

- FIGURAS:

» Las figuras deben estar numeradas progresivamente e
incluidas en el cuerpo del texto, (no exceder el 50% del
mismo).

* Los titulos y fuentes de las figuras no deberan integrarse
dentro de las mismas como imagen, deberan redactarse por
separado de acuerdo con el formato APA (7% edicion)
Consultar en: https://normas-apa.org/estructura/figuras/

» Iméagenes, cuadros, tablas, graficas y esquemas se deberan
enviar por separado en archivo tif o jpg con calidad de (300
dpi), en un tamafio minimo de 10 cm. del lado mas
pequefio.
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- CITAS Y REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:
Deberan redactarse conforme al estilo APA (72 edicion). Consultar
en: https://normas-apa.org/citas/ y https://normas-apa.org/referencias/

- Para conservar el anonimato del(los) autor(es) durante el proceso
de evaluacion por pares, se debera anexar un documento separado
con los siguientes datos:

* Titulo del trabajo

» Nombre completo del(los) autor(es)

* Correo(s) electronico(s)

+ ORCID

* Grado(s) académico(s)
Institucion a la que pertenece(n)
* Lineas de investigacion
Declaratoria firmada de que es un texto original y que no se
ha publicado anteriormente, ni ha sido postulado a otra(s)
publicacion(es).

Proceso de evaluacion por pares

1. Los articulos pasaran por una revision editorial para verificar
el cumplimiento de los anteriores lineamientos y la coincidencia
con las teméticas de la revista.

2. Los articulos seran examinados por una herramienta de
deteccion de plagio o contenido duplicado sin la citacion
adecuada.

3. Los articulos serdn sometidos a dictamen doble ciego por
especialistas. Los autores deberan responder razonadamente
los comentarios de los evaluadores incorporando las obser-
vaciones y recomendaciones, o bien, argumentar las razones
por las que no aceptan algunas de estas. El texto corregido se
revisara para emitir el dictamen que determina su resolucion,
cuyo resultado sera inapelable en todos los casos.

Envio de articulos: mm1.revista@azc.uam.mx

Sitio digital: mm1revista.azc.uam.mx

Editoras responsables:

- catélog@R

Dra. Maria Teresa Olalde Ramos

Dra. Consuelo Cérdoba Flores

UNIVERSIDAD
AUTONOMA
METROPOLITANA
Unidad Azcapotzalco
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Presentacién

| Departamento de Evaluacién del Disefio

se complace en presentar la vigésimo sex-

ta edicion de la revista un afio de disefiarte,
mm1 correspondiente al afio 2024. Siguiendo la linea
de los numeros anteriores, las investigaciones reuni-
das en esta edicién destacan que la perspectiva in-
terdisciplinaria es esencial e inevitable en el anélisis y
abordaje de las dindmicas sociales y culturales con las
que se entreteje el quehacer del disefio.

El trabajo de Jorge Jaime Rodriguez Luna analiza la
incongruencia entre el “Modelo General del Proceso
Disefio” utilizado como metodologia de ensefianza en
la Universidad Autonoma Metropolitana, Azcapotzalco,
y el proceso de disefio aplicado en el ambito laboral.
Lo anterior, debido a que los procesos productivos en
la sociedad contemporanea implican la realizacion de
varias etapas que parten de la conceptualizacién hasta
la produccién en masa en periodos cortos e inamovi-
bles, lo que limita la reflexion tedrica durante el proceso
de disefio y por lo tanto, impactando la calidad de los
productos: “el problema de la inmediatez”. Concluye
enfatizando la necesidad de un esfuerzo conjunto para
lograr consonancia entre metodologias. Por un lado,
adaptando las metodologias tradicionales del disefio
que proporcionen a los alumnos y futuros disefiadores
herramientas para responder a las actuales exigencias
laborales, mayormente, las basadas en la Inteligencia
Artificial (IA). Por el otro, que durante los procesos
productivos se examinen las problematicas sociales,
se incorporen herramientas conceptuales y el trabajo
interdisciplinario para elaborar disefios funcionales.
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Otra mirada a los procesos de disefio en el &mbito pro-
fesional la presenta Enriqueta Leonor Rivera Cafiza-
les, quien focaliza en el disefio de entornos digitales.
Su texto invita a la reflexion en cuanto al impacto que
pueden tener los espacios interactivos en las conduc-
tas, dado que, construyen y recrean ambientes digita-
les e hibridos y en consecuencia, visiones del mundo
que moldean y dan contenido a la vida cotidiana y a
la esfera profesional. Para analizar las interacciones
con las realidades fisica, hibrida, aumentada y digi-
tal establece las premisas “utilizar el razonamiento
inclusivo”, “pensamiento entre estructuras dindmicas
y conexiones”, “discurso desde lo cognitivo”, “trans-

noo«

disciplinariedad”, “realidad en movimiento”, “tribus y
culturas”, “aprendizajes y desaprendizajes” e “innova-
ciones”, con la finalidad de objetivar diferentes situa-
ciones tedrico-metodoldgicas y del &mbito profesional.
Su trabajo evidencia la importancia de analizar desde
la proactividad los paradigmas de cada persona, gru-
po y organizacion, para reconocer las coincidencias y
divergencias entre consumidores y prosumidores. De
este modo, asevera la autora, se podran identificar las
pautas que conlleven a una prosperidad financiera con

responsabilidad social.

En relacion con los procesos culturales y el arte, el
trabajo de Dianne Pearce de Toledo explora diferen-
tes enfoques alternativos para cambiar el actual para-
digma de la formacion artistica en las escuelas libres,
los internados rurales y el papel de los museos como
espacios de aprendizaje del arte en México, ante el
basto contenido digital propiciado por la revolucién
tecnoldgica. Por medio de una revision de las formas
o0 dogmas de educacion artistica, asi como de varios
movimientos gestados durante el siglo XX, tales como
La Convivencialidad (1973) de Ivan lllich, el concepto
ruso tusovka promovido a mediados del siglo XX por
la comunidad artistica e intelectual anarquista, las no-
tas didacticas del artista educador Paul Thek a finales
del siglo XX, el aula efimera mévil de Emesto Pujol
y el concepto nahua tapalewi que refiere a la ayuda
mutua, explica la importante influencia que tuvieron
en la transformacion de la educacion artistica en las
escuelas. Este cambio también perme6 en los museos
porque la practica curatorial se convirtié en arte a tra-
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vés de encuentros, interacciones, discusiones sobre
conocimientos sociales, promoviendo asi el aprendiza-
je permanente. Finaliza invitando a explorar caminos
desconocidos, porque, aunque algunos pudieran ser
desafortunados, significarian aprendizajes en el pro-
ceso de construir una cultura de conciencia.

Continuando el recorrido por la esfera del arte, pero
hacia la vertiente de las artes plasticas, Soledad Garci-
duefias Lopez examina la produccion plastica “Suefios
en Concreto, exploraciones en la intimidad”. Su pro-
pdsito es mostrar que, como respuesta a la vulnerabi-
lidad histérica por la que han atravesado las mujeres
(consecuente de la supremacia masculina), sus expre-
siones plasticas se han convertido en un lenguaje de
resistencia. Ya que, al explorar nuevas rutas concep-
tuales para revelar la intimidad femenina, se promueve
la valorizacion y visibilidad de lo femenino mas alla de
los estereotipos asociados con la obediencia tradicio-
nal, la capacidad de gestacion y la hipersexualizacion.
Asevera Sol Garciduefias que analizar la produccion
artistica de mujeres, por mujeres, es un simil de asu-
mir el espiritu veloz y audaz de Hermes en la tradicion
mitica, porque se ofrece una interpretacion unica del
feminismo, que abona a la deuda histérica de la socie-
dad con las mujeres, porque evidentemente, al visibili-
zar lo femenino, se esta ganando conciencia colectiva.

Otra vena del arte es abordada por Claudia Zurita
Delgado con su texto sobre el desarrollo y apogeo de
la instalacion artistica en la Cuba posrevolucionaria.
Expone cémo el régimen de Fidel Castro delined la di-
reccion que el arte debia seguir para contribuir con el
nuevo ideario de construccién nacional, cobijado por
la ideologia socialista y sus valores revolucionarios,
los cuales, explicitamente no dejaron cabida para la
disidencia. En consecuencia, durante las siguientes
dos décadas primé en el arte el realismo socialista
influenciado por la Unién Soviética, el cual, impuesto
como politica cultural, buscé representar una realidad
idealizada. La revelacién a dicha coercion habria de
manifestarse en la década de 1980, cuando los artis-
tas emplearon la instalacion para la reflexion critica de
temas sociales y politicos de la realidad cubana en el
orden mundial, confrontando asi los estatutos guber-



namentales. Las obras de los variados artistas que
se exponen en este texto develan ademas el giro que
tomé el espectador: de observador pasivo se transfor-
md en participante activo e integral de la obra de arte.
Asi, la instalacién no solo se ve, también se experi-
menta y se reinterpreta.

Por otro lado, la comprension del espacio expositivo
del arte es motivo de reflexion y andlisis para Ingrid
Margarita Sosa Ehnis, que tomando como caso de
estudio la Documenta Kassel (una de las méas pres-
tigiosas exposiciones de arte contemporaneo en el
mundo que surgi6 a mediados del siglo XX), Ingrid
examina los diferentes fendmenos que afectan las in-
teracciones del binomio obra-publico, y, por ende, las
posibilidades inherentes de los medios entre el arte
y sus instituciones. Para tal efecto, identifica la evo-
lucion del concepto “medio” a través de acepciones.
Primeramente, “intemedialidad” dentro del contexto
del movimiento de las artes visuales Fluxus, después,
las variantes idiomaticas del inglés media y medium,
y, por Ultimo, la materializacién de dichas acepciones
en la mediacion artistica como una préactica educativa
analitica en el arte y la curaduria. La investigacion di-
lucida la manera en que los diferentes medios (desde
las técnicas utilizadas en las obras hasta los recursos
educativos implementados en las exposiciones), asi
como los mediadores (los propios artistas, los curado-
res y las instituciones) pueden impactar la praxis del
arte contemporaneo.

El texto de Elizabeth Espinoza Dorantes traslada al
lector del estudio de la exhibicion artistica al campo
de analisis de los objetos de arte, dirigiendo la lupa ha-
cia las postales que intervino Mathias Goeritz bajo la
influencia del denominado Mail Art. Movimiento, impul-
sado por la vanguardias artisticas de la primera mitad
del siglo XX, y considerado como una manifestacion
del conceptualismo y del Fluxus, su trabajo se distin-
guio6 por el uso de caligrafias y collage en objetos del
correo postal. Esto significd una novedosa circulacion
del arte, con intenciones comunicativas y culturales,
de participacion abierta y sin restricciones técnicas. La
valia de este texto se ve potencializada por un triptico
y tres postales inéditos (material que forma parte del
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acervo personal del Dr. Guillermo Diaz Arellano®) que
ejemplifican parte del trabajo artistico de Goeritz, den-
tro del género epistolar. Obra que, como lo determina
en su andlisis Elizabeth, evidencia que sus preceden-
tes son futuristas y dadaistas, particularmente de Mar-
cel Duchamp.

A su vez, David Terrazas Tello conduce a quien leg,
hacia el ambito de la musica y lo centra en los ma-
pas sonoro-afectivos de los pueblos originarios, que
el etnomusicélogo Thomas Stanford leg6 a México. La
gran valia de su obra se sustenta no solo en la ardua
labor que implicd realizar su trabajo, tales como lle-
gar a poblados remotos y de dificil acceso, llevando
equipo de grandes dimensiones junto con una planta
de luz portatil o baterias de automoévil, para solventar
la dificultad de la falta de luz, y alojandose en edifi-
cios publicos por la inexistencia de espacios destina-
dos al hospedaje. También es relevante porque ante
la complejidad cultural, este tipo de mapas son una
herramienta clave para el antropélogo, dado que, le
permite revelar lo intangible al orientarse e identificar
significados en el barullo de las musicas emanadas
por el poder hegemonico. David Terrazas termina ase-
verando que, el paisaje sonoro mexicano ha sufrido
fuertes cambios por los fendmenos de migracion y los
avances tecnologicos por casi siete décadas, su in-
fluencia ha permeado en la nueva generacion de mud-
sicos de las comunidades. Equipados con tecnologia
dichos musicos, registran y difunden su misica en el
ciberespacio, facilitando las conexiones sincrénicas y
asincronicas entre los migrantes con sus tradiciones
musicales y dancisticas, y convirtiéndose en los nue-
vos creadores de mapas sonoro-afectivos.

Después de atravesar las esferas del disefio y de las
artes, el texto de Christof Gobel se adentra en el domi-
nio del urbanismo, enfocando la atencién en el paisaje
urbano. Su objetivo es revelar la funcion de los palo-
mares como legado cultural, destacando su perviven-
cia en la arquitectura popular francesa, tomando como
estudio de caso al municipio de Lévignac, localizado
en la periferia de Toulouse, al suroeste de Francia.
Para ello, analiza el papel que desempefiaron las palo-
mas en la historia cultural francesa, la tipologia de los

1
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palomares y sus diferentes configuraciones en las ar-
quitecturas, la relacién de los palomares con la agricul-
tura, los desarrolladores inmobiliarios y el turismo, asi
como su carga simbdlica en la sociedad. Concluye su
estudio demostrando la relevancia de los palomares
en el patrimonio cultural de Toulouse, destacando que,
si bien existen instancias gubernamentales que pro-
mueven su preservacion y restauracion, es de gran im-
portancia la participacion de la poblacion para detectar
y orientar de manera mas efectiva las iniciativas para
su resguardo. De lograrse esta accion, representaria
un avance significativo en la construccion de la con-
ciencia colectiva del patrimonio cultural de Toulouse.

Para finalizar la travesia de esta edicién se presenta
un estudio sobre los procesos de disefio de infraes-
tructura urbana y, en este caso, sobre la edificacion de
una de las mas importantes redes del transporte publi-
co en la Ciudad de México. Tomas E. Sosa Pedroza
y Moisés Bustos Alvarez muestran la relevancia que
tuvo el Muro Milan como tecnologia constructiva de
vanguardia en su época, utilizada en la construccion
de las primeras tres lineas del METRO de la Ciudad de
México. Su trabajo devela no solo las decisiones pro-
yectuales en cuanto a los diferentes sistemas estruc-
turales que albergan a los vagones, también, a través
de la propia experiencia durante la fase constructiva,
explican la necesidad de construir sistemas de cajones
a cielo abierto y subterraneos, para solventar las difi-
cultades presentadas por la configuracion del trazado
urbano en un suelo lacustre y de alta sismicidad. Esta
valiosa experiencia se acentua con el material de las
fotografias historicas de autoria propia, como relevan-
te recurso visual del proceso constructivo del Muro Mi-
lan. Los autores concluyen destacando la efectividad
de esta infraestructura a lo largo de mas de cincuenta
afios de funcionamiento, la cual se patenta con las ad-
versidades afrontadas durante los sismos de 1985 y
de 2017, ya que sufrié dafios menores.

Finalmente el anuario se adorna con el trabajo artisti-
co de Elena Gémez Toussaint, cuya pintura combina
la representacion y la abstraccion como una forma de
mirar al mundo por medio del trazo. Su trabajo de ex-
perimentacion entre técnicas y materiales le ha permi-
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tido lograr la profundidad de expresién en la creacion
de paisajes abstractos e imaginarios. Artista de talla
internacional cuya obra se ha presentado en multiples
exposiciones tanto en México como en, Francia, Bélgi-
ca, Suiza, Espafia, Irlanda y Reino Unido.

Una vez mas nos corresponde como editores respon-
sables de esta publicacién, agradecer la colaboracion
de quienes a lo largo de los afios han seguido compar-
tiendo con nosotros sus articulos, al igual que a nues-
tros asiduos lectores, compafieros constantes en este
proyecto en donde siempre estan presentes el disefio,
la cultura y el arte. Con la intencién de mantener abier-
to este canal de comunicacion entre profesores, inves-
tigadores, alumnos, artistas, disefiadores y publico en
general, comunidad interesada en descubrir facetas
adicionales del disefio y sus interrelaciones con distin-
tas teméticas, seguiremos publicando nuestro anuario
un afio de disefiarte, mm1, esperando conservar su
confianza y apoyo.

Dra. Consuelo Cordoba Flores
Dra. Maria Teresa Olalde Ramos
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El disefio, el arte y la cultura se influyen mutuamen-
te y se entrelazan de forma compleja y fascinante. A
través de su interaccion, se pueden crear experiencias
enriquecedoras que nos ayudan a comprender mejor
el mundo que nos rodea y expresar nuestra humani-
dad de maneras unicas.

Cuando el disefio se centra en la funcionalidad y la
resolucién de problemas, el arte se enfoca en la expre-
sion personal y estética. Sin embargo, en la intersec-
cion de estas disciplinas, se pueden encontrar ejem-
plos donde la funcién y la forma se fusionan para crear
objetos o experiencias significativas desde el punto de
vista cultural.

Tanto el disefio como el arte pueden tener un impacto
significativo en la sociedad y en la forma en que las
personas interactiian con el mundo que les rodea. A
través de la creacion de objetos, espacios o expre-
siones artisticas, se pueden abordar temas sociales
importantes, provocar reflexion y generar cambios
culturales.

diseno, arte y cultura

13



un afo de disefiarte mm1 ¢ Nimero 26 ¢ Afio 2024 « UAM-A

ISSN 1665-0964 (impreso) ISSN 2954-3770 (electronico)

El problema de la inmediatez,
implicaciones en el diseno

y sus metodologias

The problem of immediacy,

implicatons in design and its methodologies

Mtro. Jorge Jaime Rodriguez Luna
Universidad Auténoma Metropolitana - Azcapotzalco
jil@azc.uam.mx

ORCID: 0009-0006-7097-7062

Aceptado: 3/05/2024 Publicado: 27/09/2024

*

Como citar este articulo / How to cite this article:
Rodriguez, J. (2024). El problema de la inmediatez,
implicaciones en el disefio y sus metodologias. un afio
de disefarte, mm1, (26), 14-25.

14

Resumen

Actualmente, la sociedad contemporanea enfrenta
una serie de problematicas que afectan los procesos
productivos y las metodologias que los disefiadores
utilizan en sus actividades, en este caso lo referente
al tiempo destinado para trabajar. Este articulo plantea
un analisis tedrico sustentado por los lineamientos del
pensamiento moderno y el cambio de paradigma a la
posmodernidad. Ahora se presenta una exigencia que
requiere nuevos modos de trabajo que maximicen los
procesos, reduzcan los tiempos y se adapten a las so-
licitudes urgentes del mercado laboral. Por ello se hara
una reflexion que pueda contribuir a plantear una so-
lucién a la problematica de la inmediatez y cdmo esta
afecta al momento de disefar.

Palabras clave: disefio, posmodernidad, inmediatez,
valor, metodologia.
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Abstract

Currently, contemporary society faces a series of
issues that affect productive processes and the
methodologies designers employ in their activities,
particularly concerning the time allocated for work.
This paper proposes a theoretical analysis grounded
in the principles of modern thought and the paradigm
shift to postmodernity. A new demand arises, influen-
cing and requiring novel work approaches to maximize
processes, reduce time, and adapt to the urgent re-
quests of the labor market. The reflection presented
aims to contribute to formulating a solution to the im-
mediacy issue and its impact on the design process.

Keywords: Design, Postmodernity, Immediacy, Value,
Methodology.

Jorge Jaime Rodriguez Luna

Introduccion

stas son algunas de las preguntas que se in-

tentara responder en el siguiente texto, asi

como dar una propuesta metodolégica acorde
con ciertas exigencias de la vida laboral de hoy en dia.
; Cual es el proceso que se aplica en la industria cuan-
do se va a disefiar algo? ¢Es congruente la manera
en la que se aborda el disefio desde la academia, en
el interior de las universidades, con lo que se requiere
en la actividad profesional? ;Se estan preparando a
los futuros disefiadores para responder a las necesi-
dades actuales, tanto en capacidad, calidad, velocidad
(trabajos urgentes) como en eficiencia (el uso de los
menores recursos posibles)?

Para los egresados de la Universidad Autdnoma Me-
tropolitana, Unidad Azcapotzalco, en Disefio de la
Comunicacion Gréfica, incluido el autor, la formacién
académica y metodoldgica se realiza con base en el
Modelo General del Proceso Disefio, modelo efectivo
para la generacion de proyectos de disefio que dan
respuesta a una necesidad, a problematicas especi-
ficas y a planteamientos complejos. Si se reflexiona
sobre el hacer laboral y la aplicacion de las metodolo-
gias que se inculcan en las universidades, sin embar-
go, se puede notar que al momento de la realizacién
de proyectos profesionales, como parte de un sistema
de exigencia de “alto rendimiento™ (ritmo de trabajo
de despachos de disefio, agencias de publicidad, de-

1. Alto rendimiento: en este texto, el término hace referencia a una
serie de caracteristicas (velocidad, técnica, calidad, organizacion,
responsabilidad) que cumplen ciertos individuos en lo referente a
la capacidad de afrontar solicitudes de trabajo urgentes de manera
eficiente.
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partamentos internos de disefio u empresas de perfil
privado), la aplicacion de procesos teoricos ideales se
ve muy limitada, mermada o simplemente es inopera-
ble por la falta de tiempo para su correcto desarrollo.

En este texto se trata de explicar este fenémeno a par-
tir de una postura ideolégica, sustentada por aportacio-
nes tedricas desde la sociologia, en especial sobre la
vision posmoderna de la sociedad, con observaciones
de pensadores como Zygmunt Bauman, Gilles Lipovet-
sky y Byung-Chul Han para contrastar y explicar cémo
afectan las dinamicas sociales al disefio contempora-
neo en su actuar como disciplina y actividad profesio-
nal. De tal manera que, a partir de un marco referencial,
se pueda llegar a una explicacién légica que permita
entender por qué en este momento las interacciones
sociales tienen una alta exigencia en la esfera produc-
tiva, sobre todo en lo referente a una cuestion: la rapi-
dez. En el caso del disefio como actividad profesional,
se reflexionara por qué en la actualidad se espera que
los trabajos se terminen y entreguen en el menor tiem-
po posible, puesto que el margen temporal necesario
para poder disefiar es cada vez mas limitado, esto de-
bido en mayor medida a que las fechas de entrega ya
estan pactadas y comprometidas por los clientes con
los siguientes eslabones productivos y comerciales,
lldmese, promocion, distribucion, lanzamiento o inau-
guracién, sin tomar en cuenta el tiempo necesario para
el proceso de produccion. De tal forma que la falta de
tiempo en los proyectos aumenta la exigencia y ge-
nera una presién mayor, en consecuencia, un pedido
que requiere un desarrollo inmediato repercutira en los
procesos conceptuales-productivos, reflejado en la ca-
lidad y en el rendimiento de los disefiadores.

Ante ello, se plantea una problematica generalizado en
las industrias creativas que afecta de manera conside-
rable la forma de trabajo del disefiador, ya que desde
su formacion universitaria esta capacitado con herra-
mientas técnicas y metodoldgicas para afrontar solici-
tudes con caracteristicas que ya no estan presentes en
lo que piden los clientes y las empresas al dia de hoy;
es decir, no estan preparados para responder a una
exigencia de alto rendimiento, con una metodologia
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que maximice el tiempo y priorice la entrega para lap-
sos muy reducidos o urgencias de entrega inmediata.

De ahi que en el presente texto se reflexiona sobre
el tiempo que un disefiador requiere para hacer su
trabajo segun las metodologias habituales: el tiempo
minimo que se necesita y el que se le destina al tra-
bajo profesional para su conceptualizacion, desarrollo
e implementacién de entregas en un régimen de ur-
gencia, inmediatez y presion; un hecho al que se en-
frentaran los futuros disefiadores en el ambito laboral
como profesionales en disefio, con jornadas de trabajo
extremas para poder cumplir los compromisos que los
clientes han pactado. El tema se explicara y retomara
para este analisis desde la postura tetrica de La mo-
dernidad liquida de Bauman, en la cual factores como
la rapidez son ejes centrales en las relaciones socia-
les; en este caso, lo relacionado con la actividad de
las industrias creativas y la generacion profesional del
disefio en México, dicho factor sera denominado en
este articulo como el problema de la inmediate.?

El fendmeno de la inmediatez

Cuando se aborda cierta problematica sea de disefio
0 sea de cualquier otra indole, se debe acotar la di-
mension espacio temporal y los distintos factores que
estan involucrados ya sea de tipo politico, econémico,
cultural o social que van a delimitar dicho evento, esto
con el fin de inferir como se afectan y condicionan su
actuar, asi como los efectos que tendra en los resulta-
dos consecuentes. En este sentido, el lapso temporal
al que se hara referencia tiene que ver con el momen-
to historico que se caracterizd por el predominio del
pensamiento recurrente en la sociedad industrializa-
da, presente en el siglo XX como parte de la llamada
Modernidad y su eventual transicion al pensamiento
Posmoderno, momento ideoldgico en el que se situara
el fenémeno que sera analizado.

Para poder entender mas ampliamente la situacion
que se va a estudiar, es necesario establecer la di-

2. Segun el diccionario de la real Academia espafiola consultado
en linea, el significado de inmediatez se relaciona con inmediato
que significa: que sucede enseguida, sin tardanza (Diccionario de la
Real Academia Espafiola, 2023).
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namica previa, acorde con el pensamiento moderno;
seguin Daniel Bell, se puede analizar desde tres 6rde-
nes distintos: el tecno-econdmico, el régimen politico
y la cultura, que de forma contradictoria se manejan
con logicas diferentes. Si se retoma el aspecto tecno-
econdmico, éste se puede diferenciar por el énfasis en
la confianza depositada en la industria y los avances
tecnoldgicos, lo cual hace evidente el dominio de la
actividad industrial sobre la naturaleza, apoyada en
los descubrimientos tanto cientificos como tecnoldgi-
cos iconicos del siglo pasado. Sobre lo anterior, Gilles
Lipovetsky retoma los andlisis de D. Bell en los que
menciona que:

El orden “tecno-econdmico” (0 “estructura so-
cial”) (organizacién de la produccion, tecnologia,
estructura socio-profesional, reparto, de los bie-
nes y servicios) esta regido por la racionalidad
funcional, es decir la eficacia, la meritocracia, la
utilidad, la productividad” (Lipovetsky, 2000, 85).

En lo anterior se puede reafirmar la importancia de la
tecnologia y su papel en la industria como pilar del pen-
samiento moderno donde destacan las palabras funcio-
nalidad y utilidad, de tal manera que la idea de progreso
tecnoldgico se maneja como estandarte y es un reflejo
de como el ser humano domina su entorno y lo adapta
gracias al disefio para cubrir sus necesidades.

Para poder profundizar en la problematica, se analiza-
ra el fendmeno en funcién del valor descrito por Jean
Baudrillard, de lo cual se puede decir que los dos tér-
minos anteriores son elementos fundamentales en el
contexto social y van ligados de forma directa con los
objetos disefiados, ya que tanto la funcién como la uti-
lidad son cualidades inherentes del objeto y condicion
necesaria para poder alcanzar su objetivo, lograr sa-
tisfacer una necesidad mediante una funcién utilitaria
0 una aplicacion préactica, lo cual debe ser un aspecto
ontolégico propio del producto. En contraste con el
cambio de paradigma, el llamado valor de uso de la
postura modernista se relega por otros tipos de valor
y da inicio de la llamada Posmodernidad, la cual se
caracteriza por el abandono y rechazo de las practicas
del siglo pasado, asi como de un descontento y desen-
canto de la idea de prosperidad asociada al progreso
industrial.

Jorge Jaime Rodriguez Luna

Gilles Lipovetsky (2000) también menciona otras ca-
racteristicas de la sociedad posmoderna y se refiere
a ella como:

Aquella en que reina la indiferencia de masa,
donde domina el sentimiento de reiteracion y
estancamiento, en que la autonomia privada
no se discute, donde lo nuevo se acoge como
lo antiguo, donde se banaliza la innovacion, en
la que el futuro no se asimila ya a un progreso
ineluctable (p. 9).

Respecto al valor, ahora se puede diferenciar toda una
gama de distintos tipos (uso, cambio, simbélico y signo
segun lo aportado por Baudrillard), algunos alejados
de la utilidad, la cual ha sido subyugada o asimilada
como un hecho integrado a los objetos y productos.
Por ende, la importancia de la existencia de valores
diferenciados asociados con los disefios, idea que
se puede entender en congruencia con los circulos
de poder (retomado de la teoria de Bourdieu), donde
cada valor tiene un campo de accion y un segmento
de usuarios especifico. Asi, cada uno de los anteriores
tipos de valor presenta dinamicas particulares y desta-
cables ante el individuo, quien seleccionara el que le
resulte mas importante respecto a un producto o situa-
cion determinada, caracterizado por la personalizacion
y la individualidad, temas incluidos y muy relevantes
en la esencia del pensamiento posmoderno.

Dentro de este contexto con distintos tipos de valor
se propone agregar uno mas, el que atafie al lapso
temporal, al que se le llamara en este texto como
rapidez, dicho término haréa referencia a la velocidad
como cualidad de inmediato. De tal manera que, en el
contexto contemporaneo inmerso en el pensamiento
posmoderno, se puede postular que la rapidez tiene
relaciones de valor, ya que es un aspecto fundamental
en las dinamicas actuales con inferencia en la produc-
cion tanto de productos como servicios, la cual cobra
mayor importancia, ya que es la facultad que permite el
acceso al producto de manera inmediata, o al instante,
sin necesidad de esperar por ello.

Al respecto, Zygmunt Bauman menciona:

La precariedad de la existencia social provoca
una percepcion de que el mundo circundante es
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una superposicion de productos para consumo
inmediato. Pero percibir el mundo, incluyendo
a sus habitantes, como un pozo de articulos de
consumo transforma la negociacion de vinculos
humanos duraderos en algo extremadamente
arduo (Bauman, 2004, 85).

En concordancia con las reflexiones de Bauman, se
puede deducir que el valor percibido por medio de la
inmediatez es producto directo de las reglas sociales
que han cambiado con el tiempo y que en este mo-
mento temporal se pueden explicar segun la légica
posmoderna, en la que obtener el bien deseado de
manera inmediata es considerado como una virtud.
Por ejemplo, en el rubro de la prestacion de servicios,
ya sea en el ambito hotelero o de alimentos, la rapi-
dez es una ventaja altamente valorada y considerada
como parte de un buen servicio al cliente. Es por ello
que en la actualidad los usuarios esperan todo lo mas
rapido posible o al instante, sin considerar sus implica-
ciones o los procesos productivos para su generacion.
Las dinamicas sociales han alejado este conocimien-
to y lo han hecho ajeno y distante de los individuos,
fendmenos en los que, por ejemplo: el comensal es-
pera su platillo al instante sin pensar en que alguien
lo prepara, cocina y presenta antes de que llegue a
él. De ahi que existan rubros como la “Comida rapida
0 entrega exprés”, donde su mayor valor radica en la
velocidad, ya que minimiza y optimiza al maximo fases
productivas para alcanzar sus objetivos, pero no por
ello inexistentes.

Esta vision de la sociedad se ha acentuado con la tec-
nologia, pues una de las caracteristicas y prestaciones
que se busca con las innovaciones tecnoldgicas es la
inmediatez. Sobre lo anterior, los académicos Bellver y
Romero-Wenz mencionan que:

El medio digital es el de lo inmediato y acelerado.
La sociedad entera se ve afectada por una nueva
forma de entender el tiempo que s6lo potencia lo
inmediato a la mayor velocidad posible: la tempo-
ralidad del medio digital es el presente inmedia-
to® (Bellver y Romero-Wenz, 2022, p.176)

3. “Presente inmediato” es un término al que hace referencia el fi-
|6sofo Byung-Chul-Han en su libro En el enjambre y se refiere a la
comunicacion digital como un medio directo sin intermediarios.
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Un ejemplo son las soluciones que ofrece la Inteligen-
cia Artificial (IA), ya que son de manera inmediata, 0 en
el &mbito del disefio multimedia se debe contemplar un
aspecto referente a la eficiencia, palabra que hace alu-
sion a la rapidez con que un sistema digital responde
ala solicitud de un usuario en una plataforma digital.

Vic Costello, en su obra Multimedia Fundation, dice al
respecto que:

Efficienty is how fast a user can perform task af-
ter learning how to use the interface. While lear-
nability is about users’ initial interactions with the
interface, efficiency is about the effort user ex-
pend during repeated visits (Costello et al. 2012,
p. 175).

Costello menciona que la eficienci* es la rapidez con
la que el usuario puede realizar una tarea; en térmi-
nos de la multimedia, se refiere a que cuando se hace
clic en un botén, banner o entrada tactil se realice una
respuesta a dicha acciéon de manera inmediata por
parte del sistema, sin embargo también menciona el
término aprendizaje, que se refiera a la asimilacion de
las funciones del programa por parte del usuario, lo
cual se puede entender como el tiempo que la persona
debe destinar a familiarizarse con dicho medio para su
correcto funcionamiento. Este tipo de recursos y res-
puestas inmediatas de un medio digital han migrado al
resto de ambitos de la sociedad y de la industria, de tal
manera que ahora se espera que en cualquier rubro se
dé una respuesta inmediata.

En lo referente a la actividad de disefiar, ahora se es-
pera que las solicitudes de disefio se realicen el mismo
dia que se reciben, por ello es comun escuchar frases
como “El disefio era para ayer” o “necesito el disefio a
prueba de errores” las urgencias (los llamados bom-
berazos) son la dinamica diaria en la que el sentido
de urgencia se diluye, ya que al ser todo urgente es
imposible priorizar una solicitud sobre otra y se opta
por realizar trabajos simultaneos bajo mucha exigen-

4. Efficienty, en este texto, hace referencia a un término que es re-
currente en los dmbitos del disefio multimedia abordados a ultimas
fechas por el disefio de experiencia (UX), el disefio de Interfase
(Ul) y auspiciado por una légica del Disefio Centrado en el Usuario
(DCU) referente al cambio de paradigma en el campo del disefio
como disciplina.
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cia y presion constante; lo que se ve reflejado en el
desgaste, ya sea en la produccion, la respuesta del
equipo humano, el recurso tecnoldgico o en las mis-
mas cualidades del disefio como producto final.

La inmediatez en el diseio

En el proceso de la generacion de “objetos de disefio”,®
se debe llevar a cabo una metodologia especifica para
lograr un disefio dptimo que cumpla con las necesi-
dades requeridas de cualquier naturaleza (un grafico,
un objeto, un espacio o un sistema), tal metodologia
a su vez esta compuesta por diversos eslabones que
le daran forma y estructura al modelo que sustentara
el disefio posterior. Si se retoma el método cientifico
tradicional, basado en el razonamiento inductivo plan-
teado por Sir Francis Bacon en su Novum Organum,
considerado como la base de la mayoria de las me-
todologias aplicadas al disefio, se puede generalizar
que contendran los siguientes pasos o alguna varia-
ble similar a las siguientes: observacion, hipotesis,
experimentacion y comprobacion. Dicho proceso, sin
embargo, para su correcta realizacion requiere de la
combinacion de muchos factores y elementos, entre
los cuales destaca uno para este andlisis: el tiempo.

El aspecto temporal es un factor esencial en todo pro-
ceso creativo y productivo, es un recurso que esta pre-
sente en cada paso de cualquier metodologia y debe
considerarse siempre en toda planeacion; por ello, es
necesario destinar el tiempo preciso para la correcta
ejecucion de los distintos niveles de los procesos pro-
ductivos: es decir, si se retoma el método cientifico de
Bacon, se debe de contemplar un periodo minimo para
desarrollar una observacion eficaz, que permita arrojar
datos suficientes para poder generar una hipétesis; a
su vez, ésta debe contar con el lapso necesario para
delimitar una idea funcional que posibilite plantear una
solucion factible. Lo mismo ocurre con la experimenta-
cién, etapa que debe contar con la duracion justa para
poder probar la ejecucion de los mecanismos que da-
ran forma a la hipétesis (hablando en este caso de los
objetos de disefio); finalmente la comprobacion, la cual

5. En este texto, se le denomina objeto de disefio a cualquier forma
resultante del proceso de disefiar: gréafico, industrial, arquitectonico,
sistema o cualquier otro.
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también requiere de una duracién idénea para obtener
los resultados de una ejecucion exitosa o fallida y con
ello analizar o detectar sus puntos de oportunidad, asi
como su influencia en los usuarios.

Entonces, ¢qué ocurre cuando factores sociales in-
fluyen para que las empresas exijan que los periodos
temporales para una correcta ejecucion, con una me-
todologia completa se reduzcan sin considerar sus
implicaciones en el desarrollo?, la respuesta depende
del disefiador en cuestion, en el mejor de los casos se
puede tratar de un experto que disefie o dirija, el cual
cuente con gran domino y experiencia en el tipo de
trabajo y pueda sintetizar la metodologia de manera
empirica para reducir el tiempo de realizacion. El obje-
tivo de la educacion superior, no obstante, es preparar
profesionales que afronten dichos requerimientos des-
de una fase temprana, sin la necesidad de ser reedu-
cados en el trabajo; en ese caso, un disefiador que
cuente con poca experiencia podria ver su actuar limi-
tado, en dicho escenario el proceso se vera afectado
y COMo consecuencia se alterara o ignorara el modelo
metodoldgico para disefiar. Como resultado, el objeto
de disefio tendra deficiencias en distintos niveles o ser
un producto fallido, de tal manera que cuando los dis-
tintos pasos en la metodologia se vean afectados por
la falta de tiempo, se sacrificara la duracién para la
optima ejecucién en alguno o en todas las fases, en el
mejor de los casos, 0 también se puede llegar a omitir
alguna o varias de ellas.

Si se analiza un ejemplo ficticio, en el que se solicita
un disefio de un mobiliario para una marca comer-
cial destinado para el punto de venta de las tiendas
de autoservicio, el cual debe estar ya exhibido para
una temporalidad cercana, lo ideal seria aplicar una
metodologia que pueda garantizar un exhibidor con
caracteristicas especificas para el proyecto planteado.
Si se aplica una metodologia extensa como el Modelo
General del Proceso de Disefio, por citar alguna,® se
deberia hacer una investigacion sobre el espacio, la

6. Existe gran nimero de metodologias para disefiar. Se pueden
mencionar algunas por autor: las de Jorge Frascara, Bruno Munari
y Juan Acha; otras por enfoque: el Design Thinking, el DCU, la del
ISDI de Cuba, entre otras.
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cadena, el usuario, el producto, el peso, la durabilidad
0 el nimero de piezas; de igual forma, considerar el
presupuesto, los materiales, la instalacion, la logistica
y transportacion y con esto plantear un caso que con-
temple todas las posibles variables y con ello delimitar
un problema. Con base en lo recopilado, se genera
una hipotesis que considere las necesidades encon-
tradas y se elabora una construccién conceptual que
de forma a la solucién de disefio y asi trabajar sobre
un proyecto como tal; por ultimo, la realizacién seria
la fase por la cual se da forma tangible a la pieza de
disefio y se podria empezar la produccion.

Contrariamente, en la actualidad, el esquema de tra-
bajo de las empresas (clientes) mas habitual es el de
la urgencia; ante dicha dinamica, la aplicacion de un
modelo completo extenso, resulta poco probable, ya
que requiere de una planeacion con la consideracion
de cierto tiempo, establecido en conjunto por el cliente,
los equipos de disefio y de produccion. En consecuen-
cia, la falta de tiempo suficiente, podria comprometer
no sélo el disefio, sino el proceso completo, contando
la produccidn, la distribucion y afectando las fechas de
entrega.

En este ejercicio ficticio se supondra que el cliente so-
licita 300 unidades de un mobiliario temporal para dis-
tribuir a nivel nacional a implementar en tres semanas.
¢ Qué ocurre en ese caso? De tres semanas, una sera
para logistica, elaborary ejecutar la ruta de distribucién
con la que se llevaran e implementaran los muebles en
las distintas tiendas; dos, para la fase de produccion,
es decir, fabricar, imprimir graficos, armar las piezas
y entregar en la bodega para el reparto. Entonces,
qué ocurre con el disefio: se tendra que realizar en un
periodo temporal muy reducido, se deberéa disefiar de
forma inmediata (conceptualizar, bocetar, generar ren-
ders o tomar fotografias). Por tal motivo, las fases se
trabajaran en simultdneo para buscar aprobaciones,
hacer archivos constructivos e imprimir; todo sera ur-
gente para no afectar el tiempo de los demas procesos
y es posible que se implementen jornadas extensas
o0 con horarios extendidos. En dicha dindmica, no se
puede aplicar un modelo metodolégico completo y se
deberan sacrificar procesos parciales o totales, tal vez
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el equipo de disefio pase directo a trabajar una hipo-
tesis con informacién basica o precaria 0 se retome
algun proyecto anterior que se adapte a lo solicitado;
igualmente, se podrian omitir pasos como la revision y
la verificacién o las pruebas y prototipos para ir directo
a la produccion, lo que implicaria una alta probabilidad
de error. En cualquiera de los pasos del proceso que
se vea afectado el tiempo de ejecucion, el resultado
puede ser diferente al deseado y eso generara caren-
cias con respecto a disefios elaborados que contaron
con el tiempo suficiente para aplicar una metodologia
completa.

Lamentablemente, es una realidad que en los momen-
tos actuales las empresas y los clientes superan con
sus exigencias la capacidad real de los procesos de
produccién; por ello, se debe plantear una metodolo-
gia que pueda dar una respuesta eficaz, que permita
al disefiador adaptarse a las nuevas condiciones labo-
rales, que en Ultima instancia son establecidas por ne-
cesidades adoptadas por la misma sociedad, al estar
inmersa en una dinamica posmodernista.

Comparativa entre modelos de disefio

Como se observo en el ejemplo anterior, la labor pro-
fesional del disefiador debe estar guiada por metodo-
logias que le den una estructura légico-conceptual a
los objetos de disefio que se realizaran, lo que hace
la diferencia entre un trabajo a nivel técnico y otro rea-
lizado por un profesional con formacion universitaria.

Existen modelos acordes con distintos enfoques ted-
ricos, lo que responde a una serie de variables que
configuran dichas metodologias; es posible destacar
los procesos en funcién del disefio que se quiere ha-
cer; por ejemplo, elaborar un disefio multimedia con
una metodologia especifica para ese rubro, diferencia-
da del disefio editorial o del disefio para una identidad
corporativa, lo anterior muestra la existencia de dis-
tintas lineas y posturas respecto a las metodologias
por usar. Otra opcién puede ser el enfoque con el que
se quiere trabajar el disefio, que puede estar relacio-
nado con las corrientes de pensamiento vigentes al
momento de disefiar; por ejemplo, el disefio centrado
en el pensamiento moderno y el progreso tecnoldgico
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en contraste con el disefio “centrado en el usuario”,’
relevante ante el cambio de paradigma hacia la Pos-
modernidad. En la actualidad, el disefio centrado en
la persona, evolucion del DCU,2 pero con un enfoque
mas inclusivo. Ezio Manzini reflexiona al respecto y
menciona:

The main character of this change is that, in
more recent interpretations, the focus of design
has shifted away from “objects” (meaning pro-
ducts, services, and systems) and toward “ways
of thinking and doing” (meaning methods, tools,
approaches, and, as we will see, design cultures)
(Manzini, 2016, p. 53).

De tal manera que para Manzini las metodologias del
disefio se deben dirigir hacia las formas de pensar y
hacer, en este caso, lo relacionado con la manera de
abordar problematicas especificas por la falta de tiem-
poy con ello desarrollar métodos que logren un disefio
Optimo en lapsos muy cortos.

Es asi que en este momento se pueden enumerar
varios modelos tedricos para la generacion del dise-
fio que tratan de sintetizar los procesos, entre los mas
relevantes se encuentra el Design thinking que retoma

7. El disefio centrado en el usuario aborda el desarrollo de objetos
de disefio enfocados en las necesidades e intereses de los usuarios,
con la aplicacion de criterios ergondmicos y conocimiento de las téc-
nicas de usabilidad. Este enfoque aumenta la efectividad, mejora el
bienestar del usuario, la accesibilidad y la sostenibilidad, ademas de
tomar en cuenta los diferentes efectos que dichos objetos pueden
reflejar en la salud, la seguridad y el rendimiento del ser humano.
(Garcia y Marin, 2020, 28).

8. DCU se refiere al Disefio Centrado en el Usuario, término acufia-
do por Donald Norman, en su libro La psicologia de los objetos, que
tiene por objetivo priorizar las necesidades particulares del usuario
como ser individual.
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varias posturas tedricas como el disefio centrado en
la persona.

En este sentido, para este analisis, se consideran tres
modelos para ejemplificar como funciona cada uno, de
acuerdo con sus procesos y procedimientos; también,
se considera el manejo del tiempo, asi como qué tan
viables son segun las necesidades y las dificultades
antes planteadas como parte de la problematica pre-
sente, la inmediatez. El primero es el referente a la
metodologia propia de la UAM Azcapotzalco, el Mode-
lo General del Proceso de Disefio, que consta de las
siguientes fases: Caso, Problema, Hipétesis, Proyecto
y Realizacion (Figura 1).

Respecto a dicho modelo se puede sugerir que tiene
una relacién muy estrecha con el método cientifico
original de Bacon, ya que es una metodologia ideal
para proyectos complejos que cuentan con el tiempo
suficiente para su desarrollo, por lo cual puede ser
una gran opcion para afrontar problematicas de gran
alcance, como a las que Richard Buchanan hace re-
ferencia en su articulo “The wicked Problems”, temas
que no tienen una solucion clara y que necesitan de un
arduo trabajo interdisciplinario para afrontarlos, dichos
problemas perversos tienen mucha relevancia con la
vision posmoderna, ya que son parte de los problemas
de la realidad actual: la contaminacién, la hambruna,
la escasez de recursos o las pandemias.

El segundo modelo es la metodologia “The three Ps
Production Model’, que se usa para la realizacion de
proyectos audiovisuales o multimedia, planteado en
el libro Multimedia Fundations, y que consta de tres
pasos principales con sus respectivas subdivisiones:
preproduccion, produccion y posproduccion (Figura 2).

Realizacion

Modelo General del Proceso de Diseio
UAM-A

Figura1. Modelo General del Proceso de Disefio de la UAM Azcapotzalco.
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Proceso de diseno para proyectos Audiovisuales y de Multimedia

The three Ps Production Model

e r
Preproduccion

Prod ié

P d ié

Andlisis inicial Disefo Despliegue
Definiciéon Desarrollo Implementacién
Planeacion Previsualizaciones Seguimiento

Gestién

Mantenimiento

Figura 2. Proceso de disefio para proyectos audiovisuales y de multimedia.

Como se ilustra en el esquema, cada paso, a su vez,
contempla distintos procesos (pueden ser mas en fun-
cion del tipo de proyecto): la preproduccion consta del
analisis inicial, definicidn y planeacion; la produccion,
del disefio, desarrollo y previsualizaciones; la postpro-
duccién, del despliegue, implementacion, seguimiento,
gestion y mantenimiento.

Para este analisis, la fase mas relevante es la prepro-
duccion, pues con ella se da forma a la idea, se genera
el concepto con el que se trabajard, se plantean los
objetivos, las caracteristicas, la naturaleza del proyec-
to y se definen los costos y los tiempos de produccion.
En este paso, se realiza un cronograma (Figura 3), que
debera regir todo el proceso y que planteara los tiem-
pos ideales y suficientes para la correcta realizacion
del proyecto. Aqui es muy importante considerar el
aspecto técnico-tecnoldgico, ya que existe un tiempo
minimo que los equipos de cémputo necesitan para
generar el objeto final, es decir, que por muy urgente
que sea el proyecto, es poco viable acelerar dicho pro-
ceso. Por ejemplo, si se necesita un video con una ani-
macion 3D, que en procesamiento toma 48 horas de
renderizado, ese tiempo no se podra reducir a menos

22

que se acepten cambios significativos en la calidad,
establecida previamente en la preproduccion y que de-
bié aprobarse con procesos que estructuran y dan se-
guimiento al desarrollo, como la escaleta en el caso de
proyectos de video o es el story board y el animatic en
producciones cinematograficas o proyectos mas com-
plejos.® De hacerse dicho cambio, éste afectara todo
el producto y la pieza como tal, fenémeno que es muy
recurrente y visible en producciones como peliculas
0 videojuegos. El proceso de disefio de un producto
audiovisual o multimedia consta de pasos muy diferen-
ciados que cumplen un papel de estructuracién para
dar forma a constructos especificos (conceptos, ideas,
mensajes o estilos). Todo lo anterior, entonces, debe
planearse sobre un calendario establecido, el cual al
modificarse o alterar algin proceso para reducir su
tiempo puede repercutir y alterar el resultado final, asi
como la fecha de entrega pactada (Figura 3).

9. El Story Board es una herramienta recurrente en los proyectos de
disefio audiovisual que permiten la visualizacion de lo que se dise-
fiard en una secuencia de imagenes estaticas, acompafiadas gene-
ralmente de una explicacion. El Animatic es un Story Board animado
basico, es decir, una secuencia de imagenes dinamicas por lo regu-
lar con sonido que explica méas a detalle las escenas (Hart, 2008).
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PROYECTO Octubre Noviembre

Preproduccion

« Diseno

T —{——

* Desarrollo

—

Ejemplo de cronogra

Figura 3. Plan de Produccion.

Problem
Definition

Challenge

-

Discovery| Define

Outcome

Deliver

Develop

~_

Double Diamond Process

Figura 4. Proceso del Design Thinking.

El dltimo modelo metodolégico es el Double Diamond,
desarrollado por el British Design Council, acorde con
el Disefio Centrado en la Persona, que consta de cua-
tro pasos: discover, define, develop y deliver, concen-
trados en tres etapas: challenge, problem definition
y outcome. Este modelo se asocia con frecuencia al
disefio de experiencia (UX) y al disefio de interfaz (Ul),
asi como al Design Thinking (Figura 4).

Esta metodologia es retomada por agencias de publi-
cidad y despachos de disefio para la generacién de
piezas de disefio comercial, por lo que su aplicacion
puede parecer una opcion viable para proyectos con
tiempos reducidos, ya que recurre a herramientas con-
ceptuales que simplifican faces y se apoya en expertos
de éreas afines al modelo de negocio de las empresas

creativas. Entre ellas, se puede mencionar a la mer-
cadotecnia, la publicidad, la comunicacion, la psicolo-
gia y las areas especificas del desarrollo tecnoldgico
como la programacion o la ingenieria. En adicion, mu-
chas empresas también han implementado herramien-
tas que ayudan a maximizar los recursos y aprovechar
mejor el tiempo, como los programas de gestion de
proyectos (project management), aplicaciones para
compartir informacién, estrategias para la organiza-
cion del personal y la subdivisién de grupos de trabajo
con roles bien definidos que facilitan los procesos. Es
por ello que en la actualidad existen ofertas de trabajo
que buscan perfiles muy especificos para puestos bien
delimitados dentro de una estructura de trabajo; por
ejemplo, UX Designer, UX Researcher, UX Writer o Ul
& Front-End Development.
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Conclusiones

Como se reviso y se tratd de explicar, la exigencia de
la rapidez asociada a la inmediatez se puede enten-
der como un factor que permea las dindmicas y las
relaciones laborales entre los distintos involucrados en
los procesos industrializados, esto relacionado con el
pensamiento posmoderno en el que estan inmersas las
relaciones sociales

A partir de la comparativa de las tres metodologias
antes mencionadas se puede concluir que existen
modelos especificos para los distintos objetos por di-
sefiar, ya sea un logotipo, una publicacién, un video,
un objeto, un espacio o algo tan complejo como un
sistema, a los cuales se les debe dar la importancia
correspondiente y asignar el tiempo necesario para su
correcta ejecucion. Dichos modelos inculcados desde
la educacion universitaria dotan a los estudiantes de
habilidades para postular soluciones a problemas que
deben aplicar en la practica profesional, entre éstos,
la capacidad de sintesis y la abstraccién en los proce-
s0s metodoldgicos, que en combinacion con la propia
experiencia del disefiador deben ponerse en marcha
segun los requerimientos y limitantes de los proyectos,
en este caso la falta de tiempo.

Inmersos en las dindmicas posmodernas con exigen-
cias cada vez mas extremas, sin embargo, el problema
de la inmediatez es algo recurrente, que se debe abor-
dar en primera instancia desde los distintos aparatos
educativos, en este caso desde las instituciones que
imparten disefio.

Ezio Manzini propone al respecto lo que él llama el
Emerging Design que:

It is therefore a design that, more or less cons-
ciously, is gearing up to operate in the phase of
transition in which we are immersed (and will con-
tinue to be for some time to come). This transition
phase presents itself as a mesh of long and las-
ting crises and, at the same time, as a broad, com-
plex social learning process by which everything
that belonged to the mainstream way of thinking
and doing in the twentieth century will have to be
reinvented: from everyday life and the very idea
of well-being, to the large, socio-technical eco-
systems in which we exist (Manzini, 2016, p. 52).
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En afinidad con lo que menciona Manzini, las metodo-
logias propias de cada institucion deben ser adapta-
das a las problematicas e ideologias actuales, desde
una légica de valor que también considere la rapidez,
con el objetivo de poder elaborar métodos comple-
mentarios o versiones sintéticas que den a los alum-
nos y futuros disefiadores herramientas con las que
respondan ante tal exigencia.

Una opcion, que se debe tomar en cuenta, es la in-
corporacién de nuevas tecnologias como la IA en los
procesos de trabajo, que optimiza recursos y es una
gran herramienta en las dinamicas creativas; también,
revisar y analizar cuéles metodologias son las que se
estan implementando en la esfera profesional y com-
probar que la academia y la industria estan alineadas
respecto a los mismos objetivos y problematicas, en
este caso los referentes al uso adecuado del tiempo y
a la problematica de la inmediatez.

De tal manera que, en el caso particular de las universi-
dades, se invita a la reflexion y revisién de los modelos
tedricos, asi como a la generacién de versiones sim-
plificadas de las metodologias tradicionales, algo a lo
que se le sugiere llamar metodologias simplificadas de
disefio, tema que por la extensién e importancia sera
abordado en un documento posterior; no obstante,
como ya ocurre en el ambito profesional, el disefiador
tendrd que hacer uso de herramientas tecnoldgicas,
conceptuales, del trabajo interdisciplinario y de proce-
dimientos que procuren maximizar el aprovechamiento
de los recursos. Por consiguiente, se espera que con
ello se pueda facilitar la reduccién de los tiempos de
desarrollo en las distintas fases metodoldgicas, asi
como en la elaboracion de objetos de disefios fun-
cionales, que en términos de valor respondan a las
necesidades y problematicas de utilidad, significacion,
cambio y velocidad presentes en los retos planteados
por la inmediatez.
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Resumen

Las realidades que se viven a partir del desarrollo de
las tecnologias y la Internet son dinamicas y sistémi-
cas al grado de que avanzan mas rapido de lo que
los usuarios y profesionales involucrados en la pro-
duccion, disefio, marketing, comunicacion entre otras
areas, lo hacen suyo como parte de estrategias orga-
nizacionales.

El articulo presenta ocho herramientas con ejemplos
para identificar los paradigmas que guian las percep-
ciones, producciones y decisiones de profesionales del
disefio, comunicacion, mercadotecnia entre otros para
transitar a paradigmas mas eficientes frente a retos
presentes y futuros. Ante las complejidades presentes
en el ejercicio profesional deben renovarse paradig-
mas propios, por lo que se requiere objetivar el punto
de partida y cuidar la congruencia epistemologica para
no utilizar herramientas innovadoras bajo paradigmas
que se quedan cortos ante exigencias actuales.

Palabras claves: Transicion, paradigma, cognitivo,
herramientas, digital.
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Abstract

The realities that are experienced, because of the de-
velopment of technologies and the Internet are dyna-
mic and systemic, and advance so quickly that users
and professionals in production, design, marketing,
communication, and other areas appropriate them to
design organizational strategies.

This article presents eight tools with examples to iden-
tify paradigms that guide perceptions, productions and
decisions of professionals in design, communication,
marketing, among others, to transition and work with
more efficient paradigms for the present and future
challenges. It's necessary replay to the complexities
present, in professional practice, that's why, the profes-
sional has to identify their one’s own paradigms and re-
new them, and take care of epistemological congruen-
ce S0 as not to use innovative tools under paradigms
that fall short facing trending demands.

Keywords: Transmute, Paradigm, Cognitive, Tools,
Digital.

Enriqueta Leonor Rivera Cafiizales

Introduccion

os profesionales del disefio, marketing, publici-
dad, comunicacién, prosumidores y todo aquel

que participe en entornos digitales requieren
volver la mirada a sus producciones, interacciones y
visiones de mundo porque construyen espacios inte-
ractivos para cumplir expectativas de clientes internos
y externos y usuarios provocando reacciones, conduc-
tas que van generando un capital cultural, acuerdos,
sistemas de interaccion creando y recreando mundos
digitales, hibridos y fisicos.

Por ello, “acceder a la comprension de cualquier rea-
lidad hay que partir de que el mapa no es el territorio
y el signo no es idéntico a aquello a lo que alude o
revela. De ahi que la produccion de conocimiento re-
quiera una actualizacién constante de la cartografia
de la realidad para no perderse por los caminos de
la cognicion por la via del malentendido en la crea-
cion de significado.” (Carniel, R. y Tejedor, S. 2019,
p. 5). De ahi la necesidad de detenerse en mundos
digitales e hibridos; por ello las producciones digita-
les presentadas a lo largo del capitulo, dan cuenta de
las transformaciones en herramientas y concepciones
que impactan en el paradigma de cada ser humano.

Sobre el estado de la cuestion de estos mundos, Mon-
serrat Vidal, Alfonso Freire, Carla Gracia y JesUs Lo-
pez (2023) expresan que:

“...el video en YouTube se postula como prin-
cipal transmisor de relatos e historias, efecto
caracteristico del homo fabulator y la batalla por
el relato mediatico (Pérez-Rodriguez, 2020), que
tendra relacion (in)directa con la construccion de
los storyworlds en las nuevas narrativas trans-
media (Albaladejo y Sanchez, 2019) asi como en
el relato comunicativo de las marcas y su inver-
sién en comunicacion en el medio (Shuangdan,
2023). (Vidal; Freire, et.al., 2023, p. 274)
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Los ambientes digitales, hibridos y fisicos son comple-
jos y retomando Berger y Luckman (1966) son espa-
cios de socializacién que dan forma y contenido a la
vida cotidiana y profesional, cuestionando y volviendo
a crear escenarios, secuencias, personajes, acciones,
propositos, coordenadas, visiones de mundo en un
conjunto sistémico, organico, flexible que, si bien va
cambiando de forma temporal, sélo en contadas oca-
siones se transforma en la vida personal, profesional
y COMO especie.

Es asi como a lo largo del texto son descritas situacio-
nes profesionales, teéricas y metodologicas que dan
cuenta del valor agregado de objetivar —darse cuenta
desde donde se observa y actla en la realidad- asi
como de las transiciones paradigmaticas como puntos
cardinales del actuar, tomar de decisiones y produccio-
nes que sin lugar a dudas, modifican coordenadas de
mundos fisicos, digitales e hibridos; por eso es indis-
pensable asumir la responsabilidad las producciones e
interacciones en esos mundos.

Porque "la digitalizacion es la adopcién de determina-
dos procesos tecnoldgicos que no necesariamente se
reflejan realmente en una transformacion digital de su
cultura, modelo de negocio, modelo de relacién o uso
de los datos” (Llorentey Cuenca, 2021, p. 12).

Entre paradigmas y supuestos

Cada entorno en que se interactla representa un para-
digma, una forma de comprender el mundo y convivir
para mlltiples propésitos, evitando caer en la voragine
del dia a dia. Al entrar a un entorno digital, se obser-
van objetos y espacios disefiados utilizando elemen-
tos propios de la cultura de grupos objetivo agregando
otros nuevos y cargandolos de mas significados, utili-
dad e impacto en la percepcién e interaccion con los
otros, ya sean personas o bien, organizaciones.

Ante el reto de comprender y aprehender esas realida-
des fisicas, digitales e hibridas es indispensable obje-
tivar, hacer tangibles las herramientas que se utilizan
para interactuar, disefiar escenarios y los resultados
que se obtienen porque la realidad no es un A es por
lo tanto B, y que si es disefiada una estrategia funcio-
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nara por el simple hecho de que fue elaborada por una
organizacién cuando la realidad es aun més compleja.

Un ejemplo de lo dificil de transitar de paradigma es el
habito de lavarse las manos que fue instituido en 1847
y que sin embargo aln es pendiente. Cabe recordar la
pandemia de COVID-19 que tuvo un alcance global en
parte por la ausencia de este habito y uno mas es el
esfuerzo del gobierno de Alemania en 2009, que pro-
mueve lavarse las manos (véase Figura 1).

Muchos son los ejemplos de la complejidad de transi-
tar a otros paradigmas para ser mas eficientes, efecti-
vos y responder a los signos de los tiempos. Entonces,
$,como seréa posible evitar “subirse a la ola” para estar
a la moda sélo por el qué diran? Ayer Metaverso, hoy
Inteligencia Artificial; nueva tecnologia pero la forma
de pensar sigue siendo la misma. ;Cémo hacer una
pausa, un paréntesis en la vida cotidiana y profesional
para darse cuenta del paradigma que guia las accio-
nes y transitar a otros congruentes con las nuevas he-
rramientas, las nuevas realidades?

Experiencia y vivencia de 2D a 3D

En el caso de expresiones artisticas, la creacion de
escenarios ha cambiado conforme pasan los afios,
aunque la vivencia como experiencia de la persona y
grupo, podria no cambiar tanto ni tan rapido. Por ejem-
plo, el Guernica (Picasso,1937) representa un escena-
rio doloroso que entre el enunciado y la enunciacion
(Lacan, 1959) (véase Figura 2).

Es una pintura que exige volver a verla una y otra vez
para disfrutarla y aprehender de la visién de mundo de
la persona, del momento histérico. Este artefacto cul-
tural en el afio 2008, la artista Lena Gieseke hizo una
produccién con tecnologia 3D llevando al perceptor a
una inmersion diferente con el Guernica. La experien-
cia con la herramienta 3D potencia formar una vision
distinta a la de obtenida con la pintura en dos dimen-
siones. Las herramientas cognitivas --representacio-
nes en el cerebro humano que facilitan la identificacién
de objetos en la realidad fisica y digital- son utilizadas
en el acto de experimentar una representacion artisti-
ca, por eso es posible cargar a la pintura de significa-
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Figura 1. Nosotros contra los virus: lavarse las manos, [Video]. Fuente: Centro Federal de Educacion para la Salud, (01 de octubre de
2009). ttps://www.bzga.de/mediathek/themen/persoenlicher-infektionsschutz/viwir-gegen-viren-haendewaschen-2009/)

Figura 3. Gieseke (8 de mayo de 2013). Guernica 3D. Produc-
cion Audiovisual. INTELLECT FOCUS. Fuente: https://www.
youtube.com/watch?v=8B3bSIiEMhr8&t=1s
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ciones dependiendo de experiencias de vida. En este
caso, la utilizacion de la tecnologia es un paso mas
para comunicarse y experimentar, dicha expresion
artistica; a continuacion el video mencionado (véase
Figura 3).

Quizas la generacion millennials prefiera la inmersion
en 3D porque es donde tiene mas experiencia empero
no necesariamente suma el conocimiento del suceso
para aprehender las significaciones que inicialmente
representa la pintura y sumar las propias. Por eso, se
afirma que es indispensable identificar el o los para-
digmas que guian la interaccion con las realidades y
detonar vivencias desde los paradigmas de los “otros”.

Haciendo tangible paradigmas y puntos de
partida para la transicion

Tomar distancia de paradigmas propios y sus transicio-
nes es imperioso para tener una inmersion consciente
y efectiva de aportaciones tedricas y metodologicas
recientes para interactuar en las realidades que son
parte de la socializacion diaria de las personas y orga-
nizaciones. Por ejemplo: la antropologia digital, netno-
grafia y cibersemiética apoyan la tarea de comprender,
describir y desarrollar estrategias de comunicacion,
capital humano, disefio y marketing, pero es indispen-
sable desaprender para aprender sin que ello signifi-
que olvidar los antepasados de la mirada profesional.

Entonces, el punto de partida es el paradigma que
actualmente guia acciones y percepciones, de ahi el
transito hacia otros paradigmas y/o alimentar al propio
paradigma depende de las herramientas conceptua-
les, metodologicas y técnicas necesarias con base en
el proposito de personas y organizaciones. Sin em-
bargo, este transito sucede como en los cuentos: “y
vivieron felices para siempre” pero nunca se conoce
que sucedié con los protagonistas de la historia; asi se
difunde que deben renovarse paradigmas, pero casi
nunca se tiene una guia real para transitar; de ahi la
pertinencia de este articulo.

A continuacion cuatro premisas como herramientas de
analisis de paradigmas de decisién, produccion e inte-
raccion en entornos digitales, hibridos y fisicos.
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Premisa 1. Utilizar el razonamiento inclusivo

Asi como un nifio hace su fila de cubos simulando un
tren, mucha de la informacién se acumula con el cri-
terio de lo mas nuevo pero no siempre lo mas nuevo
es lo mas efectivo. Por lo anterior, cada herramienta,
técnica, contenido y metodologias para apoyarse y
transitar de paradigma requieren ser seleccionadas y
tejer el conocimiento anterior con lo nuevo, pero iden-
tificando nodos —que son los nudos de una red- que
le dan sentido a la informacién, al conocimiento, a las
experiencias. Este tejer, es unir como una figura heli-
coidal que conforme crece, su amplitud y profundidad
cambia; es decir, puede escribirse sobre [0 mismo pero
va cambiando la perspectiva.

Esto se conoce como razonamiento inclusivo, como al
leer un apartado de este articulo donde se tiene que
integrar al anterior, el siguiente y asi sucesivamente.
Otro ejemplo de utilizar el razonamiento inclusivo son
las matruskas, mufiecas de diferentes tamafios don-
de la mas pequefia se guarda en una mufieca mas
grande. Estas experiencias pueden llevar a reducir la
influencia de conocimiento viejo (Grisold; Kaiser; Haf-
ner, 2017).

Premisa 2. Pensamiento entre estructuras
dinamicas y conexiones

La forma en que se piensa puede determinar la per-
cepcidn y actuacion en la realidad fisica y digital; y para
representar estos cambios, la TEDTalk denominada: la
historia visual del conocimiento humano (Lima, 2015),
una produccion que es herramienta basica para com-
prender la construccion del pensamiento, estructura y
transiciones, de un modelo lineal a modelos de pen-
samiento dinamicos, flexibles y en redes, al igual que
trabaja el cerebro humano. En la Figura 4 se muestran
representaciones de ambos modelos con apoyo del
arte y la tecnologia.

Entonces si la concepcion de realidades digitales es
como un entramado dindmico y complejo es requisi-
to trabajar la transdisciplinariedad y la renovacion del
concepto de realidad. En este sentido, las aportacio-
nes de Vidales y Brier (2021) son valiosas porque en
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sus investigaciones desde la cibersemittica concep-
tualizan la realidad y lo real:

Por “Realidad” designo aquello que se resiste a
nuestras experiencias, representaciones, des-
cripciones, imagenes ... Real designa lo que es,
mientras que la Realidad esta conectada con la
resistencia que es nuestra experiencia humana
(Vidales y Brier, 2021)

Este es un ejemplo de la importancia de estas cate-
gorias al trabajar sobre escenarios digitales y su in-
mersion al mundo fisico, es decir, no solo se transita
al mundo digital sino del digital al mundo tangible, lo
cual puede resultar un reto. Cabe sefialar que, en los
Ultimos afios aumentaron el numero de accidentes ju-
gando videojuegos en el mundo, porque al jugar con
realidad virtual, el cerebro interactta sobre coordena-
das previas y debe hacer ajustes; ya que en la realidad
virtual el usuario pierde por completo su orientacion en
el mundo fisico. (Forbes, 2022)

Entonces, qué es lo que se observa, lo que se percibe,
cuales son los criterios para indicar o reconocer que
€s0 es real, y que como tal, formara parte de las coor-
denadas de actuacién en los mundos en los que se
interactia con un dinamismo singular y diverso, de sus
paradigmas. Esto implica tomar decisiones consciente
y no conscientemente por eso la necesidad de tomar
distancia del propio criterio profesional y de interaccion
cotidiana para la produccion digital y generacion de vi-

vencias centradas en el usuario; porque el ser humano
es un ser bioldgico, quimico, material, energético, in-
formacional, semiético y comunicativo (Vidales y Brier,
2019, p. 2)

Premisa 3. Discurso desde lo cognitivo

Dos de los tedricos fundamentales del discurso son
Teun A. van Dijk y Walter Kintsch que en uno de sus
libros no traducidos al espafiol: Strategies of Discour-
se Comprehension (1983). En uno de sus apartados,
analizan un accidente de auto:

...la caracteristica comun de ambos cognitivos
es que la persona que presencia el accidente y la
persona que escucha la historia construyen cada
uno una representacion en la memoria, a partir
de los datos visuales y linguisticos, respectiva-
mente...es el supuesto constructivista de nuestro
modelo. ... construyen un significado: los acon-
tecimientos se interpretan como “un accidente” y
la narracién de la historia se interpreta como una
historia sobre un accidente”. (van Dijk; Kintsch,
1983, pp. 4-5)

Con esta base, se define la complejidad de la realidad
fisica y el desafio para trabajar comunidades digitales
exige comprender el discurso entre un mayor dinamis-
mo, lo visible e invisible en la Internet, como afirma
Gabriela Ramos, Assistant Director General for Social
and Human Sciences:
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...a través de las estructuras y el discurso de
las relaciones digitales, podemos identificar la
formacién de nuevas comunidades digitales, a
menudo invisibles, y como ciertas comunidades
caen en camaras de resonancia y comporta-
mientos discriminatorios para contrarrestarlas”
(UNESCO, 2023, p. 18).

Por lo anterior, la colaboracion transdisciplinar en in-
vestigaciones, profesionales y producciones, porque
aun en tiempos presentes, y no soélo se tabaja bajo
la multidisciplinariedad que limita la comprensién y
construccion de sucesos de conocimiento desde las
particularidades que muestran en escenarios reales
digitales y fisicos, y ya no como feudos cientificos.

Premisa 4: Transdisciplinariedad

Los profesionales que participan en el disefio de am-
bientes digitales tienen desde una formacion formal
especializada hasta los empiricos con su propia ex-
pertise. Asi también, en el campo de las ciencias poco
a poco se va dejando la idea de que la realidad es
posible dividirla en parcelas para que sea propiedad
exclusiva segun los objetos de estudio de cada una de
ellas. Por ello, se tienen ya experiencias de colabora-
ciones entre ciencias para comprender lo que sucede,
por ejemplo en los ambientes digitales; este es el caso
de la cibersemiética:

La cibersemiética es un campo de investigacion
transdisciplinario en la confluencia de la ciber-
nética, una teoria de sistemas, la semiotica, el
constructivismo radical, la biologia, la etologia, la
lingliistica cognitiva, la teoria de la comunicacion
y las ciencias de la informacion y la computacion”
(Vidales y Brier, 2021, p. 75).

En este apartado, cabe indicar que la cibersemidtica
(Vidales y Brier, 2021) tiene como uno de sus pilares
al constructivismo radical enuncia en el propio texto,
porque uno de sus representantes Glasersfeld (2007),
indica que este paradigma tiene varios propdsitos, de
los que se destaca: identificar el conjunto de represen-
taciones que median la interaccion entre las personas
y segundo, contestar a la pregunta: cémo se relaciona
el lenguaje con la realidad:
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...es de maxima importancia que nos demos
cuenta de que, no existen los hechos de una rea-
lidad impersonal y absoluta, sino los hechos de
nuestra propia construccion, hechos que emer-
gen de nuestra propia manera particular de ex-
perimentar e interaccionar con los productos de
nuestra propia experiencia (Glasersfeld, 2007, p.
38).

Es mas, esta postura paradigmatica también aporta en
la comprension de entornos digitales, Vidales y Brier
comentan “Para el constructivista, la forma del signifi-
cado es una forma impuesta a la mente del intérprete
de signos por el sistema de signos” (Vidales y Brier,
2021, p. 83).

Es asi como, el lenguaje es mucho mas que una de-
finicion incluida en un diccionario o las normas esta-
blecidas por una comunidad, sino que es dinamico, y
la asignacion de significados recae en las personas,
grupos y en este caso sistemas que son los entornos
digitales. Y desde Vygotsky se tiene esa propuesta:

Viygotsky identificd una variedad de herramientas
basadas en signos que funcionan de esta ma-
nera (varios sistemas para contar, técnicas mne-
motécnicas, obras de arte), pero la que sin duda
consideraba de mayor importancia (la “herra-
mienta de herramientas”) fue el lenguaje. Porque
el lenguaje no sélo funciona como mediador de
la actividad social, al permitir a los participantes
planificar, coordinar y revisar sus acciones a tra-
vés del habla externa (Vygotsky, 1987)". (Wells,
2001, p. 7).

Nuevamente, son ejemplos de paradigmas que impac-
taron ciertos circulos de cientificos y profesionales en
décadas anteriores y que facilitan la comprension y
transito objetivo a paradigmas que expliquen realida-
des para ser mas eficientes, eficaces, biofilos.

Premisa 5. Realidad en movimiento

En pérrafos arriba se abordaba la diferencia entre lo
real y la realidad, puntos clave en los escenarios digi-
tales; en esta linea de pensamiento también debe tran-
sitarse a la comprension de la realidad en movimiento,
y asi es representada por la cibersemiética:
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Figura 5. Visualizacion de danza semigtica, Vidales, C. y
Brier, S. (2021). Fuente: Introduction to Cybersemiotics: A
Transdisciplinary Perspective, p. 248.

El reto es comprender la interaccion en las distintas
realidades de forma no lineal, sino en helicoidal como
indican los tedricos. La figura helicoidal a diferencia
de la espiral es que la segunda mantiene una misma
amplitud aunque la profundidad cambie y la figura he-
licoidal cambia tanto la amplitud como la profundidad,
lo que implica un cambio o transformacién mas signifi-
cativa para quienes participan de estos procesos, tanto
personas, comunidades como organizaciones.

Este transito de lo helicoidal y digital da como resul-
tado la complejidad de las realidades y un ejemplo
de ello, son las trayectorias en la digitalidad. Aqui un
storytelling basado en el cuento de la cenicienta pero
aplicado a las rutas entrelazadas de lo fisico y digital:

" i
Figura 6. Cinderella 2.0: Transmedia Storytelling FCB
Global. (20 de mayo de 2013), [Video]. Fuente:https://www.
youtube.com/watch?v=CP-zOCI5md0

El video es valioso porque representa mundos digi-
tales como ecosistemas que detonan la creacion y
visibilidad de comunidades digitales, las personas

Enriqueta Leonor Rivera Cafiizales

participan con sus avatar para cada escenario y pro-
pdsito, por lo que es indispensable “...el desaprendi-
zaje cognitivo como un proceso en el que los sujetos
reducen la influencia del conocimiento antiguo con el
fin de crear nuevos conocimientos y/o patrones de
pensamiento” (Grisold, et.al. 2017).

El explicar y actuar en realidades fisicas y digitales
requiere comprender que el momento es resultado de
acciones y sucesos previos, si no fuese asi, se tiene
una vision subjetiva —alejada de la realidad- de los su-
cesos que se observan lo que conlleva decisiones y
estrategias poco efectivas. Las aportaciones descritas
sobre Vigotsky por Gordon Wells (1999), es posible
explicar que los factores de una realidad se combinan
en un momento analizado para tener como resultado
un conocimiento objetivo, es decir, lo mas cercano a la
realidad y asumir un paradigma requiere dar cuenta de
los factores que impactan en la forma de ver la vida:

La filogénesis (desarrollo en la evolucion de la
especie humana), la historia sociocultural (desa-
rrollo a lo largo del tiempo en una cultura par-
ticular), la ontogénesis (desarrollo a lo largo de
la vida de un individuo) y la microgénesis (desa-
rrollo a lo largo del curso y como resultado de,
interacciones particulares en entornos sociocul-
turales especificos). (Wells, 1999, p. 5)

Los factores que impactan la interaccién van més alla
del momento mismo, si el proposito es comprender un
recorte de realidad, un “aqui y ahora” pero ya no en un
solo plano. Comprender y describir lo mas cercano a
la realidad, facilita la toma de decisiones efectiva aun
dentro de las organizaciones. Por ejemplo, un com-
munity manager deben producir contenido digital para
visibilizar una organizacion, y aun cuando sea muy
creativo sino le ofrecen informacién suficiente sobre
sus segmentos de mercado, no podra cumplir meta.

Es decir, la mirada profesional, los paradigmas que
son coordenadas de accion y percepcién deben ser
dindmicos pero requiere esfuerzo, decision, porque
también es un proceso y no un producto, resultado de
una caja negra. Asi, el esquema inicial denominado
Mirada profesional desde el razonamiento inclusivo
(Rivera, 2019), se transforma en uno mas complejo y
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Figura 7. Mirada profesional desde el razonamiento inclusivo, Rivera, E. (2019). Fuente: [Ponencia] Primer Congreso Nacio-
nal de la Red Iberoamericana de Investigadores en Publicidad.
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anahuac.mx/index.php/sintaxis/article/view/538/390

dindmico para acercarse a la realidad fisica y digital,
(véase Figura 7).

Este esquema es traducido al ambito profesional para
tomar decisiones en sus etapas de diagnostico, pla-
neacion, implementacion, operacién y evaluacion; lo
que es indispensable porque se debe mantener una
sinergia de aprendizaje e implementacion entre las
aportaciones de las ciencias y de las organizaciones;
las aportaciones de ambos d@mbitos son imperiosas.
Entonces, si este esquema se traduce a las necesida-
des de las organizaciones seria de la siguiente forma,
(véase Figura 8).

El propdsito de mostrar las elaboraciones propias, es
ofrecer evidencias de que efectivamente como profe-
sionales de las areas en que convergen en los esce-
narios fisicos y digitales se necesitan de estos ejer-
cicios para dar cuenta de las percepciones, cultura,
prejuicios y paradigmas que son parte de las decisio-
nes que se toman dia con dia. ya que lo observable y
medible es mucho mas complejo.

Otro apoyo en el trénsito de paradigmas son las apor-
taciones de la antropologia digital parte de la agen-
da de la UNESCO en el libro New Horizons in Digital
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Anthropology. Innovation for understanding humanity
(2023) trabajo de forma colaborativa con LiiV Center
que tiene como mision profundizar en los insights del
mundo desarrollando nuevas herramientas para com-
prender las culturas y comunidades digitales en el
marco de la ética, sentido humano y por supuesto la
data. Trabajar colaborativamente, acompafiandose en
el transito es clave.

Premisa 6. Tribus y culturas

La especie humana es por naturaleza social, desde las
comunidades primitivas hasta las dinamicas fandoms que
tienen sus propios rituales de iniciacion, es decir, las ac-
tividades cargadas de significados asignados a partir de
su cosmovision; por ejemplo la figura del héroe (Amador,
2001). Por supuesto, las tribus tienen sus rituales para
poner a prueba a quienes seran parte de la comunidad,
para verificar si poseen los valores que identifican a la
comunidad, si tienen caracteristicas de personalidad que
apoyaran la sobrevivencia, reproduccion y trascendencia
de la comunidad (Habermas, 1999).

Porque no hay que perder de vista, que la comunidad
impacta en la formacion de la personalidad y no sélo
en la comunidad misma; entonces con los entornos di-
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gitales, esta situacion de alguna forma cambia porque
ahora las personas pueden asumir la personalidad y
rasgos fisicos que decidan de manera personal pero
también social, cambia paradigmas por la necesidad
de pertenecer y ser reconocidos:

...A principios de este siglo hablabamos de iden-
tidad como algo ‘forjado’...en las sociedades
tribales, el merodear del chaman podia implicar
estar poseido por los dioses y espiritus... Ahora
en los tiempos postmodernos, las identidades
multiples ya no estan en los margenes de las
cosas. Hay muchas personas que experimentan
la identidad como un conjunto de roles que se
pueden mezclar y combinar, cuyas demandas
diversas necesitan ser negociadas... ¢ Qué tipos
de personajes interpretamos? ;Los experimen-
tamos como un yo ampliado o separados del yo?
¢ Por qué estamos haciendo esto? ;0 estamos
viendo la lenta emergencia de un estilo de pen-
samiento sobre la mente nuevo, mas multiple?
(Turkey,1995. pp. 228-229)

Sin lugar a duda, el volver la vista a atras, facilita la
reconstruccion del transito en concepciones y paradig-
mas donde las visiones de mundo se transforman en
ocasiones poco a poco y otras de improviso por las
exigencias de sobrevivencia en determinado tiempo y
espacio.

Los espacios de interaccion virtuales estan al alcance
de la mano desde la infancia impactando en procesos
cognitivos (Figueroa y Campbell, 2020); un ejemplo de
ello son las nifias y nifios que en pandemia no pudie-
ron interactuar fisicamente entre si, lo que limitd el de-
sarrollo de habilidades sociales de convivencia (Ace-
vedo, et.al., 2020), asi como el paso del egocentrismo
a un compartir.

Entonces, con las experiencias de interaccion en mun-
dos fisicos y digitales desarrollan modelos cognitivos
como representaciones que como lenguaje son he-
rramientas para la interaccion, acuerdos, desacuer-
dos, principios y procedimientos que van generando
informacion, conocimiento, herramientas, objetos,
sistemas impactando en la construccién de culturas
heterogéneas, dindmicas que son aprehendidas y
desaprendidas; eso es parte de la cultura:

Enriqueta Leonor Rivera Cafiizales

...la cultura es esa urdimbre y que el analisis de
la cultura ...es una ciencia interpretativa en busca
de significaciones. Lo que busco es la explica-
cion, interpretando expresiones sociales que son
enigmaticas en su superficie. (Geertz, 1973, p.
20)

Sin dejar este concepto de cultura, se ve transformado
por los ambientes digitales y que pueden ser aborda-
dos desde la netnografia —que analiza la huella digital
de comunidades— en medios digitales, social media,
enfoque holistico, observacién, participacion, elemen-
tos visuales, diversas concepciones de tiempo, reali-
dades emocionales, entre otros muchos mas factores
y dimensiones como sefiala Kozinets pilar de la net-
nografia:

Los estudios de la experiencia social en linea
revelan cdmo nuestros mundos existentes de
relaciones interpersonales, relaciones laborales
y estructuras de poder se refuerzan, amplian, de-
sarrollan y alteran en respuesta a estas nuevas
tecnologias y sus diversos controles econémicos,
sociales y de célculo. Y funciones y caracteristicas
algoritmicas. (Kozinets, 2009, pp. 115 - 116)

En esta misma linea los avances en los analisis de
las interacciones en los espacio digitales son impre-
sionantes, apoyados de software que cada vez es mas
una herramienta alineada a los objetivos de la empre-
sa y la comprensién de las multiples interacciones.
Un ejemplo de ello es, Interactive Advertising Bureau
IAB, organizacién global que apoya el desarrollo de
competencias para trabajar en entornos digitales las
estructuras, dinamismo de cibernautas que construyen
y recrean esas fandoms participando con diferentes
asignaciones en comunidad, aqui un acercamiento:
Una comunidad es un grupo de nodos localmente denso, en donde sus nodos tienen

mas probabilidad de estar conectados entre si que de estar conectados con nodos de

otra comunidad

E = D Un nodo morado tiene mds probabilidad
- de estar conectado con un nodo morado
D D c que con uno verde
g 4 '
G
E E D)
' n B“ b Las comunidades azul y café son mds
Y o ' densas que la comunidad morada 3
2

.
iab:

Figura 9. Interactive Advertising Bureau (2022). Andlisis de
redes sociales. [Diapositiva Power Point]. Fuente: Taller de
analisis de redes sociales.
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Es un ejemplo de la efectividad que puede logarse
para pasar de la adolescencia del encanto de la tecno-
logia y la técnica a una madurez donde se utilicen las
herramientas técnicas como parte de una estrategia
dentro de contextos macro y micro, comprension del
comportamiento del mercado y la organizacion de for-
ma longitudinal y transversal, siempre desde las parti-
cularidades y no queriendo repetir “formulas de éxitos”
de empresas en contextos particulares.

Otro ejemplo de la comprension y disefio de estrate-
gias en los mundos digitales, son las producciones
de Tim Gray Director de Lightbox Studio en Inglaterra
donde hace coincidir el mundo fisico y digital, y ade-
mas a varias generaciones:

Figura 10. Gray, T. (15 de diciembre de 2021). Produc-
cion digital: Groot. [Imagen de video]. Fuente: LinkedIn
https://www.linkedin.com/posts/tim-gray-a0a7822b_
need-a-next-level-disruptive-advert-for-social-activi-
ty-7131238196260020224-CQwY ?utm_source=share&utm_
medium=member_desktop

Esta produccion es digna de reconocerse porque hace
coincidir generaciones y ya no sélo confrontarlas, si-
tuaciones que sélo responden de forma pragmatica a
la imperiosa necesidad de ser visible y vender; como
estuvo de moda confrontar millennials con baby boo-
mers. Pero esta produccion es lo contrario, de forma
alegre, dinamica y rompiendo el esquema de la pu-
blicacion en Internet, combinando el éxito Thriller de
Michael Jackson (1982) con la figura de Groot de la
pelicula Guardianes de la Galaxia, Vol.2 (2017).
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En este esfuerzo multi y transdisciplinario de ciencias y
profesionales, se requiere también una transformacion
metodoldgica, que ya empezamos a observar para no
utilizar nuevas técnicas con paradigmas metodoldgi-
cos ineficientes:

Conexiones metodologicas: “Visiones del mundo
(u ontologias); cémo estudiar y comprender la
palabra (epistemologias); prioridades para estu-
diar lo que es importante dentro de él (axiologia).
Fundamentalmente: Centrado en la experiencia
humana y la comprensién de la cultura; basado
en profundas apreciaciones del contexto de la
vida cotidiana de las personas; obligado a explo-
rar sistemas sociales de significado compartido
(Kozinets, 2009, p. 15)

Entonces, la especie humana es semidtica, comu-
nicativa, capaz de navegar y producir en la Internet,
creando comunidades, impactando en el desarrollo de
habilidades cognitivas hasta crear una nueva especie
de vampiros digitales; muchas son las tareas pendien-
tes como profesionales de las areas que convergen en
Internet, de ahi la necesidad de coincidir, conversar y
trabajar para transformar de otra forma, las visiones
de mundo reconstruidas y creadas podrian generar el
status quo de la destruccion.

Premisa 7. Aprendizajes y desaprendizajes

Empezando a cerrar este articulo, asi como se empe-
z6 con una invitacion a leerlo desde un razonamiento
inclusivo, ahora se requiere la disposicion y trabajo
para un desaprender:

Las organizaciones y los individuos necesitan
desaprender comportamientos que podrian
usarse durante varios afios antes de establecer
comportamientos objetivo. Entonces, aprende a
desaprender... empleados tienen que afrontar
desafios adicionales, como cambiar la forma en
que utilizan el conocimiento, adaptar su actitud
hacia la transformacién y la innovacion, estar
preparados para riesgos inciertos y desarrollar
nuevas habilidades (Di Maria, et. al, 2023, p. 2).

Porque no es desaprender en académicos e investiga-
dores, sino trabajar colaborativamente con empresas y
organizaciones para potenciar situaciones de reflexion
y analisis de las transiciones requeridas para disefiar
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estrategias y herramientas eficientes a las multiples
realidades del mundo fisico y digital. Trabajar interdis-
ciplinariamente con profesionales formados dentro y
fuera de las escuelas, sin importan su edad sino su
expertise para comprender y actuar en consecuencia
para generar riqueza y distribuirla de forma mas equi-
tativa, sin que haya el costo de la destruccién de per-
sonas, cosmovisiones y organizaciones.

Sin embargo, el proceso de desaprender no esta del
todo bien posicionado en la sociedad, organizaciones
y sistemas, porque en una concepcion lineal y tradicio-
nalista sélo debe irse hacia adelante con lo aprendido
que siempre debera ser valioso pero la verdad no es
asi. De ahi que se haga indispensable atravesar cada
una de las fases, sin que implique un proceso lineal e
irreversible. Tienen que aprovechar las habilidades de
resiliencia, constancia, creatividad y otras mas habili-
dades para transformar las miradas profesionales asi
como consumos y producciones de los que atraviesan
y son parte de los mundos digitales:

Las fases como momentos en el proceso de des-
aprender son: 1. desestabilizacion, los individuos
deberian cuestionar ostensiblemente las viejas
rutinas. 2. La experimentacion proporciona es-
pacio para la exploracion performativa de vias y
para la motivacion para abandonar viejas rutinas.
3. Es necesario facilitar los descartes. ... [y] la
vieja [rutina] nunca se extingue por completo. (Di
Maria, et.al., 2023, p. 3)

Cabe destacar “la vieja rutina nunca se extingue por
completo”; asi que no debe generar péanico, inseguri-
dad el iniciar o darse cuenta de un proceso de desa-
prendizaje en persona y organizaciones, porque no es
quitar la base de conocimiento y expertise que tienen,
sino aprovecharla para construir andamios en la tran-
sicion de paradigmas.

También se recordara la presentacion de Meta en el
2021 por el mismo Mark Zuckerberg que si bien volvio
la mira del mundo a su proyecto, Metaverso ha dismi-
nuido considerablemente su presencia en el mundo y
ahora con la Inteligencia Artificial, para un recuerdo to-
davia mas lejano. Volviendo a Metaverso, que aprove-
cha muchos de los aprendizajes y aportaciones de los

Enriqueta Leonor Rivera Cafiizales

Videojuego, cabe sefalar que los avatar para hacer
la inmersion en la realidad virtual, recuerda las mu-
chas impresas en papel —que empezaron a utilizarse
en 1850~ a las que podia cambiarse su atuendo, por
€s0 nunca se parte de cero y existen elementos cultu-
rales de los cuales también es parte la tecnologia que
trascienden en el tiempo, por la memoria colectiva y
ahora su visibilidad en la Internet. Aqui el caso de una
periodista que hace el experimento de vivir 24 horas
en Metaverso:

TOO MANY METAVERSE AVATARS

AltspaceVR Joanna

Figura 11. VI Spent 24 Hours Trapped in the Metaverse |
WSJ. [Imagen de video]. Fuente: WSJ https://www.youtube.
com/watch?v=rtLTZUaMSDQ

Spatial Joanna

También se observa la utilizacion de realidad virtual
para eventos de modas internacionales, en el 2022 Vo-
gue Business and Yahoo Metaverse Experience hicie-
ron una produccion impresionante donde los clientes
podia probarse modelos que si hubieran sido disefia-
dos en la realidad fisica les hubiera sido imposible no
solo probarselos sino comprarlos. Continua el cambio
de paradigmas:

Figura 12. Metaverso y moda. Vogue y Yahoo (31 de marzo
de 2022), [Video]. Fuente: Journee https://www.youtube.
com/watch?v=0g7fiGFzdbs
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Las innovaciones son casi incontables por eso se
requiere de un trabajo colaborativo, mente abierta,
ciertos de lo aprendido ademas de estar dispuestos
de seguir ampliando y diversificando las herramientas
cognitivas para interactuar en las realidades.

Premisa 8. Innovaciones

En el caso de México, es de reconocer las aportacio-
nes de Signa_Lab, del ITESO Universidad Jesuita de
Guadalajara, México, que como ellos se definen: es un
espacio interdisciplinario donde generan conocimiento,
metodologias y herramientas para la comprension mul-
tidimensional del mundo sociodigital; donde pueden
recrear visualmente la sinergia de entornos digitales:

Figura 13. Signa_Lab (01 de octubre de 2022). Represen-
tacion visual de analisis de redes sociales. [Imagen digital].
Fuente: Signa_Lab https://signalab.mx/

Poco a poco avanza en su posicionamiento como or-
ganizacion y herramienta de trabajo, por mencionar
un ejemplo, en Google tiene apenas una mencion
de 84,900, mientras que Metaverso tiene 22,500,000
menciones; por supuesto, son muchas las variables
que impactan para hacer una interpretacion objetiva de
dichas cifras, de no ser asi, se repetiria nuevamente el
paradigma tradicionalista del cual se invita a transitar
has otros mas adecuados a los signos de los tiempos.

Otro caso, regresando a la moda, es el primer desfi-
le de moda en 3D, de los aprendizajes y desarrollos
tras la pandemia COVID-19; de la disefiadora Anifa
Mvuemba de 29, afios con la presentacion de su linea:
“Pink Label Congo Collection, en el 2020.
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Figura 14. 3D Digital Fashion Show, Anifa, M. (24 de mayo
de 2020), [video]. Fuente: RetailBoss https://www.youtube.
com/watch?v=h9KEdiv5Ue0

Los movimientos de la tela, simulando el cuerpo de la
modelo, sin modelo, la luz, energia y otras mas carac-
teristicas propias de 3D incluyendo la creatividad de la
disefiadora transportan al cibernauta a otra forma de
percibir y consumir lo visual, auditivo y por supuesto,
cultural.

Como describe Genevieve Bell, profesor distinguido
y director de la Escuela de School of Cibernética de
Australia:

La tecnologia es cultural. ... Lleva consigo men-
sajes culturales. Cuando la tecnologia atraviesa
el contexto, toma algunos de esos mensajes y
crea otros tipos de desafios” (UNESCO; LiiV
Center, 2023)

Es en este punto en donde cerramos la conversacion
de la transicion de paradigmas habiendo identificado
las coordenadas propias para la produccion, disefio,
decisiones e implementacion a través de las personas
y entre organizaciones. El desafio requiere de un es-
fuerzo colaborativo, entre investigadores, académicos,
especialistas en disefio de planes de estudio, empre-
sas, expertos a quienes se invita a participar en el pro-
yecto global que actualmente se esta desarrollando
sobre dos ejes basicos: Digitalizando la humanidad y
Humanizando lo digital (véase Figura 15).
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Digital Ethnography
Using digital research methads to study digital
and non-digital behaviours, cultures and
communities

Doing
Anthropology
Digitally

Netnography
Similar to digital ethnography, netnography
focuses solely on online fieldsites. Methods
often draw upon more computational
”Digmzmg the approaches such as data-scraping.
Thick Data

Digital ethnography at scale. Thick data is
often collected by purpose-built software
that collect qualitative, human insight data

or collect data from open-sources (like social media).

Enriqueta Leonor Rivera Cafiizales

Al & Data Ethics
Studying the human implications of technolo-
gies like Al, algorithms and data analysis.

Doing the Digital
Anthropologically

Data Science incorporating Thick Data
Seen in software like Remesh which uses
algorithms to process mass qualitative data

Humanizing the callected in an anthropological way.

digital’

The application of anthrepolegical analysis
and data processing to quantitative data
collection.

Figura 15. Dos lineas de trabajo en antropologia digital. UNESCO y LiiV Center (2023:24- 25), [PD]. Fuente: https://unesdoc.
unesco.org/ark:/48223/pf0000382647/PDF/382647eng.pdf. multi?utm_source=pocket_mylist

Los escenarios digitales ahi estan y seguirén almace-
nados por décadas como evidencia de las transmuta-
ciones que fueron producidas y que exigieron la toma
de distancia para cuidar los espacios de interaccion y
lograr una especie sensible al “otro” y al planeta.

Conclusiones

El articulo presentd ocho herramientas para objetivar
las coordenadas que guian la produccidn, decisiones
e interacciones en entornos virtuales; porque cada
persona y profesional de diversos campos de conoci-
miento tienen que ajustar, cambiar y/o transformar su
mirada de las realidades con las que interactta. Pero
no es un cambiar por cambiar, por ejemplo: antes Me-
taverso y ahora Inteligencia Artificial, sino analizar e
identificar que elementos de sus propios paradigmas
son congruentes con las propuestas para interactuar
con las realidades fisica, hibrida, aumentada y digital.
Porque esas coordenadas de accion dirigen produc-
ciones y decisiones que recrean escenarios donde
interactuamos y donde se reafirman y cambian pautas
de comportamiento.

En tiempos en donde el consumidor debe ser el cen-
tro de la estrategia y el prosumidor es la clave para
comprender a las fandoms y hacerlas participe de
estrategias organizacionales. Por ello, se presentaron
ejemplos de cambios en las herramientas tecnoldgi-
cas, digitales y de comprension de la realidad, para
reconocer esas acciones que pueden realizarse y tran-
sitar de paradigmas con responsabilidad y congruen-

cia epistemoldgica; esto es, qué es verdad, como se
elabora, como impacta en las imagenes de realidad de
quienes participan de esos entornos, cémo transfor-
marlos y como desde el paradigma propio — que no es
un monolito — son detectados factores, comportamien-
tos, contenidos y visiones de mundo que potencian
realidades biofilas o no.

Los paradigmas propios de cada persona, grupo y
organizacion deben analizarse, tomar distancia de
ellos para asumir otras posturas para responder a los
nuevos escenarios digitales pero no de forma reactiva,
sino dando cuenta de las coincidencias y divergencias
para tejer andamios y transitar a paradigmas mas ade-
cuados, pertinentes y eficientes manteniendo el equi-
librio entre la generacion de riqueza y la responsabili-
dad que se tiene como ciudadano planetario.
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Resumen

El aumento del profesionalismo, la existencia de un
poderoso mercado del arte y la revolucion tecnolégica
demandan una revisién de la educacién artistica y la
programacion de museos. Este articulo proporciona
enfoques alternativos que han surgido y sugiere la
urgencia de futuras repeticiones. En la formacién ar-
tistica, tenemos escuelas de campo, escuelas libres y
ekstituciones; en México son los internados rurales, la
Escuela Libre de Escultura y el Centro Documentacion
Intercultural. Los museos abrazaron a lo participativo,
su propio hackeo y un rol social. Este articulo presenta
movimientos transformadores con el objetivo de crear
ciudadanos artistas listos para participar en una socie-
dad global.

Palabras clave: ciudadanos artistas, escuela libre,
tapalewi.
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Abstract

Increased professionalism, powerful art markets, and
technological revolution beg for an overhaul in arts
education and museum programming. This paper
shares alternative approaches that emerged over
the last fifty years, and hints at the urgency for future
iterations. In arts education, we have field schools,
free schools, and ekstitutions In Mexico, rural boar-
ding schools, the Free School of Sculpture, and the
Intercultural Documentation Center. And in museum
programming, we have participatory programs, mu-
seum hacking, and the social work of museums. This
paper presents transformative movements, each with
the goal of creating artist citizens ready to participate
in a global society.

Keywords: Artist Citizens, Free School, Tapalewi.

Dianne Pearce de Toledo

Escuelas de arte y museos:
de experimentos pasados
a posibilidades futuras

n su publicacion TrendsWatch 2012 (Merritt,
E 2012), la futurista Elizabeth Merritt predijo una

nueva era educativa. Acreditada en Estudios
del Futuro, fue una de los miembros fundadores del
Centro para el Futuro de los Museos. El Centro publi-
6 un informe de previsién anual y, en 2012, vaticiné
el fin de una era en el aprendizaje formal debido a lo
siguiente: la aparicion de formas no tradicionales de
escolarizacion, la insatisfaccion con el sistema, los de-
safios del financiamiento, el desequilibrio de género en
la educacion superior y el aumento de los contenidos
digitales.

Merritt sefial6 alternativas como sistemas de apren-
dizaje abierto, contenido en linea, clases virtuales a
su propio ritmo, aulas invertidas, enfoques hibridos,
MOOC, seminarios web, microacreditacion, certifica-
ciones digitales y videos instructivos, por mencionar
algunas. Ademas, Merritt escribid que gran parte del
trabajo del mafiana se estaba inventando en tiempo
real y las predicciones indicaban que 20% de los em-
pleos que existiran en 2060 aln no se habian inven-
tado. Ella creia que los museos podian capacitar a las
personas para anticipar e incluso inventar estos nue-
vos roles (Merritt, 2012, pp. 23-25).

Una década después y posteriormente de la pandemia
de COVID-19, Merritt revis6 la educacion en Trend-
sWatch 2022: ademas de proporcionar contenidos a
las escuelas, los museos estaban experimentando
formas para ser el principal proveedor de educacion.
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De hecho, Merritt dice que los museos estaban prea-
daptados para la proxima era de la educacién, porque
ya eran expertos en aprendizaje experiencial. Durante
los afios de la pandemia, los museos intervinieron para
llenar el vacio en la educacion tradicional a través de
recursos digitales. Esto ha llevado a organizaciones
que pueden otorgar créditos a aquellos estudiantes de
secundario que creen un plan de aprendizaje persona-
lizado fuera de la escuela, siempre que cumplan con
los requisitos de graduacion.

Adam Rozan, del Instituto Smithsoniano, ve los mu-
seos como “cuartos lugares” (2017, p. 21) donde las
personas vienen a trabajar, aprender y ensefiarse en-
tre si: en una era de educacion superior inasequible y
poco practica, los museos pueden servir como fuentes
de educacion superior continua. De hecho, define un
museo como una coleccién de objetos fisicos utiliza-
dos para involucrar a artistas e innovadores en prepa-
racion para el siglo XXII.

Cabe decir que mi interés por el aprendizaje artistico
alternativo surgi6 durante mi gestion como profesora
de arte entre 1999 y 2007 en la Ciudad de México,
ademas de ser curadora de programas publicos en
un museo canadiense entre 2008 y 2016. Este arti-
culo comparte los movimientos internacionales de los
siglos XIX y XX que han influido en mi papel como pro-
fesora y educadora de museos.
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Escuelas libres y pedagogia de accion

Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La
Esmeralda de la Ciudad de México se formo en 1927
como Escuela Libre de Escultura y Talla (Morales,
2015), como resultado del malestar revolucionario de
principios del siglo XX. Surgi6 de un pufiado de centros
en barrios de clase trabajadora que buscaban acabar
con el academicismo y promover el nacionalismo. Los
alumnos, experimentales e intuitivos, estaban abiertos
a todo, independientemente de su género, edad (aln
nifios podian inscribir) o situacion econdmica, politica
y social. Cuando se inaugur6 en 1927, en el exconven-
to de la Misericordia en la calle de Esmeralda (salvan-
dolo de la demolicion), se matricularon 350 estudian-
tes, la mayoria indigenas que buscaban formacién en
los oficios (Figura 1); quienes aprendieron fundicion,
tallado en piedra, ceramica, carpinteria, grabado y he-
rreria. Posteriormente pas6 a ser Escuela Central de
Artes Plasticas para Trabajadores (1939) y finalmente
Escuela de Pintura, Escultura y Grabado (1943). De
carifio se llamaba “La Esmeralda” por la calle donde se
abrié por primera vez. Hoy en dia, la escuela pertene-
ce al Instituto Nacional de Bellas Artes y el ingreso a
ella es gratuito, aunque la entrada es muy competida:
500 solicitantes contienden por 50 plazas anualmente
(Figura 2).

Figura 1. Guillermo Ruiz (centro izquierda) y sus estudiantes trabajando en la Escuela Libre
de Escultura y Talla Directa, Coleccion Casasola, ¢. 1927-1942. Fotografia: cortesia del
Museo Nacional de Arte, Ciudad de México.
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Bajo la direccion de Arturo Rodriguez Déring (1998-
2004) y luego por Othén Téllez (2005-2009) tuve la
posibilidad de ensefiar. Durante su periodo, el Mtro.
Rodriguez Ddring pudo finalmente implementar el
nuevo plan de estudios aprobado por el Instituto des-
de 1994, pero que sélo se aplicd hasta que comen-
z6 su mandato en 1998; éste lo liberd de la pintura
figurativa tradicional para abrazar el arte conceptual
contemporaneo (Rodriguez Ddring, 2015). En 2007,
a Téllez le encomendaron la actualizacién del plan de
estudios, y fui invitada al comité que logré exitosamen-
te que el Instituto Nacional de las Artes aprobara.

Hay una historia notable de instituciones educativas
del gobierno socialista en México que vale la pena
recuperar. Mi suegra cuenta su vida cuando tenia 13
afios en La Vanguardia, un internado rural para cam-
pesinos (escuelas normales rurales) en Tamazulapan,
Oaxaca, entre 1944 y 1947 (Figura 3). Luego curs6
dos afios en una escuela normal para mujeres (El In-
ternado Palmira Escuela Normal Rural para Mujeres)
en Cuernavaca, Morelos, de 1948 a 1949. La Fede-
racion de Estudiantes Rurales Socialistas de México
(FECSM, fundada en 1934) es la organizacién es-
tudiantil méas antigua del pais y apoya las teorias de
Marx, Lenin y Engels. Las normales han sido objeto
de escrutinio desde su fundacion en 1922, ya que los

Dianne Pearce de Toledo

Figura 2. Escuela Nacional de Pintura, Es-
cultura y Grabado La Esmeralda, Centro
Nacional de las Artes, Ciudad de México,
2015. Las esculturas mostradas son de es-
tudiantes de la Escuela Libre de Escultura
y Talla Directa. Fotografia: Dianne Pearce
de Toledo.

gobiernos siempre las han mirado con sospecha, a
menudo refiriéndose a ellas como invernaderos para
la actividad guerrillera. El profesorado de la FECSM,
sin embargo, sostiene que ensefian pensamiento criti-
co, analitico y reflexivo al revelar la injusticia y ensefiar
a los desfavorecidos sobre sus derechos (Camacho &
Hernandez, 2008), Desafortunadamente, muchas de
las Normales se cerraron después de los levantamien-
tos estudiantiles de 1968, por lo que desde 2008 hasta
la actualidad sélo 17 permanecen.

Los internados rurales enfatizaban el aprender hacien-
do o la pedagogia de accion (Padilla, 2021). Son fincas
autosuficientes con huertas, talleres de carpinteria y
metalurgia, clubes culturales y actividades deportivas.
Buscan ser cooperativas sostenibles y autosuficientes;
cada una tiene cerca de 60 estudiantes que realizan el
trabajo. Los estudiantes obtienen titulos de licenciatu-
ra y ensefianza con énfasis en preservar la cultura y la
tradicion, pero desde una visidn socialista. La selec-
cion la realizan las autoridades educativas provinciales
y federales junto con los propios estudiantes, muchos
de los cuales son indigenas o mestizos. No hay eva-
luadores ni evaluaciones, sino que los estudiantes ma-
yores asesoran a los nuevos en el espiritu del apren-
dizaje comunitario. Mi suegra no idealiza su tiempo
alli (habla de largas jornadas, trabajo duro y hambre
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intermitente), pero ensefid historia durante 30 afios en
una escuela primaria publica en la Ciudad de México.
Ella y su familia vieron las escuelas de Tamazulapan
y Palmira como una oportunidad para una vida mejor.

Figura 3. Escuela Normal Rural Vanguardia, Tamazulapan,
Oaxaca. Marzo de 2020. Fotografia: Marlene Aldeco Reyes-
Retana, LLM.

Desescolarizacion y convivialidad

Estos conceptos recuerdan las ideas polémicas de
Ivan lllich, quien vivio en México durante algin tiem-
po: abog6 por la desinstitucionalizacién en favor de
formas de educacion mas amigables donde la cele-
bracion, la apertura y la igualdad fueran primordiales
para el aprendizaje permanente (Smith, 2010). Su vida
la dedic a mostrar como la educacién institucionali-
zada habia llegado a socavar el valor de las formas
cotidianas. Al igual que las Normales, la respuesta de
Illich consistia en la accién sobre el consumo, una al-
ternativa de convivencia en la que un sistema moderno
serviria a individuos politicamente interrelacionados
en lugar de (s6lo) a la élite.

Illich comenz6 su trabajo comunitario como sacerdote
en uno de los barrios mas pobres de Nueva York, ho-
gar de muchos puertorriquefios; luego trabajé en Puer-
to Rico antes de mudarse a Cuernavaca, México, en
1961, para establecer el Centro Intercultural de Docu-
mentacion (CIDOC) (Figura 4). Esencialmente era, por
una parte, centro de investigacion que ofrecia cursos
de idiomas a misioneros y, por otra, una universidad
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gratuita para intelectuales hippies de todo el continen-
te americano. Los canadienses no eran ajenos a lllich
y sus ideas; de hecho la version final de La Convi-
vencialidad (1973) fue escrita para una audiencia de
abogados canadienses que visitaban el Centro. lllich
publicd posteriormente articulos en The Canadian Bar
Review (1973). Aln mas importante, el reportero de
la Canadian Broadcast Corporation, David Cayley, se
hizo amigo de lllich y viajé con él durante una déca-
da. Sus numerosas entrevistas se publicaron en lvan
lllich in Conversation (1992) y, recientemente, publicd
la memoria Ivan lllich: An Intellectual Journey (2021).

Aunque enviado por el Vaticano, lllich pronto comenz6
a ensefiar a los misioneros a no imponer sus valores
culturales, sino a identificarse como invitados en el
pais anfitrién. Después de 10 afios de analisis critico
de las acciones de la Iglesia, el Centro se encontré en
una situacién de conflicto con el Vaticano y cerr6 en
1976 para evitar la academizacion e institucionaliza-
cion formal. Aunque el centro cerrd y él dejo el sacer-
docio, lllich sigui6 siendo popular entre los intelectua-
les de izquierda.

Illich concibi6 cuatro Redes de Educacién o Aprendi-
zaje (mucho antes de que apareciera la Internet) que
contaba con lo siguiente: servicios de referencia dis-
ponibles las 24 horas del dia, los 7 dias de la semana,
no solo en bibliotecas, sino también en agencias de
alquiler, laboratorios, salas de exposicion, fabricas,
aeropuertos y granjas; un intercambio de habilidades
en el que las personas enumeraran sus habilidades,
condiciones laborales y direcciones para contactarlas;
una red de pares que especificara cursos y mentores
disponibles para capacitacion; un directorio donde
los profesionales refirieran sus calificaciones y cémo
podian ser contratados para ensefiar. Curiosamen-
te, todas las redes de aprendizaje de lllich contintan
existiendo gracias al world wide web. Sus ideas se
alinean con la educacién no formal, que fomenta es-
tructuras dialdgicas: la creacion de relaciones entre los
seres humanos y su entorno. Esto hace referencia a
la nocion de capital social en la que se reconoce la
importancia de las instituciones convivenciales como
sustento de las comunidades.
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Figura 4. Ivan lllich dirigiendo un seminario en el Centro de

Documentacion Intercultural, Cuernavaca, Morelos, México,

1971. Fotografia: James S. Roberts. Cortesia de las biblio-
tecas de la Universidad Northwestern.

Tusovka y la esfera piblica informal

De hecho, los afios sesenta y setenta nos permitieron
atestiguar rupturas en la educacion artistica en todo el
mundo. El concepto ruso tusovka, se refiere a la co-
munidad artistica e intelectual anarquista de mediados
del siglo XX, obligada a pasar a la clandestinidad para
evitar la persecucion del Partido Comunista (Misiano,
2002). Aunque tusovka significa literalmente barajar,
hoy en dia se utiliza como jerga para pasar el rato. El
Café Saigon en Leningrado (de 1964 a diciembre de
1991) es uno de los cafés tusovka mas conocidos, don-
de los intelectuales pudieron crear arte conceptual y
compartir escritos occidentales que estaban prohibidos
por la cultura oficial y, como tales, eran ilegales (Figura
5). Eran lugares donde se traducian libros europeos
prohibidos: las paginas se escribian a mano en ruso
y se diseminaban entre los asistentes o un lector las
traducia en vivo (Misiano, 2002).

A esto, Elena Zdravomyslova lo denomina “esfera pu-
blica informal” (2003, p. 143): los cafés eran lugares
simbolicos para la intelectualidad urbana, cuyas prac-
ticas cotidianas representaban una alternativa (ilegal) a
la vida oficialmente sancionada. Los encuentros fueron
agradables e incluyeron copas, humor informal y absur-
do, ademas de la creacion de eventos y espectéculos.

Figura’5.Restaurante Moscu (apodado Café Saigon),49 Nevs-
ky Prospect, esquina Vladimirsky, Leningrado (ahora San Pe-
tersburgo), 1973. Fotografia: Viktor Gorbachev. Archivo de Di-
mitri Konrandt. Con dedicatoriaala Dra. Elena Zdravomyslova

El arte de la tarea de arte

Al mismo tiempo, en Nueva York, el artista educador
Paul Thek estaba generando sus Notas Didacticas
para una clase de escultura 4-D en Cooper Union,
donde ensefi6 entre 1978 y 1981. A través de 40 pre-
guntas e instrucciones, Thek abordé el arte como un
proceso de autoconciencia, descubrimiento, interroga-
torio y didlogo con otros: desafia a los estudiantes a
tratar el aula no como un espacio para teorias, sino
como parte de su realidad cotidiana. La lista comen-
zaba con preguntas biogréficas, pero répidamente
pasaba a temas que invitaban a la reflexion y que re-
querian investigacion o realizar pequefios proyectos.
Las Notas Didacticas reaparecieron en 2006, cuando
el artista Harrell Fletcher fue contratado para impartir
el mismo curso en Cooper Union: como acto perfor-
mativo, revivid la lista para su clase de estudio, donde
el propio Thek habia ensefiado 25 afios antes.

Desde entonces, y durante décadas, los profesores de
arte han difundido la ahora famosa lista. De hecho,
como jovenes profesores de La Esmeralda, bajo la
direccion de Rodriguez Déring y luego Téllez, la adop-
tamos con fervor. En 1994, La Esmeralda se mud¢ al
nuevo Centro Nacional de las Artes, un centro cultural,
artistico y educativo que consta de un enorme grupo
de edificios, cada uno disefiado por un arquitecto
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destacado. El Centro incluye escuelas de cine, artes
visuales, danza, teatro y musica, ademas, alberga un
edificio de investigacion artistica, biblioteca, galeria,
centro multimedia, tienda de arte, cafeteria y, mas
recientemente, una cinemateca de 12 salas. Liderado
por la Secretaria de Cultura, el objetivo detras de este
proyecto, iniciado en la década de los noventa, fue la
interdisciplinariedad: crear cooperacion académica y
artistica entre instituciones tanto de México como del
extranjero.

Ese mismo afio, La Esmeralda adoptd un nuevo plan
de estudios, buscando compensar el énfasis actual en
las artes plasticas con componentes teoricos y con-
ceptuales adicionales. Aunque se lanz6 en 1994, ese
nuevo plan de estudios encontro resistencia, pero en
1998 Rodriguez Ddring tomo el mando y contratd do-
centes para completar la lista existente. Respecto a
mi experiencia, trabajamos junto a nuestros colegas
especializados en materiales y técnicas (‘la resisten-
cia”) para incluir —ahora- teoria, artistas visitantes, arte
contemporaneo y aprendizaje (de oficios). En lo per-
sonal, desarrollé un curso completo basado en tuso-
vka, estética participativa y estética de servicio que se
alinearon con mi investigacién y produccion artisticas.
Comencé a invitar amigos artistas a criticas, a llevar
mis clases a estudios de artistas y a realizar interven-
ciones de fin de afio en edificios vacios prestados por
estudiantes o0 amigos: estabamos reimaginando el arte
como transformacion.

Afios después, en 2012, las notas didacticas de Thek
se reimprimieron en Draw it with your eyes closed: the
art of the art assignment (Petrovich & White, 2012).
Los editores de este Ultimo libro pidieron a numero-
sos artistas y profesores que compartieran los mejo-
res encargos de arte que habrian recibido, realizado
o0 de los que habian oido hablar. Esto resulté en una
investigacion informal sobre el oficio de ensefiar el arte
después de la posmodernidad. El libro sugiere un mo-
delo que erosiona los limites entre la escuela de arte
y el mundo: insatisfechos con el enfoque tedrico de la
educacion artistica actual, los editores rompen los limi-
tes cotidianos de la experiencia en el aula. Dado que
La Esmeralda era un lugar de moda para las Notas
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Didacticas de Thek en América Latina, a principios de
la década de los dosmil, mi exalumna Sofia Olascoa-
ga fue invitada a contribuir en esa misma publicacion,
brindando informacién sobre como se aplicaban las
Notas a la pedagogia del arte en la Ciudad de Méxi-
co en ese momento. La longevidad de la lista de Thek
se puede atribuir a su adaptabilidad: los instructores
modificaban libremente las tareas para que siguieran
siendo relevantes en la medida en que los contextos
evolucionan a lo largo de décadas.

Tapalewi, ciudadanos artistas,
y las escuelas de campo

En 2006, el mismo afio en que Fletcher revivia la Notas
Didéacticas de Thek en Cooper Union en Nueva York, el
artista educador cubanoamericano Ernesto Pujol lan-
z6 su The Field School mientras ensefiaba en el Art
Institute of Chicago: como una “aula efimera mévil con
piernas caminando por la ciudad” (Sweeny, 2013, p.
3), transformd los limites entre la escuela de arte y el
mundo. The Field School fue el resultado de siete afios
de trabajo con artistas visitantes y artistas residentes,
quienes a su vez brindaron capacitacién de campo en
el lugar para los estudiantes. Durante los siete afios
anteriores, Pujol invitd a lugarefios y estudiantes a par-
ticipar en su proceso de produccién. Entusiasmados
por todo esto, los propios estudiantes solicitaron méas
experiencias de trabajo y aprendizaje Unico a través
de la participacién en proyectos y asi naci6 The Field
School (Sweeny, 2013).

Pujol tiene titulos en arte, historia del arte y filosofia,
posteriormente estudié teologia (al igual que lllich)
antes de realizar estudios de posgrado en educacion,
arteterapia y comunicacion. Ha fusionado el perfor-
mance con la instruccion a través de retiros para es-
tudiantes similares a la educacion de campo en aulas
temporales. Al igual que la Escuela Libre de Escultura
de México, las Normales, el Centro lllich y tusovka, él
dice que los estudiantes de arte necesitan acceso a ca-
pacitacion en otras disciplinas, porque ser artista es un
viaje de por vida, de pensamiento critico creativo que
debe desempefiar un papel social en la democracia.
En su ensayo para Art School: Propositions for the 21¢
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Century, Pujol comparte que su objetivo es generar
“intelectuales publicos, académicos visuales y ciuda-
danos artistas... que participen en la sociedad global”
(2009, pp. 6-9).

Pujol también sugirié que los estudiantes fueran vo-
luntarios a través de practicas o pasantias, dado que
la cuestion del publico no se planted lo suficiente, se
suele asumir que la obra se realizaba para el contex-
to de una galeria. El considera que los educadores
deben guiar a los estudiantes para que ayuden a los
espectadores a través de la complejidad de su trabajo.
Para ello, aboga por tener experiencias pedagogicas
comunitarias integradas en el plan de estudios para
establecer asociaciones a largo plazo con comunida-
des cuyos lideres estan dispuestos a participar en la
educacion de los artistas; por lo tanto, ahora el énfasis
esta en la resolucion de problemas a través de la cul-
tura, mas que en la pureza de los medios.

La Esmeralda y, de hecho, la mayoria de las uni-
versidades en México, requiere que los estudiantes
realicen 480 horas de servicio social voluntario para
graduarse. Como artista activa, pude lograr que los
estudiantes me ayudaran en mi estudio, por lo que
durante los nueve afios que ensefié, tuve un calen-
dario de produccion y exhibicion préspero. Todo esto
es muy diferente al formato de departamento de ar-
tes visuales de las universidades locales, donde las
pasantias son opcionales y requieren s6lo 100 horas;
sin embargo, mientras trabajaba como curadora de
programas publicos en un museo canadiense, entre
2008 y 2016, recibi a muchos estudiantes deseosos
de adquirir experiencia en el sector de las galerias. De
hecho, como un departamento de una sola persona
(yo), estoy en deuda con estos pasantes comprome-
tidos que me permitieron llevar a cabo una programa-
cion innovadora.

La idea de como la comunidad puede impulsar el cam-
bio social se remonta a las Normales y tusovka, pero
creo que todavia mas hacia el concepto de tapalewi,
ampliamente utilizado por el pueblo nahua justo an-
tes de la llegada de los espafioles, y aln en uso en
algunas comunidades. La palabra nahuatl tapalewi

Dianne Pearce de Toledo

se referia al acto de ayudarse mutuamente y se im-
plementaba tipicamente cuando las comunidades se
unian para construir casas con techo de palma (Figura
6), cosechar maiz y pescar estacionalmente, también
cuando celebraban bodas, nacimientos y funerales. Se
relaciona con formar equipos interdisciplinarios que
fortalezcan procesos a través del dialogo y el intercam-
bio de conocimientos y habilidades (Gonzalez Marti-
nez, 2019, pp. 275-288).

Mas alla de realizar esas tareas especificas, tapalewi
involucra los conceptos de identidad desarrollados a
través de una construccion colectiva que permite al
individuo desarrollar un sentido de pertenencia al com-
partir objetivos culturales comunes. Tapalewi se desa-
rrolla a través de la interaccion y reciprocidad entre los
habitantes y el deseo comin de compartir la historia
y la cultura como filosofia de vida. Sigue siendo una
parte integral de una sociedad armoniosa en algunas
regiones de México incluso hoy en dia.

Figura 6. Tapalewi o ayuda mutua en la elaboracion de una es-
tructuratradicional de barroy palmas, 2021. San Isidro de Zara-
goza, Veracruz, México. Fotografia: ErastoAntonio Candelario.
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El giro educativo

Cambios educativos en los afios noventa afectaron
de igual forma a los museos: éstos fueron testigos de
una segunda era que pas6 de un enfoque centrado
de colecciones, a uno de educacién y programacion.
En 2006, Irit Rogoff (2010b), profesora en Goldsmiths,
produjo un proyecto llamado Academy: Learning from
Art, Learning from the Museum, que consistia en ex-
posiciones colaborativas en varios museos europeos.
El proyecto cuestionaba qué podrian aprender las
audiencias de los museos, mas alld de sus exhibicio-
nes: cdbmo podian los museos apoyarnos a pensar de
manera diferente, como proporcionarian principios
aplicables fuera de sus muros y cdmo promoverian
el aprendizaje permanente. Rogoff llamé a esto el
giro educativo: recurrir a la educacion como modelo
operativo que puede transformar los museos. En este
sentido, la practica curatorial se convirtiria en el arte
mismo a través de encuentros, interacciones, discusio-
nes y conocimientos sociales (Figura 7). Los museos
se apresuraron a crear departamentos de educacion,
asi, en 2008, y recién de regreso a Canada, acepté
un puesto como curadora de programas publicos en
un museo regional en el suroeste de Ontario. Era un
puesto nuevo que se habia creado apenas 18 meses
antes de mi contratacion.

El educador artistico y cineasta Florian Schneider
(2010) trabajo con Rogoff en el proyecto Academy y
otros. Schneider decia que la tecnologia y las redes
digitales habian lanzado un proceso de desregulacion.
Propuso un término que nos recuerda al concepto
arriba mencionado de tusovka: la ekstitucion como es-
pacios desinstitucionalizados como redes informales,
universidades libres, academias abiertas, universida-
des ocupadas, escuelas nocturnas o museos. Escribio
que todo eso comenzo en los afios ochenta, cuando
los estudiantes cuestionaron las instituciones postse-
cundarias orientadas a la disciplina, la segregacion de
conocimientos y la falta de diferentes puntos de vista.
Fue la comprension de que “de pronto el aprendizaje
podia tener lugar en cualquier lugar: en las calles, en
bares o clubes, en seminarios autoorganizados, en
los espacios de oficina de los llamados movimientos
sociales, en estadios de futbol, a través de fanzines
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subculturales, en casas ocupadas o incluso tiendas de
ciencia” (Schneider, 2010, p. 2).

Mientras que en una institucion formal existe desigual-
dad entre quienes saben y quienes no, la ekstitucion
es indiferente: no importa quien posee conocimiento,
porque hay acceso instantaneo a él en todas partes.
Las ekstitucion proliferan hoy en dia, sobre todo con
la tecnologia generalizada; quedan fuera del marco
institucional y en lugar del progreso, se basan en la
temporalidad (Schneider, 2010). No son antagonistas
hacia las instituciones, sino que las complementan y
compensan los déficits de los marcos institucionales.
Mientras que el desafio para las instituciones es cdémo
seguir siendo flexibles e innovadoras, el de la ekstitu-
cion es mera supervivencia.

En 2010, unos afios después del proyecto de la
Academia, Rogoff imagind un Goldsmiths Free en
la Universidad de Londres (2010a): libre de tarifas y
calificaciones previas, libre de exdmenes y supervi-
sion estatal, y sin titulos. El conocimiento no estaria
enmarcado por la produccion, las disciplinas o las
convenciones, mas bien, se presentaria en relacién
con cuestiones urgentes del mundo contemporéneo
y combinaria lo conocido y lo imaginado, lo analitico y
lo experiencial. Rogoff abogd por la matricula gratuita
para pasar de las Torres de Marfil del conocimiento a
los espacios de didlogo, donde el nuevo paradigma
seria de participacion y relacién social. En resumen,
una reinvencion britanica de la Escuela libre de escul-
tura, las escuelas normales, y el Centro Intercultural
de Documentacién, asi como de los cafés tusovka de
Rusia y la Field School de Pujo.

¢ Como hacer esto financieramente? Al igual que Sch-
neider, Rogoff sefiald los modelos que ofrece la Inter-
net: primero, un modelo de subsidio cruzado en el que
obtienes algo gratis si compras otra cosa; segundo,
cuanto mas prolifera algo, el costo de hacerlo circular
disminuye significativamente, hasta que el costo ya
no es la indicacién principal de su valor; tercero, un
cambio de enfoque de uno centrado en compradores
y vendedores a un modelo tripartito en el que el tercer
elemento entra en funcion del interés en el intercam-
bio que se lleva a cabo (es decir, los anunciantes).
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Figura 7. Carro de arte, Centro Cultural Queen Elizabeth Park, Oakville, 2017. Disefiado y fotografiado por Dianne Pearce
de Toledo. Construido por técnicos en el estudio de carpinteria CCQEP.

La semejanza de las sugerencias de Rogoff con las
Webs de Aprendizaje anteriores a la Internet de lllich
no es sorprendente: en 2010, Rogoff habia participado
en una conferencia organizada por la Serpentine Ga-
llery en el Reino Unido llamada Deschooling Society.
El nombre esta tomado directamente del libro radical
de lllich de 1971, que critica el sistema educativo oc-
cidental.

El oficio social de los museos

El giro educativo y la segunda era de los museos tu-
vieron un profundo efecto en las instituciones. Nina
Simon fue directora del Museo de Santa Cruz en Cali-
fornia entre 2012 y 2020: ella lo convirtié de un barco
que se hundia, a un centro cultural de un millén de
ddlares en sélo unos cuantos afios. Como trabajado-
ra de museo, Nina tomo las ideas tedricas de Rogoff
y Schneider y las puso en practica a través de una
programacion participativa que incluia una estética re-
lacional y de servicio.

Antes de estar al mando del museo en Santa Cruz, fue
disefiadora de museografia; tan pronto conquistaria el
mundo de los museos con su nuevo blog Museum 2.0,
sus libros The Participatory Museum (2010) y The Art
of Relevance (2016): todos ellos dedicados a trabajar
con miembros de la comunidad y visitantes para hacer
que las instituciones culturales fueran mas dinamicas,
relevantes y esenciales. Simon analizd el proceso de
cambio participativo y mostro cémo aumentar los pro-
gramas o la mision de un museo; invitd a las personas
como participantes culturales activos, no como consu-
midores pasivos. Una vez mas, sefialé a la tecnolo-
gia, de la cual dijo que: ha introducido un conjunto de
herramientas que hacen que la participaciéon sea mas
accesible, hasta el punto de que los visitantes ahora
esperan poder discutir, compartir y mezclar lo que con-
sumen. Su libro se bas¢ en tres teorias fundamenta-
les: una institucion centrada en la audiencia que sea
tan accesible como un centro comercial o una estacion
de tren; los visitantes construyen su propio significado
a partir de experiencias culturales; las voces de los
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usuarios pueden informar y revitalizar tanto el disefio
de proyectos como los programas al publico (Figura
8). Todo ello promoviendo la misién y los valores fun-
damentales de la institucion.

Otro joven visionario, Nick Gray, jugd un papel im-
portante en la transformacion de los museos a princi-
pios de la década de los dos mil. Gray detestaba los
museos hasta que en una cita fue invitado al Museo
Metropolitano de Arte de Nueva York y se obsesion6
con la investigacion de piezas en linea, regresando
semanalmente para ver més. Luego organiz6 su tri-
gésimo cumpleafios en el Met, donde mostr6 a sus
amigos algunas de sus piezas favoritas y tres cosas
que robaria. Antes de darse cuenta, estaba ofreciendo
divertidos recorridos gratuitos a docenas de amigos y
conocidos de veintitantos afios, por lo que credé Mu-
seum Hack, una empresa de guias turisticos y consul-
tores que, en los museos estadounidenses, ofrecian
recorridos divertidos, rapidos y basados en historias.
Trabajando con museos, Gray comenzé a ofrecer re-
corridos a amigos millennials, en los cuales se senta-
ban en el suelo, hacian desafios de selfies, posaban
con esculturas, repartian dulces, chismorreaban sobre
la vida del artista, elegian piezas que les gustaria ro-
bary luego visitaban el bistré. Cuando un blog escribid
sobre estas experiencias, recibi6 mas de mil correos
electronicos al dia siguiente. En un afo, alcanzo el
millon de ddlares en ventas y hace unos afios vendié
el negocio por siete cifras. Gray cree que es necesa-
rio entretener al publico antes de poder educarlo: los
museos tienen el poder no sélo de inspirarnos, sino
también de ayudar a relajarmnos.

Aclamados como visionarios, Simon y Gray cruzaron
la frontera para hablar en varias conferencias cana-
dienses durante la ultima década. Los programadores
publicos de todo el pais, incluida yo, acudimos en masa
para escucharlos y regresar a nuestras instituciones,
inspirados, para implementar todo tipo de experien-
cias participativas. Muchas instituciones, compuestas
predominantemente por baby boomers y personas
mayores, incluso lanzaron subcomités en sus juntas
directivas compuestos por millennials a quienes se les
asigno la tarea de involucrar a la préxima generacion
de seguidores a través de eventos que atendian a su
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grupo demografico. Entre 2011 y 2017, el museo en
el que trabajé, cred un comité de voluntarios llamado
Museum Underground: al tener autonomia de los de-
partamentos de programacion, educacion y curaduria,
se les concedio carta blanca para crear su propia pro-
gramacion. Llamados primeros viernes, terceros jue-
ves, museo al anochecer, noche en el museo o simila-
res, organizaban fiestas tremendamente exitosas que
inclufan musica, espectaculos, cine, moda, disfraces,
arte y, por supuesto, un bar y baile. En 2018, Museum
Underground cambi6 su nombre a Comité de Eventos
Especiales, lo que pudo ser el resultado del envejeci-
miento de los millennials, asi como de la inconstancia
de las tendencias.

La trabajadora social y experta en museos Lois Silver-
man (2010) esta de acuerdo con Gray cuando dice que
los museos nos pueden ayudar a relajar: ahora, nos
hemos alejado de la segunda era de los museos (la
educacion) para acercarnos a la tercera que es el ser-
vicio social. Los museos han sido durante mucho tiem-
po instituciones que benefician a la sociedad a través
del coleccionismo y la educacién, pero actualmente los
museos estan utilizando sus recursos para beneficiar
las relaciones humanas y reparar el mundo: se han
convertido en espacios para la creacion de significado,
el bienestar social e incluso la trascendencia. Silver-
man considera que “es desde el campo del trabajo
social que los museos han obtenido enfoques esen-
ciales y orientacion practica para nutrir sus esfuerzos
de servicio social” (2010, p. 23).

En su libro The Social Work of Museums (2010), Sil-
verman habla sobre como los museos afectan la vida
de las personas, sus relaciones y la sociedad en gene-
ral. Los museos estan bajo presidn financiera y social
para justificar su existencia y relevancia hoy en dia,
pero la investigacion de Silverman indica que, con sus
recursos unicos, los museos tienen un poderoso papel
que desempefiar como agentes de servicio social. Ella
cree que hay mucho trabajo transformador por hacer
en esta area. En concordancia con Pujol, compite por
museos profundamente democraticos, una forma de
verlos como lugares acogedores que son instrumen-
tos de transformacion social, en lugar de santuarios
de elitismo.
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7 Thursdays, 3:30 to 5:00 pm
Museum London

421 Ridout Street North
October 29 to December 10

The program explores the history of
the Black community in and around
London, Ontario. By listening to the
stories of elders from within the com-
munity who came-to the region before
joctoral student thE 19505, the project allows }'Quth to
3 at The University of discover their experiences of settlement,
oring the entemce into the work force, schooling,
Underg 1d Ralroac .;I:::I.l;;:eﬂsﬁgonm.g social Ad fa.mily life. How do SOI’T’IQ of
ral histories. She has.extensive these experiences compare to their own
in conducting work related to minority lives? ".-‘Jhgt can they learn from these
, multiculturalism and anti-racist education, convarsations across gi_::r'leratJl‘.‘.‘ms‘-3

Figura 8. Programa publico para jovenes, Museo de Londres, Ontario, 2009. (disefiado por Dianne Pearce de Toledo y Clau-
dine Bonner), Althouse College, Western University. Gréaficos: Robert Ballantine.
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Mas cerca de casa, un gran ejemplo es Halton Health-
care, que incluye los hospitales de las ciudades de
Georgetown, Milton y Oakville en Ontario, Canada.
Creyendo en el poder del arte para llegar a audiencias
que necesitan alivio de sus circunstancias actuales,
lanzaron el Consejo de Arte del Oakville Trafalgar Me-
morial Hospital en 2015 y contrataron a una curadora
para ayudar a crecer la coleccion y crear exposiciones
en todo el nuevo edificio. Desde entonces, muchos
hospitales han hecho lo mismo, pero este fue uno de
los primeros en formalizar la curaduria de arte contem-
poraneo en una institucion médica.

En consonancia con esto, en 2017, el Musée de beaux
arts de Montréal fundé su Comité de Arte y Salud,
dedicado a estudiar los efectos del arte en pacientes
que padecen problemas de esta indole. Dirigidos por
la Jefatura Cientifica de Quebec, incluyendo el primer
terapeuta de arte de museo a tiempo completo, partici-
paron en varios ensayos clinicos que demostraron que
cuando visitamos un museo segregamos serotonina y
cortisol, que tienen un efecto similar al del ejercicio. Al
afio siguiente, el Musée fue el primero en el mundo en
ofrecer a los pacientes la admision gratuita prescrita
por un médico. Un afio mas tarde, en 2019, un informe
de la Organizaciéon Mundial de la Salud (que tom6 20
afios en realizarse) demostrd que el arte tiene un mar-
cado impacto en la salud fisica y mental, que propor-
ciona un enfoque holistico, disponible, especialmente
para afecciones para las cuales no hay tratamiento fi-
sico, generando beneficios econdmicos y rentabilidad
(Fancourt & Finn, 2019).

En conclusién, tienes permiso para fallar

En estas segunda y tercera eras (educacion y servicio
social, respectivamente), ha habido muchas respues-
tas a las perspectivas cambiantes en la educacion y la
programacion artistica. A pesar del lapso de 100 afios
y la distancia geografica entre los movimientos y pai-
ses citados, los temas del aprendizaje cordial, la pe-
dagogia de la accion, el aprendizaje permanente y las
relaciones sociales forman la piedra angular de todos
estos movimientos, desde las instituciones educativas
hasta las instituciones expositoras por igual. Este arti-
culo proporciona una revisién de la literatura sobre al-
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gunos enfoques alternativos que han surgido durante
el tltimo siglo, pero lo mas importante es que sefiala la
urgencia de futuras reediciones. Las propuestas aqui
presentadas estan unidas por el compromiso de corre-
gir las desigualdades de acceso y producir ciudadanos
artistas que creen una cultura consciente que se nece-
sita con urgencia para el futuro.

Mira Schor nos da “permiso para fracasar” (2012, p.
90) en el camino: aventurarnos en lo desconocido, ex-
plorar y fracasar, porque esto conducira a experiencias
impredecibles, pero humanas. Como pregunta Pujol,
“;qué pasa si el objetivo de ser un artista multidis-
ciplinario es que a veces haces arte... pero a veces
construyes un puente que no pretende ser una escul-
tura, sino simplemente una forma deirde laAala Z?”
(2022, p. 1). El objetivo de ser artista no es hacer arte,
sino crear una cultura de conciencia, para la cual el
arte es una herramienta. Si resulta ser un puente o no,
depende de ti.
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The plastic production of women

Resumen

Frente al escenario patriarcal mexicano, la vulnerabili-
dad histérica de las mujeres ha sido detonante en las
rutas de los procesos creativos de artistas visuales; las
expresiones plasticas conforman uno de los lengua-
jes de la resistencia en el deambular entre redes de
interaccion a partir de los condicionantes sociales. El
presente articulo intenta explorar sobre las busquedas
de la verdadera intimidad de lo femenino, tomando
distancia de la vision de lo masculino evidente en la
produccion, el coleccionismo, la critica y la historia del
arte. El texto se acompafia de imagenes de la produc-
cion plastica “Suefios en Concreto, exploraciones en la
intimidad”, la seleccion de obra exhibe la ruptura de lo
que se ha establecido como produccién plastica de lo
femenino, de lo que lo masculino supone que es la pro-
duccidn de las mujeres, la obra busca poner en duda la
hegemonia patriarcal.

Palabras clave: produccion plastica, mujer, vulnera-
bilidad, poder.
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Abstract

Faced with the Mexican patriarchal scenario, the his-
torical vulnerability of women has been a trigger in
the routes of the creative processes of visual artists,
plastic expressions make up one of the languages
of resistance in the wandering between interaction
networks based on social conditions. It attempts to
explore the searches for the true intimacy of the fe-
minine, distancing itself from the vision of the mas-
culine evident in production, collecting, criticism and
art history. The text is accompanied by images of the
plastic production “Dreams in Concrete, explorations
in intimacy”, the selection of work exhibits the rupture
of what has been established as the plastic production
of the feminine, of what the masculine supposes to be
the production of women, the work seeks to question
patriarchal hegemony.

Keywords: Plastic Production, Women, Vulnerability,
Power.

Soledad Garciduefias Lopez

La mujer que no pertenece a un hombre en concreto,
pertenece a todos. Graciela Hierro.
(Gutiérrez 2004a, p. 126)

Vulnerabilidad

n la actualidad las estructuras de poder esta-
E blecidas en la sociedad han sido determinadas
por lo masculino, pero hubo otro momento en
el que las mujeres eran las ordenadoras de las vidas,

eran el género hegeménico. ;Como es que se delegd
al &mbito de lo masculino la supremacia?

La existencia de mujeres, como encarnacion de lo di-
vino, fue un descubrimiento de las ciencias humanas
feministas y de estudiosos como el mitblogo Joseph
Campbell durante el ultimo cuarto del siglo XX. Al re-
visar las cosmogonias ancestrales, Campbell advierte
que se refieren “a una Diosa, una Gran Madre general-
mente identificada como la tierra, de donde salia todo
y a donde todo regresaba” (Boff, 2004a, p. 127).

Investigadoras como Francisca Cano-Abreu y Rose
Muraro (Boff, 2004b, pp 128-129), denominan a las
primeras culturas como matrilocales o matricéntricas,
toda vez que, mencionan, estaban significadas por
practicas de recoleccidn que no requerian fuerza fisi-
ca excesiva; ademas, ellas detallan que entonces go-
bernaban las mujeres por linaje y no por linea directa
del padre. Las mujeres eran consideradas sagradas,
porque podian concebir de los dioses y ejercian el go-
bierno sin violencia, mediante seduccién y consenso.

Para contar con cierto antecedente, es importan-
te echar una mirada a las sociedades originarias de
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nuestros pueblos y su vision de la dualidad hombre-
mujer, como parte de los elementos que conforman el
universo. La esencia del hombre era complementada
por la mujer.

Las tareas cotidianas —como los trabajos agricolas—
eran compartidas; los textiles e hilados eran exclusivos
para las mujeres, asi como la medicina empirica, los ri-
tuales magicos y hechicerias. Fray Diego de Landa en
su Relacion de las cosas de Yucatan argumenta una
serie de tareas de las mujeres mexicanas:

Que el mantenimiento principal es el maiz, del
cual hacen diversos manjares y bebidas y (...) les
sirve de comida y bebida, y que las indias echan
el maiz a remojar en cal y agua una noche antes
y que a la mafiana esta blando y medio cocido y
de esta manera se le quita el hollejo y pezdn; y
que lo muelen en piedras (...) que también tues-
tan el maiz, lo muelen y deslien en agua, que es
muy fresca bebida, echandole un poco de pimien-
ta de indias y cacao (...) que hacen guisados de
legumbres y carne de venados y aves (Galeana,
2012a, p. 38).

Las mujeres de la corte real maya, en el ambito cotidia-
no, se encargaban de la preparacion de los alimentos,
en las cocinas que se instalaban fuera de las areas
de vivienda de la familia real; los textiles y los hilados
tenian una carga sexual y sélo las mujeres los podrian
realizar. En los pueblos aztecas, las mujeres también
se encargaban de comercializarlos para incorporar in-
gresos al seno familiar. EI hombre tenia una presencia
preponderante en la sociedad, pertenecia a grupos
dominantes, podia ser poligamo y como derecho por
realizar una gran hazafia de guerra podia elegia su re-
compensa de entre las doncellas de sus subditos. La
mujer no tenia estos privilegios, ya que se consideraba
como elemento secundario. “Al estar la familia mexica
fundamentada en la autoridad masculina desempefia-
ba una funcion béasica en el mantenimiento y conser-
vacion de las relaciones sociales de produccion y la
subordinacién femenina era, en suma, un factor legiti-
mante del poder masculino” (Blazquez, 2012, p. 129).
En la sociedad azteca, el reflejo de esta concepcion de
predominio varonil, era evidente en las expresiones co-
tidianas. Para referirse con alabanzas hacia una muijer,
se decia que ella era de corazon viril.
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Durante el periodo de la infancia, la educacion era
equitativa en ambos sexos y se caracterizaba por su
ingenuidad, por dar rienda suelta a la fantasia y por
su libertad, pero cuando llegaba la adolescencia los
hombres eran educados para dominar. Segun escritos
que recogen las narraciones de Sahagun, es posible
advertir el prototipo de la mujer doncella, donde la ma-
dre le daba consejos a las hijas y el padre a sus hijos.
La madre transmitia una técnica considerada “la del
cuerpo decente” y la meta era hacer que la hija pasara
inadvertida, fundiéndola con la masa de la sociedad. La
madre recomendaba a su hija vestir con honestidad, no
ataviarse de cosas curiosas 0 muy labradas, porque re-
presentaria locura o poca inteligencia; la indumentaria
y los adornos deberian ser limpios, no ser varoniles y
no estar rotos; también, hablar en medio tono, no andar
apresurada ni despacio, no inclinar la cabeza en la calle
ni mirar a todos lados y no pintarse la cara.

Con respecto a la virginidad:

Mira hija muy amada, palomita mia, que no des
tu cuerpo alguno, mira que te guardes mucho
que nadie llegue a ti, que nadie tome tu cuerpo.
Si perdieres tu virginidad y después de esto te
demandare por mujer alguno, y te casares con
él, nunca se habra bien contigo, ni te tendra ver-
dadero amor...cuando Dios fuere servido de que
tomes marido, estando ya en su poder, mira que
no te altivezcas, mira que no te ensoberbezcas,
mira que no lo menosprecies, mira que no le des
licencia a tu corazon para que se incline a otra
parte, mira que no te atrevas a tu marido, mira
que en ningun tiempo ni en ningun lugar te le ha-
yas traicion, que se llama adulterio (Lima, 2004a,
pp.13-15).

Por otra parte, para el misionero franciscano fray Diego
De Landa las “mujeres son cortas en su razonamiento
y ni acostumbraban a negociar por si, especialmente
si son pobres, y por eso los sefiores se mofaban de los
frailes que daban oido a pobres y ricos sin distincion”
(Galeana, 2012b, p. 40).

En esa época, las mujeres no podian heredar,
primero lo hacian los hermanos del deudo y ellos
daban a la mujer lo necesario para vivir como
madre de los hijos, pero es ampliamente sabido
que incluso llegaban al extremo de quitarles a
los nifios, “principalmente siendo los tutores los
hermanos del difunto” (Galeana, 2012c, p. 40).
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Con relacién al orgullo de los mayas sobre la figura del
varon y sus antepasados, De Landa mencionaba que:

Los nombres de los padres duran siempre en los
hijos; en las hijas no. A sus hijos e hijas los lla-
maban siempre por el nombre del padre y de la
madre, el del padre como propio y el de la madre
como apelativo; de esta manera al hijo de Chel
y Chan llamaban Nachanchel, que quiere decir
hijo de fulanos. Y asi ninguna mujer u hombre
se casaba con otro del mismo nombre porque en
ellos era gran infamia. (Galeana, 2012d, p. 41)

Apesar de la hegemonia de lo masculino, la existencia
de deidades femeninas en las religiones precoloniales
advierte el poder de las mujeres en las sociedades ori-
ginarias. Hacia 1517, el espafiol Hernandez de Cordo-
ba llegd a una isla cercana a la peninsula de Yucatan
y la llamé Islas Mujeres “debido a que los templos que
visitaron alli contenian una gran cantidad de idolos fe-
meninos” (Federeci, 2011a, pp. 343-344).

La fortaleza de las mujeres mayas frente a su comuni-
dad se reflejaba a través de sus deidades: Ixchel era
la principal diosa, del agua, los torrentes y de las inun-
daciones, deidad lunar mutante de acuerdo con las
estaciones. X'ta Abentun es la diosa que encarna la
flor del campo con la que se elabora un dulce licor para
la boca de los hombres, su mision es endulzar. X'taab
es la deidad que aparece cerca de los arboles para
conducir a los suicidas al paraiso y se convierte en la
abuela serpiente Xtabay que es un ente maligno que
encarna a la joven indigena de irresistible belleza que
seduce a los jovenes, para después matarlos de pla-
cer, esta deidad establece un vinculo muy fuerte entre
mujer y poderio, binomio entre la seduccién y la fuerza
de la naturaleza representada por la ceiba, la selva y
la serpiente (Galeana, 2004e, p. 47).

En el mundo prehispanico, también las deidades mexi-
cas permearon en relaciones familiares, sociales, poli-
ticas y creencias, a tal grado que practicamente cada
fendmeno de la naturaleza estaba consagrado a una
deidad. En la cosmogonia mexica, el dios Ometéotl re-
giala dualidad presente en la filosofia nahuatl sol/luna,
femenino/masculino, frio/caliente, noche/dia. A volun-
tad propia, el dios se convertia en diosa: Ometecihuatl
y ambos eran Dios/Madre y Diosa/Padre, de modo tal
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que finalmente esa dualidad —como un todo- termina-
ba por conformar el universo de los antiguos mexicas.

Con la llegada de los esparioles, también llegd su ba-
gaje misogino, reestructurando la economia y el po-
der politico a favor de lo masculino. Este periodo fue
doloroso para las mujeres, porque los espafioles asu-
mieron la posesién de las propiedades comunales y
expropiaron a las mujeres del seno familiar; ellas fue-
ron reducidas a la esclavitud —sirvientas y tejedoras en
los obrajes—y forzadas a seguir a los maridos cuando
eran designados a las minas, que era considerada la
muerte segura. Hacia “1528 las autoridades estable-
cieron que los conyuges no podian ser alejados, con
el fin de que, las mujeres y los nifios pudieran ser obli-
gados a trabajar en las minas, ademas de tener que
preparar la comida para los trabajadores varones” (Fe-
dereci, 2011b, p. 344). Ninguna mujer indigena estaba
a salvo de rapto y violacién o de ser entregada a los
sacerdotes a cambio de una recompensa econémica.

Las muijeres, que llegaron a rechazar las fuerzas de
la opresién, se negaron a ir a misa y admitir la religién
impuesta y regresaban a sus religiones y actividades;
eran perseguidas por conocer y usar las propiedades
de las plantas como medicinas y por creer en sus dio-
ses. Las sacerdotisas, sobre todo, jugaron un papel
importante en la defensa de sus comunidades y cultu-
ras: eran las rebeldes.

En cambio, en el territorio de la Nueva Espaiia, la pru-
dencia y la moderacion debian regir el comportamiento
femenino, de modo que incluso en la santidad se mi-
raban con recelo los excesos: mas reprobable que el
pecado era el escandalo y se castigaba a quienes alar-
deaban de irreverencia y presumian su vida licenciosa.

La huella de las mujeres en los documentos de épo-
ca virreinal se reduce a unas palabras asentadas en
los registros parroquiales, revelando las relaciones
conyugales, la maternidad —legitima o ilegitima-y la
participacion en los acontecimientos familiares, enten-
diendo los abusos como procesos de naturalizacion.

Las mujeres eran vistas a través del modelo de institu-
cion ideal encarnado por la familia que las amparaba,
ya que en su seno se forjaron los prototipos de perso-
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nalidad masculina y femenina, ambos dirigidos por una
ideologia impuesta, pero asimilados con sus propias
caracteristicas por cada grupo social:

Al suponer que las doncellas contraerian matri-
monio y que las esposas contarian con el apo-
yo y compafiia permanentes de sus maridos, se
contemplaba la situacion de una minoria cuyo
apego a la norma no se explicaba tan sélo por
su pertenencia a determinado grupo social, aun-
que las espafiolas acomodadas tendrian mejores
oportunidades de disfrutar de tal seguridad. En to-
dos los medios se encontraron mujeres solitarias
en importante proporcion. (Golzalbo, 2005a, p. 4)

La opinién publica definid los limites de lo aceptable y
lo vergonzoso. Asi advertimos que la superioridad de
lo masculino sobre lo femenino y su prerrogativa de
gobernar la familia era un principio sin discusion; ellas
debian a sus maridos amor, respeto, fidelidad y sumi-
sion, segun declaraban los textos piadosos y la legisla-
cion canonica y civil. Aln mas contundentes fueron las
recomendaciones del oidor de la Segunda Audiencia y
obispo de Michoacan, don Vasco de Quiroga, quien en
las ordenanzas de los hospitales del pueblo establecid
lo siguiente: las mujeres sirvan a sus maridos. Afios
mas tarde, desde el pulpito de la Casa Profesa de los
Jesuitas de México, un popular predicador exponia su
opinién: “Yo supongo que no habra marido apocado,
tan indtil, tan afeminado, que se deje mandar y gober-
nar de su mujer. Las leyes divinas y humanas le dan al
marido todo el dominio” (Golzalbo, 2005b, p. 5).

Las espafiolas por el hecho de vivir en América con
parientes 0 en su hogar ya estaban cumpliendo un
objetivo casi tan importante como el de los hombres
que salian a la conquista de nuevas tierras. Ellas con-
solidaban la ocupacion, arraigaban con sus hijos y
aseguraban la permanencia de la nueva sociedad. No
olvidaron mencionar estos méritos cuando presenta-
ron sus memoriales en demanda de recompensas por
los servicios prestados.

Por otra parte, la mujer mexicana entre los siglos XVII
al IX era considerada menor de edad. No podia elegir
su destino ni desempefiar puestos publicos, ni hacer
ni deshacer contratos, ni servir de testigo y tampoco
tenia derecho a la educacién superior. La mujer era
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inatil en términos de la ley; solo tenia dos caminos: el
matrimonio o el convento, sino la vergonzosa solteria.
Durante la infancia y la adolescencia, dependia del pa-
dre y de los hermanos varones. Ya casada pertenecia
al marido quien administraba sus bienes y decisiones.

Los derechos fundamentales fueron negados a las mu-
jeres por cientos de afios y a lo largo del siglo XVIII, en
Francia, Inglaterra y Estados Unidos, se generaron mo-
vimientos de resistencia que se irradiaron por otros pai-
ses; por ejemplo, en Italia, surgen los primeros perio-
dicos de corte femenino: La Mujer Valiente y La Mujer
Italiana, en los cuales grupos de mujeres mostraban su
incomodidad por vivir relegadas (Lima, 2004b, p. 18).

En México, se presentaron acontecimientos relevantes
que dieron cuenta de la conciencia de vulnerabilidad
en el sistema de vida, por ejemplo, hacia 1853, las
mujeres zacatecanas solicitaron al Gobierno del Es-
tado el titulo de ciudadanas. En 1916, se celebrd en
Yucatan el Primer Congreso Feminista, convocado por
el general Salvador Alvarado, a favor de gestionar las
modificaciones a la legislacion civil para otorgar mayo-
res libertades a las mujeres y darles una profesién u
oficio que les permitiera ganar el sustento; siete afios
después Aurelio Manrique, en su caracter de goberna-
dor del estado de San Luis Potosi, en 1923, decretd el
derecho del voto a las mujeres y a ser contendientes
en las elecciones municipales, excepto las analfabe-
tas o religiosas. En 1953, se reformé el articulo 34
constitucional que otorgaba la ciudadania a hombres
y mujeres por igual; el gobierno mexicano, en 1974,
modifico las leyes vigentes en el pais con la intencién
de eliminar las reglamentaciones que discriminaban
a las mujeres y derogar varias disposiciones restricti-
vas, de tal modo que la mujer casada no necesitaba el
permiso por escrito del marido para ser contratada en
un empleo asalariado, concretandose las reformas a
diversas leyes en el Codigo Civil, en la Ley Federal del
Trabajo y en la Ley de Poblacién. El 4 de noviembre
de 1975, el Rector de la UNAM publicé un acuerdo
para emitir los titulos profesionales y el grado obteni-
do por mujeres con la designacion de la profesion en
género femenino. En el afio de 1977, dos investigado-
ras revisaron los libros de texto gratuitos escolares y
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concluyeron que la figura de la mujer era inexistente,
asi, iniciaron las gestiones con autoridades de la Se-
cretaria de Educacién Publica (SEP) para modificar
los contenidos con un nuevo enfoque que permitiera la
ruptura de todos estos estereotipos tradicionales.

Es facil advertir que los cambios originados en el con-
texto social, repercutieron en el ambito juridico, forta-
leciendo las intenciones y suma de voluntades de los
politicos y la ciudadania con la formulacién, modifica-
cion y establecimiento de leyes.

Sergio Garcia Ramirez considera que ademas de las
leyes, se debe establecer una corriente de opinién
para ofrecer certeza a las condiciones de las mujeres.

Con las normas de este género, se trazan lineas cuyas
consecuencias seran mayusculas. Claro que ademas
del soporte juridico es menester crear un estado de opi-
nion, con todos los recursos al alcance de la mano: en-
tre ellos, planes deliberados de ensefianza escolar y ex-
traescolar, nuevas politicas sectoriales y lucido empleo
de los medios de comunicacion. (Garcia, 1982, p. 20)

Estos logros sociales y juridicos son relativamente re-
cientes y se han obtenido lentamente. Es un fenémeno
social que se repite en diversas minorias sometidas y
que en palabras del Dr. Armando De Miguel, “las situa-
ciones de inferioridad social real esconden sentimien-
tos de superioridad temida” (Lima, 2004c, p. 35).

En la década de 1980, realmente se empieza a visibi-
lizar en América Latina el gran conflicto de la insercién
defectuosa de la mujer en la sociedad activa econd-
micamente y en la vida social, a diferencia de Europa
Occidental, ya que la tasa de participacion femenina
era de 43%, mientras que en América Latina alrededor
de 20 por ciento.

La punta del iceberg la dejaron ver grupos de mujeres
radicales, muchos de éstos distorsionaron y confundie-
ron el sentido de la lucha, creando un prototipo trivial
de defensa de género, y con ello lograron impedir las
acciones sustantivas, generadas por otros grupos. El
investigador Omar Bradley afirma, con relacién al tema
de la liberacién femenina, que “se estaba haciendo
una guerra errénea, en un lugar erréneo, en un tiem-
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po erréneo, con un enemigo erréneo” (Lima, 2004d, p.
37). En lugar de liberacion, se debieron orientar hacia
la concepcion de la autovaloracion.

El poder patriarcal se mantiene y persiste debido a la
vulnerabilidad de las mujeres, la finalidad es conservar
el control con base en diversos mecanismos identifi-
cados desde la division del trabajo y la doble jornada
(trabajo-hogar), hasta la violencia fisica y la muerte
para aprovechar el valor como procreadoras, fuerza
laboral y objeto sexual.

Loy

Figura 1. El paisaje de la reina. Instalacion escultérica de
Sol Garciduefias, acero soldado sobre cera tefiida con
grana cochinilla (2005). Fotografia: EGO Eduardo Gémez

En la pequefia instalacion escultorica, (véase Figura 1)
la autora exhibe el medio de la reina, la Unica figura de
lo femenino en el tablero de fuerte carga de la heroici-
dad, del desafio intelectual de mentes excepcionales,
de combate, de vencedor y vencido.

El patriarcado, para Graciela Hierro, no es la conjura
de los hombres o de algunos en contra de las mujeres,
sino un conjunto instrumentado de précticas reales y
simbolicas que se apoyan en los pactos masculinos que
son el soporte de la jerarquizacion del poder patriarcal;
en palabras de Celia Amords: legitimando el genérico
“hombre” por la religidn, la tradicion, la costumbre y
también las mujeres (Gutiérrez, 2004b, p. 127).

Resistencia y expresion

Las mujeres desde diferentes trincheras abonan a fa-
vor de la valorizacion y visualizacion, méas allé del méri-
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to por la capacidad de gestacion, de habitual obedien-
cia e hipersexualizacién. Las artistas visuales ahora
nos encontramos recuperando y estableciendo nuevos
medios de expresion partiendo tanto de las técnicas
tradicionalmente acotadas a las mujeres, entre el hila-
do, el tejido y el bordado, con plena conciencia de la
estética esencialista, hasta las técnicas consideradas
como exclusivamente masculinas trabajando con ace-
ro o piedra en la monumentalidad y el espacio publi-
co; ademas de identificar los lenguajes artisticos de
lo masculino, refrendados por la historia del arte, las
artistas buscamos nuevas rutas conceptuales mos-
trando la intimidad de lo femenino de otras maneras,
exploramos el miedo, el placer, el dolor, el desamor,
la ira, identificando las redes de poder, sefialando las
fortalezas y vulnerabilidades.

La produccion pléstica de las mujeres se ha desarro-
llado bajo el peso de la tradicidn artistica con sello
masculino, desdefiando su propio potencial creativo
condicionado las acciones y el pensamiento de las
mujeres por la busqueda de la belleza definida por lo
masculino. El ejercicio de la critica feminista, junto con
la busqueda de la identidad plastica en femenino, se
construyen como una realidad en la produccion plasti-
ca en la actualidad.

Figura 2. “Publicum silentium”, silencio publico. De la Serie
La undécima huella digital: el Silencio, elaborada con luz
neon (2014). Autoria y Fotografia: Sol Garciduefias

El silencio es para las mujeres una materia prima con
la que elabora todo lo que le cubre, ya sea en la esfera
de la intimidad con lo relativo a sus pensamientos, sus
acciones, su cuerpo o su familia, como en el ambito de
lo publico, su trabajo, la educacién o la esfera de deci-
sion politica. El silencio cocina y madura las palabras
y con el tiempo lo femenino aprende a reconocer el
silencio como expresion. También representa la acep-
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tacion y tolerancia frente a estructuras disciplinarias, el
silencio autoimpuesto por conviccién expresa con ma-
yor profundidad que aquel que marca, acota y some-
te. El silencio es un elemento en la construccion de la
identidad de lo femenino, es la resistencia, es la “mas-
carada” (Mayayo, 2019, p. 116) desdibuja la presencia,
desestabiliza la representacion de lo femenino en su rol
social, confunde y niega, pero también puede seducir.

Revisar la plastica de las mujeres es advertir redes de
poder en interaccién conformando los entornos en los
que establecen sus lenguajes como medio y fin de ex-
presion, en la recuperacién de su representacion, re-
creacion e identidad frente a lo masculino, en el cruce
con su intimidad, entre el saber, los tipos de normativi-
dad y las formas de subjetividad.

La revision de la estructura de la creadora como ele-
mento aislado no debe ser el nicleo del andlisis, sino
su experiencia como artista, su produccion en el marco
de estas redes de relaciones, transformaciones vy li-
neas de fuerza que conforman la totalidad del sistema
artistico. La exploracion de tres ejes es fundamental
para el acercamiento a la produccién plastica de las
mujeres: La Vulnerabilidad, Las Resistencias y Las Ex-
presiones.

El de La Vulnerabilidad, donde la misma cultura es con-
formadora de la intolerancia, discriminacion y violencia
en todas sus modalidades, donde el poder del Estado
y la iglesia homologan las particularidades de la socie-
dad y la estandarizan; hacia el siglo XIX, el poder se
ejercia sobre los cuerpos, individualizando a los sujetos
no para hacerlos singulares, sino para homologarlos y
hacer sujetos de la normalidad (Garcia, 2006, p. 77).

En esta exploracion, me pregunto si la produccion
plastica de las mujeres ¢ exhibe el entorno que las vul-
nera?, ¢, afirma consciente o inconsciente la valoracion
de algun principio de lo femenino?

El de Las Resistencias, donde los movimientos de
mujeres redibujan el @mbito social, generan sefiala-
mientos sobre los modos de integracién en nuestras
sociedades, los controles sobre si misma, sus recur-
sos econdmicos e intelectuales; el cuerpo como un
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dispositivo de regulacién, control social, denuncia y
reivindicacion. Entonces, ¢sera posible visibilizar las
rutas de desarrollo creativo como los caminos de la
valoracion sobre sus propios recursos intelectuales y
materiales?

En el eje de Las Expresiones, advertimos la produc-
cion plastica de mujeres en la conciencia de si mismas
como parte activa del tejido social, participativas, influ-
yentes, con aportaciones constructivas e ideoldgicas,
en el manejo de medios tradicionales y otros alternati-
VoS, en coexistencia legitima bajo la intimidad de sus
propios intereses y medios a su alcance.

Entre los temas detonantes, en los procesos creativos,
se encuentran el tiempo y su vinculacién con el espa-
cio, la exploracion de las variables en los condicionan-
tes que vulneran y la reconfiguracién de las diferencias
entre lo masculino y lo femenino, en ello, se asoman
una serie de preguntas sobre los discursos plasticos
de identidad: ¢ las expresiones tienden a poner en cri-
sis lo considerado como normal y avalado?, la produc-
cion de las mujeres ¢ afirma, consciente o inconscien-
te, la valoracion del o de los principios de lo femenino?

La plastica de las mujeres en lo general ha sido sefia-
lada por su condicion critica y también ha sido revisa-
da en tanto representacion femenina y feminista, en la
busqueda y reencuentro de su identidad con estableci-
miento de estéticas sin precedentes, algunas fuera de
las tendencias establecidas por la historia, la critica, el
coleccionismo y el mercado del arte, situadas en sus
estructuras temporales y espaciales.

’\
25
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El silencio representa la aceptacion y tolerancia, pero
también el izamiento que encarnan mujeres, en la inti-
midad, en discrecién durante su reconstruccion.

Es una realidad que el acercamiento a la plastica de
las mujeres no se debe realizar a través de las tipo-
logias marcadas por la historia del arte y su alta car-
ga testosterénica de genialidad y heroicidad; en este
acercamiento, y en mi caracter de creadora plastica,
he logrado identificar tres grandes categorias que ex-
hiben la intimidad de la investigacion-produccion: cuer-
po, poder y espacio.

Por su parte, la representacion del cuerpo se ha ges-
tado a través del autorretrato y el retrato al desnudo ha
sido tema recurrente entre las artistas, simbolizando
el encuentro de si mismas, la reinvencion, la interpre-
tacién de su propio entorno y momento clave de con-
ciencia sobre su condicién de mujeres.

El desnudo ha sido el tema en el que confluyen dis-
cursos de representacion de moralidad y sexualidad
femenina, la vision fetichista, de cambio mercantilista y
la identificacién del cuerpo femenino con la naturaleza
como el referente de la gestacion. El cuerpo ha sido el
vehiculo para el marcaje social entre santas y putas.

La confusion entre arte y vida es potencial en el ejer-
cicio creativo de mujeres especialmente durante la
primera mitad del siglo XX; su oficio se encuentra en
lo privado, en la intimidad del hogar donde se ejerce,
trabaja en su casa, consigo misma, con las anécdotas
intimas, la trivialidad diaria, su tiempo y sus labores,

Figura 3. “Privata silentium”, silencio privado. De la Serie La undécima huella digital: el Silencio, radiografias recortadas y
negatoscopio (2014). Autoria y Fotografia: Sol Garciduefias
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Figura 4. “Masterdard” y “Con el poder de su firma” Diptico de la Serie Escenario de las diferencias:
tiempo y espacio.Construccién de objetos (2017). Autoria y Fotografia: Sol Garciduefias

también con los recursos disponibles como sartenes,
jabones, aparatos domésticos, agujas € hilos; con sus
temores, placeres y aspiraciones, en ocasiones con
instruccién académica minima. La mujer artista con su
entorno naturalizado se convierte en el centro de sus
investigaciones y productos creativos.

El diptico de la Figura 4, se conforma por objetos de
estética esencialista, cuyas construcciones represen-
tan poderes: el econdmico a través de mis tarjetas de
crédito y credenciales de identificaciones de diversas
instituciones o empresas de servicios —acumuladas a
lo largo de 25 afios de mi vida econdmica activa— y
la presencia de tres cheques —firmados- de una plaza
bancaria mexicana, que son caracteristicos del poder
de lo masculino y el espacio publico, en contraposicion
a la concepcion del jabon y su capacidad de borrar,
limpiar o desodorizar, manifestandose como fuerte o
poderoso en el ambiente naturalizado, en las labores
domésticas diarias.

Figura 5. “Tiempo invisibilizado” de la Serie
Escenario de las diferencias: tiempo y espacio.
Construccion de objetos (2024).

Autoria y Fotografia: Sol Garciduefias
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La exploracién y producciédn plastica de las mujeres en
la actualidad mira hacia su verdadera intimidad, a los
espacios de casa, y su vida “contra reloj” para optimi-
zar sus facetas, la de esposa, madre, hija y empleada,
en su rol de proveedora y cuidadora del hogar y los
suyos. La construccion de este objeto (véase Figura 5)
sefiala las horas invisibilizadas de un entorno natura-
lizado: la cocina.

La mujer ha sido conquistada como terreno virgen,
sometida en el proceso de su integracion en grupos
artisticos como el surrealista donde fueron musas y
compafieras, pero también creadoras, siendo fuente
de inspiracion de una poderosa iconografia. La muerte
y el sexo han sido los grandes temas surrealistas y en-
tonces las mujeres han revisado su identidad ligada a
la del deseo masculino y se plantean, por primera vez
en la historia, la forma de su propio deseo desarrollan-
do lenguajes simbolicos.




Vulnerabilidad, resistencia y expresion. La produccion plastica de las mujeres pp. 56-67.

En la actualidad, las resistencias y expresiones plas-
ticas, abordan los intereses de mujeres artistas, a tra-
vés de lenguajes y técnicas que se diluyen entre los
limites de lo publico y lo privado. Las creadoras han
desarrollado espacios de debate y conciencia en sus
sociedades a través de propuestas urbanas, arte pu-
blico, para sitio especifico, arte digital, acciones perfor-
maticas a partir de su propio cuerpo e intervenciones
publicas multidisciplinarias para destacar, subrayar o
denunciar aspectos importantes en su entorno, pero
también para establecer espacios de gozo intelectual
0 sensible en colectividad y ejercer su voluntad poli-
tica. La mujer artista también se expresa en la esté-
tica tradicional, por lo general, con influencias de las
condiciones marcadas y avaladas por la critica que
le demanda madurar habilidades académicas con los
temas y los modos de representacion signados por la
historia, como el manejo de grandes formatos y los te-
mas representativos de lo masculino y lo relacionado
con el espacio publico.

Vivimos entre lo privado y lo publico con sus formas de
poder, las maneras de rechazo y dominacion; el poder
con sus filtraciones en el tejido social somete a los su-
jetos y los domina, los reeduca, los disciplina, genera
nuevas verdades para formar identidades que se inter-
calan conformando redes sociales complejas. También
se entiende el poder no sdlo como la fuerza negativa
0 represora, sino positiva, integradora, conformadora
de discursos y comportamientos, entre éstos las re-
sistencias y empoderamientos. El poder construye al
individuo, impone habitos y hasta los deseos.

En un escenario de confrontaciones entre pensamien-
tos, acciones y poderes, se encuentra el México actual
y la produccién plastica de las mujeres. El hoy es un
momento critico entre cambios estructurales politicos,
econdmicos y sociales, el proceso de las migraciones
masivas y la corrupcion que se ha instalado en las cu-
pulas del poder, conformando el capitalismo gore (Sa-
yak, 2012, p. 84) y la violencia como herramienta del
necro empoderamiento.

La posicion de las mujeres en el escenario mundial y el
inmediato es de reclamo a favor de la eliminacion de la
violencia y la discriminacién. México ha experimenta-

Soledad Garciduefias Lopez

do una transformacién politica desde hace mas de 90
afios en el marco de la corrupcion, desencadenando
fenémenos como el secuestro de libertades y recon-
textualizando a la ciudad y a sus habitantes; sobresale
la coaccion sobre la sociedad, la reterritorializacion
de cuerpos con objetivos diversos como la migracion
del campo a las ciudades y fuera del pais para buscar
mejores condiciones laborales y de vida, hasta el es-
fuerzo de huir de la esfera de accién del narco-poder,
la violencia y la muerte.

e, S Wi

Figura 6. “Memoria publica. Homenaje a las madres busca-
doras”. De la Serie Escenario de las diferencias: tiempo y
espacio. Construccion de objetos, (2017).

Autoria y Fotografia: Sol Garciduefias

La obra (véase Figura 6) realizada en técnica mixta con
imagenes y notas periodisticas exhibe el eslabon mas
fragil de la cadena social, la extrema vulnerabilidad de
las mujeres trabajadoras, las adolescentes, nifias y las
madres a través de la intimidad de la memoria y su
deambular al escenario publico, en la busqueda de los
y las desaparecidas, del Estado de México, de Chihua-
hua y de la totalidad del territorio nacional.

Subraya la exposicion del dolor de las madres busca-
doras transitando de la intimidad a lo publico.

El territorio mexicano es un espacio de permanente
fractura de las garantias, particularmente de las mu-
jeres, solo basta revisar la violacién a los derechos
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como el de la libertad de expresion, a la educacion, al
trabajo y a la atencion médica. La constante en todas
las estructuras sociales, en la vida actual de nuestro
pais, es la inequidad en garantias y obligaciones; la
visualizacién de las mujeres como objetos desarro-
lla'y consume la hipersexualidad de cuerpos, dibuja
nuevas verdades, vulnera. Ejemplos precisos y mayo-
ritariamente impunes son los feminicidios, las embara-
zadas muertas en las puertas de hospitales, las perio-
distas sometidas y asesinadas, las activistas sociales
perseguidas y desaparecidas, las jovenes que mueren
en manos de la pareja sentimental al interior de sus
propios hogares.

“No” (véase figura 7) es un collage de medias usadas,
rotas y manchadas. Representa la toma de conciencia,
la decision propia en la ruptura de la légica patriarcal,
una alabanza de sana coexistencia. Se acompafa de
un rotafolio de papel para invitar a la interaccion de
otras mujeres, para escribir frases donde el NO logre
representar situaciones deseadas o reales. Es una
catarsis.

Para restablecer el modelo de vida ideal, los poderes
ejecutivo, legislativo y judicial generan iniciativas y ha-
cen esfuerzos para su amplia difusion, se aprueban y se
publican las leyes, pero en la vida real son simulacion.

En conclusion

Se habla y se escribe en relacién con la sociedad y
su deuda histdrica con las mujeres; es una realidad
que visibiliza lo femenino, es una demanda que I&n-
guidamente va adquiriendo conciencia colectiva. Ver y
escuchar a las artistas en resistencia es una invitacion
a dialogar con sus intimidades.

Las artistas plasticas construyen sus realidades y se
enfrentan a canones decimonénicos de acero, porque
se encuentran en la ruptura de estéticas avaladas por
el peso de la historia. Por ello, escribir sobre la pro-
duccion artistica de las mujeres, desde el teclado de
una muijer, representa calzar las alas de Hermes (en
apropiacion de la mitica tradicional) y compartir la in-
terpretacion de lo femenino.

66

ISSN 1665-0964 (impreso) ISSN 2954-3770 (electronico)

Reflexionar y escribir sobre la produccién plastica de
las mujeres, redimensiona lo femenino en el ambito
artistico, rompe con la naturalizacién de temas y recur-
sos materiales atribuidos a las artistas, para desdibujar
el lindero entre lo publico y lo privado y caminar abajo
de la acera. Es importante poner el tema de la vulne-
rabilidad y las resistencias en la mesa, es momento de
visibilizar a la otra mitad de la humanidad silenciada y
la produccién plastica ofrece discursos que detonan en
conjunto a los sentidos, la emocién y la razén, con ello,
ademas, confirmamos la capacidad comunicativa de la
imagen, aln marcada, pero en resistencia.

La produccion plastica de las mujeres en la escena
patriarcal es la busqueda de la conexion limite entre el
saber, los tipos de normatividad, las interacciones del
poder y las formas de subjetividad.



Vulnerabilidad, resistencia y expresion. La produccion plastica de las mujeres pp. 56-67.

Soledad Garciduefias Lopez

Figura 7. “No”. De la Serie Escenario de las diferencias: tiempo y espacio. Construccion de objetos (2018).
Autoria y Fotografia: Sol Garciduefias
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The art installation in
posrevolutionary Cuba

Resumen

La historia de la instalacion artistica es situada por va-
rios a autores a principios del siglo XX con la aparicién
de las vanguardias artisticas, aunque no es hasta la
década de los afios sesenta que comienza a utilizar-
se el término dentro de los circulos artisticos. En el
contexto cubano, la aparicion y consolidacion de esta
manifestacion artistica responde necesariamente a las
condiciones sociopoliticas del pais posteriores al pri-
mero de enero de 1959 y la relacion de éstas con la
politica cultural del pais, pasando por sucesos como el
Quinquenio Gris, la aparicion del grupo Volumen |y el
posicionamiento de las Bienales de La Habana.

Palabras claves: instalacion, arte, arte cubano, artes
visuales, artistas cubanos.



Abstract:

The history of artistic installation is situated by various
authors in the early 20th century with the emergence of
artistic avant-gardes, although it is not until the 1960s
that the term begins to be used within artistic circles. In
the Cuban context, the emergence and consolidation
of this artistic manifestation necessarily respond to the
socio-political conditions in the country after January 1,
1959, and their relationship with the country’s cultural
policy, encompassing events such as the Gray Quin-
quennium, the emergence of the Volumen | group, and
the positioning of the Havana Biennials.

Keywords: Installation, Art, Cuban Art, Visual Arts,
Cuban Artists.

La instalacién de arte en la Cuba posrevolucionaria. pp. 68-79.
Claudia Zurita Delgado

Introduccion

a instalacion de arte ha experimentado una
Levolucic')n fascinante a lo largo del tiempo,

transformandose en una forma artistica que de-
saffa las perspectivas tradicionales y busca involucrar
activamente al espectador. Esta metamorfosis, ocurri-
da principalmente entre las décadas de los sesenta y
setenta, como plantean Rosalind Krauss y Claire Bis-
hop en sus respectivos textos Sculpture in the Expan-
ded Field" e Installation Art: A Critical History?, coincide
con un cambio en las teorias del sujeto, descentrando
la nocion de un observador centrado que contempla
pasivamente la obra de arte, para llevar la experiencia
del espectador mas alla de la contemplacion pasiva
(Bourriaud, 2008, pp. 25-29), involucrandolo en un
didlogo con el espacio y los conceptos artisticos de
maneras emocionantes y provocativas.

De igual forma su historia se teje en una narrativa de
evolucion artistica a lo largo del siglo XX y en la era
contemporanea. Desde sus raices en el Dadaismo
hasta su expansion en el Arte Conceptual, Minimalis-
mo, Land Art y mas alla (Bishop, 2005, pp. 9-10), las
instalaciones han desafiado constantemente las nor-

1. En este ensayo, Krauss explora como la escultura contempora-
nea se ha expandido mas alla de las categorias tradicionales y ha
dado paso a formas como la instalacion.

2. Este texto de Claire Bishop examina la historia y la teoria de la
instalacion artistica, centrandose en cdmo estas obras interactdian
con el espectador y el espacio.
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mas y han abierto nuevas posibilidades creativas para
los artistas. Sus antecedentes, a decir de Claire Bis-
hop, pueden ser rastreados inevitablemente a través
de figuras como El Lissitzky, Kurt Schwitters y Marcel
Duchamp, pasando por los contextos y eventos artis-
ticos de finales de los cincuenta y la escultura minima-
lista de los sesenta, hasta su aparicion y consagracion
como disciplina artistica durante las décadas de los
setenta y ochenta (Bishop, 2005, p.8).

Asi mismo, desde su aparicion hasta la actualidad, sus
exponentes han usado una multiplicidad de técnicas
y materiales para producir espacios y sensaciones al
interior de otros espacios, que han evolucionado con
el surgimiento de nuevos medios y tecnologias; sin
embargo, lo que si ha sido constante dentro de la ins-
talacion en todos estos afios es la manera en como se
despliega la relacion con el espectador, donde conver-
gen lo sensorial, lo interactivo y la creacion de signifi-
cados a partir de la experiencia de éste.

Su historia se construyé a través de la narrativa alre-
dedor del surgimiento y evolucién artistica del término
durante el siglo XX®. Su consolidacion a lo largo de las
décadas ha sido un proceso complejo, que ha pasado
intrinsecamente por la transformacién de la manera
en que los espectadores interactuan con el arte con-
temporaneo. Desde sus inicios con Kurts Schwitters y
su Merzbau*, hasta la expansion y complejidad de las

3. Para la critica y tedrica de arte Claire Bishop la propia definicion
del término resulta bastante ambigua e incapaz de tener un signifi-
cado claro, teniendo en cuenta la variedad en cuanto a la apariencia,
contenido y alcance de las obras producidas actualmente con el tér-
mino instalacion artistica, combinada con la amplitud con la que se
emplea dicho término (Bishop, 2005, p.6). En su texto Installation
Art: A Critical History ubica esta ambigliedad desde la introduc-
cion del término en 1960 cuando a decir de la autora:

[...] “la palabra “instalacién” se empled en revistas de arte para des-
cribir la forma en que se organizaba una exposicién. La documenta-
cion fotografica de esta disposicion se llamaba “foto de instalacion”,
y esto dio lugar al uso de la palabra para obras que utilizaban todo
el espacio como “arte de instalacion”. Desde entonces, la distincion
entre una instalacidn de obras de arte y el “arte de instalacion” pro-
piamente dicho se ha vuelto cada vez méas borrosa” (2005, p.6).

4. Merzbau fue un proyecto artistico desarrollado por el artista ale-
man Kurt Schwitters. Este consistio en la transformacion progresiva
de su estudio y su hogar en una obra de arte en constante evolucion.
Schwitters construy6 estructuras arquitectonicas dentro de estos es-
pacios, como columnas y compartimentos, donde colocaba una va-
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obras actuales como Haus u r (1985-hasta la fecha),
el proyecto Cube (2005-2007) o el Sterberaum (2008)
del artista Gregor Schneider, la instalacidn ha pasado
de ser una expresion artistica alternativa a una forma
central y distintiva de produccion artistica, que la ha
convertido en una herramienta poderosa para crear
impacto visual y provocar reflexiones mas profundas
sobre el entorno, la sociedad y la condicién humana.
Sus exponentes han demostrado que su capacidad
para desafiar las normas y su enfoque en la experien-
cia del publico siguen siendo fundamentales en la es-
cena artistica contemporanea, llevando la experiencia
del espectador® mas alla de la contemplacion pasiva,
involucrandolo en un diélogo con el espacio y los con-
ceptos artisticos.

Por su parte, otros autores como Boris Groys, propo-
nen pensar la instalacion como el producto de una se-
leccidn y concatenacidn de opciones cuya materia es el
espacio mismo. Es decir, no como expresién de una re-
lacion ya existente, sino como una oportunidad de usar
cosas e imagenes de nuestra civilizacién para producir
sentido, de una manera subjetiva e individual (Groys,
2009, pp. 5-8). De esta manera, los artistas comenza-
ron a experimentar con el espacio, dotando a éste de
especial protagonismo en la construccion de la obra, en
tanto el lugar desde el cual se gestaban las instalacio-
nes y se convertian en escenarios Unicos dispuestos
para que el espectador pudiese adentrarse en ellos.

La instalacion artistica en el contexto cubano

A partir de lo anterior, las siguientes paginas permi-
ten dar evidencia del escenario historico desde el cual

riedad de objetos personales, creando asi un ambiente surrealista y
en constante cambio. Merzbau representaba una fusion Unica entre
arquitectura, escultura y collage, y reflejaba la vision vanguardista y
experimental de Schwitters en el arte. (O’'Doherty, 1986, pp. 42-45)

5. Para Bishop, resulta de vital importancia el reconocimiento de que
“las obras de arte de instalacidn estan dirigidas y exigen la presencia
del espectador” (2005, p.16.). La manera en la que se configuran los
significados de éstas esta anclado directamente a la presencia de un
espectador que vague alrededor del objeto arte. Es decir, la instala-
cion, vista como espacio tridimensional, exige al publico habitarla a
través de todos los sentidos, al mismo tiempo que proporciona una
alternativa mas vivida y envolvente que otras manifestaciones artis-
ticas que nos son presentadas de manera bidimensional.



se gestd y se consolidd la instalacion artistica dentro
del contexto artistico cubano posterior al Triunfo de la
Revolucion. Recordemos que el gobierno cubano, que
se establecié después de 1959, configuré la politica
cultural que domina hasta la actualidad la esfera ar-
tistica de la isla, ejerciendo entonces gran influencia
en cada una de las manifestaciones artisticas que se
establecieron en Cuba.

Con laRevolucion, y la llegada de Fidel Castro al poder,
se promovio un arte comprometido con la construccion
de una identidad nacional y la expresion de los valores
revolucionarios, como lo reflejan algunos documentos
histdricos, entre ellos Palabra a los intelectuales.® el
discurso pronunciado por el comandante Fidel Castro
Ruz en 1961, entonces Primer Ministro del gobierno
revolucionario y secretario del Partido Unido de la Re-
volucién Socialista Cubana (PURSC), en el marco de
las reuniones con los intelectuales cubanos, donde
afirmaba fervientemente que:

(...) dentro de la Revolucion, todo; contra la Re-
volucion, nada. Contra la Revolucion nada, por-
que la Revolucién tiene también sus derechos; y
el primer derecho de la Revolucién es el derecho
a existir. Y frente al derecho de la Revolucién de
ser y de existir, nadie —por cuanto la Revolucion
comprende los intereses del pueblo, por cuanto
la Revolucién significa los intereses de la nacién
entera—, nadie puede alegar con razon un de-
recho contra ella. Creo que esto es bien claro
(Castro, 1961, p. 49).

Este fragmento deja ver que la politica cultural de la Re-
volucion no tenia espacio para el dialogo con el disen-

6. Este es el titulo de un famoso discurso pronunciado por el lider
revolucionario cubano Fidel Castro el 30 de junio de 1961 en la Bi-
blioteca Nacional de Cuba como conclusion de las reuniones con los
intelectuales cubanos. En este discurso, Castro abordd a un grupo
de intelectuales cubanos para discutir el papel del arte y la cultura
en la Revolucion Cubana. En su discurso, enfatizé la importancia de
que los intelectuales se alineasen con los ideales revolucionarios y
utilizaran su arte y creatividad para promover los valores socialistas
y revolucionarios. También inst6 a los intelectuales a que se alejaran
del elitismo y el individualismo, y que se comprometiesen con las
aspiraciones del pueblo cubano y con la construccion de una nueva
sociedad socialista (Castro, 2016, pp. 80-100). El discurso tuvo un
impacto significativo en la politica cultural cubana, marcando el co-
mienzo de una serie de politicas que influirian en la direccion del arte
y la cultura en Cuba en las décadas siguientes.

La instalacién de arte en la Cuba posrevolucionaria. pp. 68-79.
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so en la isla. En esta primera etapa, la mayoria de las
expresiones artisticas que circulaban en la isla trataban
temas relacionados con la naciente Revolucion cubana
y la construccion del hombre nuevo, en tanto los artis-
tas se involucraron activamente en la difusion de los
ideales del proyecto de nacion a través de sus obras.

Algunos autores, como Alberto Abreu, sugieren exa-
minar los documentos y las directivas establecidas en
el Primer Congreso Nacional de Educacion y Cultura
(1971), en los cualeslos temas como la religion, la “mo-
ral socialista”, el papel educativo del arte y la literatu-
ra, asi como sus opiniones sobre la homosexualidad
como una desviacion, hacian notar también el cambio
hacia una politica cultural méas restrictiva en Cuba du-
rante los afios setenta (Abreu, 2013, p. 12).

Para las décadas de los sesenta y setenta, el realismo
socialista’ predomind en la escena artistica cubana te-
niendo en cuenta la fuerte influencia que para ese en-
tonces representaba la antigua Unién Soviética. Esta
estética, que guio muchos de los trabajos artisticos de
esta época, principalmente desde la literatura, la arqui-
tectura y el cine, abogaba por representar la realidad
de una manera idealizada y al servicio de la ideologia
socialista (Miller, 2008, pp. 685-690). Se esperaba que
el arte reflejara la vida cotidiana bajo el nuevo régimen
y mostrara los aspectos positivos de la Revolucion.

La imposicion del realismo socialista a través del Esta-
do cubano, en conjunto con la centralizacién de las po-
liticas culturales que pasaban por el mas estricto con-
trol gubernamental (Miller, 2008, p. 290), sin embargo,
generé una sequedad en el &mbito literario cubano

7. El término surge originalmente en la Union Soviética durante la
década de los treinta del siglo XX como parte de la politica cultural
impuesta por el régimen comunista de Josef Stalin. Este fue utili-
zado para designar un estilo artistico oficial que debia reflejar los
valores del socialismo, glorificar al Estado y al Partido Comunista, y
promover una vision positiva y optimista de la sociedad soviética. Su
uso se extendié posteriormente a otros paises, incluyendo a Cuba,
donde se aplicd como parte de la politica cultural revolucionaria li-
derada por Fidel Castro a partir de la década de los sesenta. Segln
autores como Jgrn Guldberg este estilo artistico buscaba exaltar la
figura del lider revolucionario, glorificar el trabajo del pueblo y criticar
los aspectos negativos del capitalismo y del imperialismo (1990, pp.
160-168). Los artistas que no se adherian a este estilo enfrentaban
la censura y la marginalizacion, lo que llevé a una homogeneizacion
del arte cubano durante ese periodo.
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durante la década de los setenta. Segun el intelectual
cubano Ambrosio Fornet, el problema no radicaba in-
herentemente en el realismo socialista en si mismo, lo
verdaderamente perjudicial fue la imposicién de esta
formula, donde lo que podria haber sido simplemente
una corriente literaria y artistica mas, se transformd
abruptamente en una doctrina oficial de cumplimiento
obligatorio (Fornet, 2007, p. 6).

Estos afios se caracterizaron por la produccion de
obras carentes de calidad que contrastaban fuerte-
mente con el esplendor, a pesar de los desafios exis-
tentes, de la década anterior. En ese periodo previo,
se habian creado obras destacadas como Paradiso
(1966) de Lezama Lima, El siglo de las luces (1962)
de Alejo Carpentier, Presiones y diamantes (1967) de
Virgilio Pifiera y, aunque se publicaron en el extranjero
y no en Cuba hasta mas tarde, obras como Tres tris-
tes tigres (1967) de Cabrera Infante, De dénde son los
cantantes (1967) de Severo Sarduy, Celestino antes
del alba (1967) y El mundo alucinante (1969) ambos
de Reinaldo Arenas.

Asi mismo sucedié con la llegada de los dificiles afios
del Quinquenio Gris?, cuando la persecucién y la cen-
sura se hicieron presentes, y el contexto artistico estu-
vo plagado de una fuerte restriccion de la libertad de
expresion y de un clima represivo para los artistas y
escritores. La creciente intervencion militar, con Raul
Castro a la cabeza, en el debate cultural hacia finales
de la década, también contribuy6 al endurecimiento de
la atmosfera (Lopez, 2007, p. 7). El gobierno cubano, a
través de varios articulos publicados en la revista militar
Verde Olivo, esgrimio serias acusaciones contra escri-
tores como Guillermo Cabrera Infante, Calvert Casey,
Arrufat, Emir Rodriguez Monegal y Heberto Padilla. Al
mismo tiempo, destituia de sus cargos a otros escrito-

8.El término “Quinquenio Gris”, acufiado por el intelectual cubano
Ambrosio Fornet, se refiere a un periodo en la historia de Cuba que
abarco aproximadamente desde 1971 hasta 1976. A decir de Fornet,
el término surge “por razones metodoldgicas, tratando de aislar y
describir ese periodo por lo que me parecia su rasgo dominante y
por el contraste que ofrecia con la etapa anterior, caracterizada por
su colorido y su dindmica interna” (Fornet, 2007, p. 3). Durante estos
afios escritores y artistas de diversas disciplinas fueron excluidos y
marginados socialmente en nombre de la Revolucién y sus valores
de integridad, dignidad y moralidad ideoldgica.
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res, como Antdn Arrufat; cerraba revistas que no publi-
caban dentro de los mérgenes aprobados por el Estado
(Franco, 2003, p. 125) y no permitia la circulacién de
las obras de aquellos que se habian pronunciado en
contra de la naciente Revolucién, como Reinaldo Are-
nas y Cabrera Infante, cuyos libros fueron prohibidos.

Durante estos afios, el gobierno cubano a través de las
instituciones artisticas impulsé una uniformidad estilis-
tica y tematica en la mayoria de las obras, eliminando
de esta manera la diversidad artistica y limitando la
creatividad individual. Poco a poco se instauré una
rigurosa vigilancia ideoldgica, lo que llevé a la auto-
censura y la prohibicion de obras consideradas con-
trarrevolucionarias, al mismo tiempo que desplazo,
persiguio y encarceld a disimiles artistas cubanos. A
decir del periodista Javier Belda, es importante desta-
car algunos de los sucesos que marcaron estos afios:

Desde el punto de vista ideoldgico y cultural se
destacan las criticas realizadas a connotados
intelectuales cubanos bajo el seudonimo de
Leopoldo Avila en la revista Verde Olivo, la acti-
tud censuradora de Pavon al frente del Consejo
Nacional de Cultura, la ofensiva revolucionaria,
la reestructuracion del Partido, las polémicas
asociadas con el caso Padilla [...]JLos ataques
directos e indirectos de Estados Unidos a la
Revolucion el bloqueo econdmico y comercial
(1962), invasiones, atentados, estrategias des-
moralizadoras también fueron determinantes en
el cambio de politica econémica de la Isla y en el
proceso de radicalizacién de la Revolucion Cu-
bana (Belda,2017, p. 1).

En este contexto y respondiendo a dicha estéti-
ca, proliferan artistas visuales como Raul Marti-
nez y Servando Cabrera Moreno, contribuyendo
con obras que encapsularon el espiritu revolucio-
nario y celebraron la nueva Cuba socialista entre
las que destacan 15 repeticiones de Marti (1966)
e Isla 70 (1970) del primero y Milicias campesinas
(1961) y Guajiro Machetero (1975) del segundo.
De igual manera se observa una masificacion®

9. Al triunfo de la revolucién, siguié una efervescencia cultural inme-
diata que reunio6 a los mas diversos artistas. El soporte intelectual
al proceso fue una prioridad. En pocos afios, numerosas institucio-
nes culturales como el Instituto de Arte e Industria Cinematografica
(ICAIC) —referente obligado del cine latinoamericano—, la Casa de
las Américas, el Consejo Nacional de la Cultura, El Teatro Nacio-



de la cultura, lo que responde al interés politico e
ideoldgico de la direccién politica del pais de di-
vulgar el ideal socialista. Esta postura genera una
discusion acerca de la manera en que la cultura
debia ser creada y compartida para llegar a las
amplias masas, evitando al mismo tiempo su vul-
garizacion y simplificacién, factores que podrian
restarle valor y autenticidad (Belda, 2017, p. 2).

Al mismo tiempo, los artistas comenzaron a expresar
Su preocupacion en cuanto a la dogmatizacién cada
vez mayor de las diversas producciones artisticas.

Si bien el arte en Cuba realizado en las décadas de
los sesenta a los ochenta se convirtio en un medio de
expresion politicamente comprometido y, al mismo
tiempo, en una herramienta para la construccion de la
nueva identidad revolucionaria, si podemos ubicar al-
gunos ejemplos que apuntan al insipiente surgimiento
del arte de instalacién en Cuba. Es necesario recalcar
que la mayoria de los ejemplos que asi lo evidencian
estan intrinsecamente vinculados con estos ideales
revolucionarios, como lo demuestra la serie Homenaje
(1964) de Raul Martinez, una exposicion que incorpora
diversos objetos, carteles y papeles impresos recicla-
dos insertados a modo de collage que logra “captar los
rasgos esenciales del ambiente cultural y politico de la
Cuba del primer lustro y de su contexto social” (Cobas,
2021, p. 1).

Si bien la mayoria de la obra de Martinez no esta
encaminada directamente a la instalacion, dejo una
marca significativa en la escena artistica de los se-
senta, fusionando elementos pop con una perspectiva
politica distintiva, que labraron el camino para la expe-
rimentacion de esta manifestacion artistica en proxi-
mas generaciones. Igualmente, los trabajos de esta
figura también nos recuerdan las primeras creaciones
del artista Hamlet Lavastida y de obras como Cultura
Profilactica™ (2021), que usa también gran variedad

nal de Cuba, el Teatro Escambray, la Union de Escritores y Artistas
(UNEAC) y la Imprenta Nacional —que después pas¢ a ser la Editora
Nacional de Cuba-, fueron creadas (L6pez, 2007, p. 126).

10. La obra se articula a través de dos grandes instalaciones hechas
con cortes de papel en paredes opuestas. Por un lado, la transcrip-
cion del interrogatorio de Javier Caso (de 2020), que se volvié viral
y una carta del poeta Heberto Padilla, escrita al gobierno revolucio-
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de elementos iconograficos de los primeros afos de
la Revolucion cubana junto a las declaraciones de He-
berto Padilla™ y Javier Caso'.

Llegados a este punto, queda mas claro la manera
como se configurd el escenario cultural en la isla, don-
de las producciones artisticas que eran reconocidas
debian responder a los intereses del gobierno cuba-
no. Es entonces que, a pesar de la censura y la falta
de libertad de creacion artistica que imperaba, varios
artistas se empiezan a oponer a las restricciones ideo-
légicas del Estado cubano a través de formas mas
abstractas y experimentales, incluyendo las instalacio-
nes. Es en este periodo que surge la generacion de
Volumen |, donde un grupo de artistas inspirados por
corrientes vanguardistas internacionales y comprome-
tidos con la transformacion social de Cuba exploran
nuevas expresiones artisticas y desafian las conven-
ciones tradicionales (Caballero, 1990, pp. 13-15), des-
empefiando un papel importantisimo en la evolucion
del arte en Cuba y, por ende, en la configuracion de
la instalacion.

En este contexto, la década de los ochenta en Cuba
resulta ser un periodo bastante fructifero para la crea-

nario en 1971, después del suceso conocido como “Caso Padilla”
(Arthishock, 2021, p. 1).

11. Heberto Padilla, importante poeta y periodista cubano, fue du-
ramente criticado y hostigado después de la publicacion de su libro
Fuera de juego (1968), luego de ganar el Premio de poesia Julian
del Casal otorgado por la Unién de Escritores y Artistas de Cuba
(UNEAC). En 1971 el escritor fue arrestado e interrogado por la
policia estatal con métodos cruentos durante 38 dias de reclusion,
para después ser llevado ante una asamblea de la UNEAC, donde
haria profesién de su fe revolucionaria y haria mea culpa por su
accionar contrarrevolucionario al escribir y publicar unos versos mal-
ditos (Rojas, 2020, p. 1). Su declaracién de autocritica rapidamente
fue conocida dentro del territorio nacional e internacional, y muchos
intelectuales la acusaron de prefabricada y exagerada, con un ligero
parecido a las acciones de Stalin en Moscu.

12. Javier Caso, reconocido fotografo cubano, fue citado e interro-
gado por la Seguridad del Estado el 9 de enero de 2020, durante
una de sus visitas a la isla. El motivo del citatorio, a decir de Caso,
fue debido a su nexo con artistas independientes y su postura critica
con relacion al decreto 349, que regula la politica cultural en Cuba
(Benavente, 2023, p. 1). El suceso se hizo bastante viral después de
que Caso publicara en Internet los audios del interrogatorio, donde
los agentes interpelaban su relacion con la artista Lynn Cruz y otros
artistas cubanos.
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cion artistica. La mayoria de los artistas de esa épo-
ca fueron pioneros en la introduccion y exploracion
de nuevas corrientes artisticas en la isla, lo que tuvo
como resultado la aparicion y consolidacién de nuevas
formas de expresion artisticas como el performance
y la instalacion (Fusco, 2017, pp. 158-162), que los
artistas de generaciones posteriores desarrollaron a
cabalidad.

Si bien la nocion contemporanea de instalacion artis-
tica se consolidd mas plenamente en décadas poste-
riores, los artistas de la generacion cubana de Volu-
men | sentaron las bases para formas de expresion
artistica que evolucionarian hacia la instalacién. Sus
obras, aunque no siempre etiquetadas especificamen-
te como instalaciones, exhibieron caracteristicas que
resonarian con la naturaleza inmersiva y experiencial
de la instalacién.

Entre los disimiles trabajos presentados durante la in-
auguracion de la expo, cuyo titulo daria nombre a este
movimiento artistico, se encontraba una instalacién de
Gustavo Pérez Monzén. La pieza estaba compuesta
por algunas piedras e hilos suspendidos y entrelaza-
dos en un espacio determinado con la que el visitante
podia interactuar. La presencia de este tipo de trabajos
demostrd el caracter disruptivo de la muestra (Diaz,
2016, p. 1), que revelaba un nuevo panorama para los
artistas en Cuba, al mismo tiempo que negaba la exis-
tencia de un Unico arte panfletario e ideoldgicamente
comprometido con la Revolucién.

Aunque Gustavo Pérez Monzén no haya sido etique-
tado especificamente como un artista de instalacion,
su enfoque conceptual, la relacidén cuidadosa con el
entorno, la participacion del espectador y la explora-
cion de los limites del arte le otorgan una relevancia
significativa en el contexto del desarrollo de la insta-
lacién y el arte conceptual en Cuba. Sus trabajos han
contribuido a la expansién de las posibilidades artisti-
cas y a la apertura de nuevos caminos para la crea-
cion y apreciacion del arte contemporaneo en la isla.
Para la revista Artishock, es importante destacar que
“de igual manera en sus pinturas, dibujos, esculturas e
instalaciones a gran escala, Pérez Monzon utiliza ma-
teriales organicos y formas geométricas para otorgar
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importancia al espacio y la estimulacion sensorial que
proviene al modificarlo” (Artishock, 2018, p. 1), lo que
deja bastante claro como las definiciones alrededor de
la instalacion, que hemos discutido en estas paginas,
se adhirié de alguna manera a algunas de las obras
del artista, entre las que destacd su exposicion retros-
pectiva Tramas (2015) y Rosa de Cancio (2018).

A partir del caso especifico de Pérez Monzén, pode-
mos afirmar que el contexto artistico internacional ha
ejercido una influencia significativa en las practicas
artisticas en Cuba, permeando diversas corrientes y
estilos en el trabajo de artistas locales. La experimen-
taciéon vanguardista, la espiritualidad presente en la
obra de pintores expresionistas abstractos y los pro-
cesos asociados al Arte Povera, asi como las influen-
cias del Land Art y Earth Art a finales de los sesenta
y principios de los setenta, reflejan una apertura de
los artistas cubanos hacia corrientes y movimientos
globales (Fusco, 2017, p. 162), especificamente en
la instalacion. Este intercambio cultural ha contribui-
do a enriquecer y diversificar el panorama artistico en
Cuba, proporcionando a los artistas locales un lengua-
je visual mas amplio y una plataforma para expresar
sus visiones de manera global.

Siguiendo con nuestras indagatorias, también tene-
mos el caso de la artista cubana Maria Magdalena
Campos-Pons y su instalacion Spoken Softly with
Mama (1998), presentada en el Garden Hall Video
Gallery del Museo de Arte Moderno de Nueva York.
La obra conformada por proyecciones de video, tablas
de planchar estilizadas y planchas de pate de verre
(un vidrio decorativo hecho en un molde) es pensada
como una narracion que salvaguarda la historia de su
familia (MOMA, 1997, p. 1), cuya disposicién espacial
y la seleccion de los objetos sugieren la presencia in-
tima de espacios femeninos y su relacién con tareas
domésticas. Dicha historia debe ser decodificada por
el publico a través del descubrimiento de cada uno de
los elementos antes mencionados.

Otra obra destacada es Alchemy of the Soul (2015),
una instalacién que utiliza imagenes proyectadas, ob-
jetos y sonidos para explorar temas de transformacion,
espiritualidad y | conexién entre diferentes culturas.



El enfoque artistico de Campos-Pons a menudo se
centra en la exploracion de temas relacionados con
la identidad, la diaspora africana y la memoria cultu-
ral (Suarez, 2021, p. 51), ademas ha utilizado la ins-
talacion como medio para sumergir al espectador en
experiencias inmersivas que trascienden los limites
tradicionales del arte, combinando elementos visuales
y sonoros en la mayoria de sus muestras.

Otro elemento importante dentro de la consolidacion
de la instalacion en el contexto artistico cubano resulta
ser las Bienales de La Habana, vistas como espacios
de creacion y didlogo entre comunidades artisticas,
que tienen como objetivo “mostrar las voces pertene-
cientes a geopoliticas silenciadas. Su estrategia con-
sistié en romper con el bazar de pabellones y artistas”
(Rejano, 2015, p. 65). Desde su surgimiento, emerge
como un faro crucial en el vasto panorama artistico
internacional, destacando la importancia singular de
Cuba en el didlogo global del arte contemporaneo. Es-
tablecida en 1984, esta plataforma no sélo ofrece un
espacio para exhibir la rica diversidad creativa de los
artistas cubanos, sino también se ha convertido en un
epicentro para la convergencia de perspectivas artisti-
cas de todo el mundo.

De igual manera la Bienal de La Habana trasciende
las fronteras geograficas y sirve como un punto de
encuentro, fomentando el intercambio cultural y el
didlogo intercultural, al proporcionar un espacio para
la expresion artistica que contribuye a la preserva-
cion y evolucidn de la identidad cultural cubana, al
tiempo que impulsa la exploraciéon de nuevas formas
de representacién artistica y conceptualizacion. Este
espacio fungié, asi mismo, como catalizador para la
interseccion de diversas practicas artisticas, desde
instalaciones vanguardistas hasta expresiones mas
tradicionales, que dan muestra de la vitalidad y la re-
levancia de los artistas cubanos en el &mbito artistico
contemporaneo.

Siguiendo el hilo conductor de este texto, a continua-
cion mencionaemos algunas de las obras mas rele-
vantes presentadas durante las Bienal de La Habana
con relacion en la consolidacion de la instalacion en el
contexto cubano. En la sexta edicién, Lazaro Saavedra
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presentd la instalacion Sepultados por el olvido (1997),
donde llevd a cabo una laboriosa tarea de recupera-
cion de la memoria histérica al intervenir activamente
el lugar donde ocurrieron los eventos, al emplazar un
cementerio con lapidas sin inscripciones en la Forta-
leza de San Carlos de la Cabafia, un sitio que fungi6
como paredon en ciertos momentos historicos.

Por otro lado, René Francisco presenté una instalacion
reflexiva y serena, que evocaba el contexto cubano,
con el titulo Taller de reparaciones (1997), desvelan-
donos rapidamente de la fantasia y llevandonos a la
accion del pensamiento. Esta obra expuso la memoria
a través de una imponente columna construida con
barcas, muebles, cuerdas y diversos aparejos, desta-
cando la diversidad de elementos utilizados para re-
presentar y preservar la historia (Rejano, 2015, p. 72).

Ambas obras de René Francisco y Saavedra ejem-
plifican la caracteristica esencial de las instalaciones
al tomar el espacio y crear escenarios inmersivos. En
Sepultados por el olvido (1997), la toma del espacio
se convirtié en un acto simbdlico de recuperacion y
preservacion de la historia, permitiendo a los espec-
tadores sumergirse en la experiencia. Por otro lado,
en Taller de reparaciones (1997), la instalacion utilizé
el espacio como un lienzo tridimensional donde dicha
estructura escenografica tomé el espacio expositivo
y lo transformé en un taller imaginario, generando un
ambiente que invitaba a la reflexion sobre la memoria
y la historia cubana. En ambos casos, la interaccion
con el espacio fue fundamental para el significado y la
experiencia de la instalacion.

De igual forma, durante esta sexta edicion también se
presento la instalacion En mi pensamiento (1997) del
artista Alexis Leyva, conocido como Kcho. La obra se
caracterizaba por presentar la memoria de una mane-
ra impactante a través de una monumental columna
compuesta por diversos elementos, como barcas,
muebles, cuerdas e instrumentos de todo tipo (Reja-
no, 2015, p. 77). Esta estructura columnar no sélo es
visualmente llamativa, sino que tencarnd simbdlica-
mente capas profundas de significado. La utilizacién
de barcas sugirié una conexién con el mar y la historia
maritima de Cuba, mientras que los muebles e instru-
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mentos evocaron la vida cotidiana y las herramientas
de trabajo. La combinacion de estos elementos en una
columna cred un sentido de acumulacién y estratifica-
cion de la memoria colectiva. La disposicion de estos
objetos en una instalacién tridimensional proporcion6
a los espectadores una experiencia inmersiva, invi-
tandolos a explorar y reflexionar sobre las capas de
significado cultural, histérico y personal encapsuladas
en la obra de Kcho.

Para la séptima edicion destaca también la obra Ciu-
dad transportable (2000) del colectivo artistico Los
Carpinteros, conformado por Alexandre Arrechea,
Marco Antonio Castillo y Dagoberto Rodriguez. En esa
ocasion, construyeron una instalaciéon basada en un
conjunto de tiendas de campafia con estructuras de
aluminio y lona, estratégicamente ubicada en la costa
de La Habana. Asi mismo, la obra demostré la habili-
dad de Los Carpinteros en técnicas arquitectonicas y
un disefio tecnolégico adaptado a la instalacion, utili-
zando nylon y aluminio.

Este trabajo cre6 una experiencia inmersiva al trans-
portar al espectador a un espacio urbano reconocible
con calles y edificaciones iconicas como el capitolio, la
catedral, la carcel, el faro, la fabrica, entre otros, que
permitié a los visitantes recorrer las calles y explorar el
interior de los edificios, incluso en la oscuridad (Reja-
no, 2015, p. 103). En esencia, la obra de Los Carpin-
teros funciondé como una herramienta para presentar
la utopia, invitando a reflexionar sobre la ciudad y la
institucion al poner en duda y visualizar las relaciones
fundamentales de la instalacion.

Otro ejemplo importante dentro del panorama artistico
que apost6 por la instalacion es la artista cubana Glen-
da Ledn con su obra La musica de las esferas (2013).
La instalacién presentada en 2013 combiné sonido, luz
y cajas de musica de medidas variables, mientras pre-
sentaba los nombres de los dioses representativos de
las cinco religiones mas seguidas en el mundo tradu-
cidos al sistema Braille. Cada uno de estos nombres,
en Braille, se inscribio en el cilindro de una caja de
musica, de manera que cada caja reproducia el nom-
bre de un dios especifico. En su sitio web, Ledn deja
ver que su propuesta artistica se erige en un llamado
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a la reflexion sobre el mundo contemporaneo, carac-
terizado por la prisa, el estrés y la desconexion del ser
humano consigo mismo (Casalé, 2021, p. 1). En este
contexto, la artista presentd una obra multisensorial
que, a través de la combinacion de elementos visuales
y sonoros, buscaba generar una experiencia reflexiva
y envolvente para el espectador.

Durante estos afios, también se erigieron otras ins-
talaciones como La experiencia Las Vegas-Varadero
(2000) y Superpainting (2000) de Raul Cordero. La
primera estaba compuesta por dos réplicas de los re-
conocidos letreros de Las Vegas y Varadero; la segun-
da combiné pintura y video, invitando al espectador a
modificar la tonalidad de los colores de la pintura. En
ambas obras, la construccion del espectador se rea-
liz6 de manera participativa y reflexiva, teniendo en
cuenta que en Superpainting (2000) se establecié una
relacién directa y activa entre la obra y quien la con-
templaba, donde éste se convirtié en parte integral del
proceso creativo al tener la oportunidad de influir en la
apariencia visual de la obra, mientras en La experien-
cia Las Vegas-Varadero (2000) el publico se convirtid
en un actor que eligié como experimentar la obra (Re-
jano, 2015, p. 105), ya sea apreciando los colores y la
estética playera de Varadero durante el dia o disfrutan-
do de la luminosidad nocturna de Las Vegas.

Si bien los artistas mencionados en este apartado no
son suficientes ni muestran la totalidad del fendmeno,
al menos ofrecen un panorama dentro del cual se eri-
gi6 esta manifestacion en el contexto cubano del arte.
En resumen, el grupo Volumen | junto a las Bienales
de La Habana generaron una transformacion radical
en el panorama artistico cubano. Después de los oscu-
ros afos del Quinquenio Gris, durante la década de los
afios setenta, estas generaciones abrieron las puertas
para que el arte se integrara en el contexto social, al
mismo tiempo que resonaba a nivel internacional. Los
artistas se unieron y demandaron autonomia, diversi-
ficando los formatos de las obras, mientras la instala-
cion, el performance y la intervencion en el espacio
publico emergieron como disciplinas relevantes.



Conclusiones

Queda claro en este breve recorrido que la historia de
la instalacion artistica en Cuba ha sido una evolucién
fascinante, pues refleja la influencia de factores socia-
les, politicos y culturales. A partir de la consolidacion
del régimen revolucionario, se gesto un cambio en la
concepcion del arte, teniendo en cuenta que el mismo
estuvo subordinado a los intereses del gobierno cuba-
no; sin embargo, a partir de 1980 los artistas, impul-
sados por sus propios intereses y los acontecimientos
del mundo del arte a nivel internacional, abandonaron
la idea de la obra de arte como un objeto estético
para abrazar la interaccion, la experimentacion y la
conexion con el entorno. Con lo anterior, crearon las
condiciones para que la instalacién se convirtiera en
un medio para explorar temas sociales y politicos,
desafiando las normas establecidas y buscando una
autonomia creativa.

Las obras referidas evidencian la manera en cémo la
instalacion se convirtio en un vehiculo para la reflexion
critica y la participacion del espectador. Este enfoque
innovador trajo consigo una explosién de creatividad
y diversidad en las practicas artisticas, reflejada en
obras de Gustavo Pérez Monzon, Kcho, Maria Mag-
dalena Campos-Pons, el colectivo Los Carpinteros y
René Francisco, por solo mencionar algunos. Los tra-
bajos de dichos artistas han explorado temas diversos,
desde la identidad cultural hasta las complejidades de
la vida, utilizando la instalacién como un medio para
transmitir mensajes poderosos y provocar la reflexion
para cuestionar, explorar y reinterpretar la realidad cu-
bana y global.

De igual manera, a través de este escrito eviden-
ciamos que en la medida que los artistas cubanos
adoptaron la instalacién como medio de expresién, se
produjo un cambio en la relacion tradicional entre la
obra de arte y el espectador. En lugar de ser un mero
observador pasivo, éste se convirtié en un participante
activo e integral dentro de la obra, donde la interacti-
vidad se volvio fundamental, desafiando las barreras
convencionales entre el arte y su audiencia, teniendo
en cuenta que la instalacion no sélo busca ser vista,
sino también experimentada, explorada y, en muchos

La instalacién de arte en la Cuba posrevolucionaria. pp. 68-79.
Claudia Zurita Delgado

casos, reinterpretada por quienes la experimentan.
En resumen, la construccion del espectador en las
instalaciones cubanas ha implicado un cambio entre
la contemplacién pasiva y la participacién activa que
ya venia gestionandose en referentes internacionales,
convirtiendo la experiencia artistica en un acto cola-
borativo entre el creador y el espectador, donde cada
obra representaba un espacio dindmico de dialogo y
reflexion compartida.
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Resumen

Este ensayo analiza las derivaciones linglisticas del
concepto medio en algunas propuestas de educacion
de la documenta de Kassel a partir de la metafora de
viaje de Mieke Bal. Revisaré la migracion de este con-
cepto a través de tres acepciones clave: el surgimiento
de la nocién de intermedialidad por los artistas del Flu-
xus, la derivacién del término para hablar del medio en
las artes visuales con o sin el uso de las tecnologias
(que en inglés proviene de media y medium) y la me-
diacion como el area de educacion critica en el campo
de las artes y la curaduria.

Palabras clave: medio, media, mediacion, intermedia-
lidad.
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Abstract

This essay analyzes the linguistic derivations of the
concept of medium in some educational proposals for
the documenta in Kassel with Mieke Bal’s metaphor
of travel. | will examine the migration of this concept
through three key meanings: the emergence of the
notion of intermediality by the Fluxus artists, the de-
rivation of the term to speak of medium in the visual
arts with or without the use of technologies (which in
English are known as media and medium), and media-
tion as the area of critical education in the field of arts
and curatorship.

Keywords: Medium, Media, Mediation, Intermediality.

Ingrid Margarita Sosa Ehnis

Introduccion’

edio, media, medium, mediacién. Aunque

éstos parecerian ser términos que en la

lengua hispana se vinculan entre si, en el
campo del arte contemporaneo responden a distintos
fenémenos que inciden en la vinculacién del publico
con la obra. El ensayo que el lector tiene entre sus
manos 0 que proyecta en su pantalla pretende incitar
a pensar en las posibilidades inmanentes de los dis-
tintos medios que existen en el arte contemporaneo y
en sus instituciones. En primer lugar, resulta obvia la
relacion de estos términos entre si desde la derivacion
lingUistica del habla hispana. Por otro lado, el medio
corresponde a la vinculacién del arte con la teoria de
la comunicacién, que permite crear un vinculo entre el
emisor y el receptor brindando corporalidad al mensaje
visual.

1. Este ensayo forma parte de las reflexiones —de caracter ain teo-
rico e hipotético— que constituyen parte de mi investigacion doctoral
para la Universidad Nacional Auténoma de México en el Posgrado
en Historia del Arte. El tema central de dicho proyecto es la media-
cion, que toma como punto de enfoque algunos momentos clave en
la historia de la documenta de Kassel. En ella, reviso como puntos
clave la mediacion artistica realizada por el artista Bazon Brock en
la Besucherschule (Escuela para visitantes) —que se llevd a cabo
en la documenta de Kassel desde su cuarta edicion en 1968 y has-
ta su novena edicion en 1992-, asi como la polémica documenta
15 —que aconteci6 en el verano de 2022-. Si bien, aparentemente
en las primeras tres ediciones de esta exposicion, que abrio des-
de 1955, no se hizo un acompafiamiento oficial de tinte educativo,
de acuerdo con el historiador de arte aleman Walter Grasskamp, la
primera edicion si se articuldé desde una intencién educativa. Sus
publicaciones enfatizaron que la aparicion de documenta en 1955
pretendia educar al publico aleman en contra de la educacién del
arte moderno que crearon los nazis en las exposiciones itinerantes
tituladas Arte degenerado.
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El objetivo de este ensayo radica en hacer una revision
sobre la migracion del concepto medio a través de tres
acepciones clave. En primer lugar, se tomarén a los
estudios intermediales como base para indagar en el
surgimiento de la nocion de intermedialidad en el arte,
que se fundamenta asi en la experimentacion medial
del Fluxus. En segundo, se analizara la derivacién del
término para hablar del medio (que en inglés provie-
ne de media y medium), para pensar en las distintas
formas que han tomado los medios en el arte: desde
los medios tradicionales hasta las nuevas tecnologias.
En tercero, se relacionaran estas primeras acepciones
con la mediacion artistica, entendida como el area de
educacion critica en el campo exhibitivo de las artes y
la curaduria. Finalmente, el ensayo busca ahondar en
la manera cémo la revision de estos conceptos se vin-
culan entre si para pensar al espacio exhibitivo como
un medio, cuyos objetos mediales, intermediaciones
y formas de mediacién construyen un mensaje con
fines concretos. Se tomaran como casos de estudio
ciertos momentos clave de la historia de la documenta
de Kassel.

Cabe destacar que el presente ensayo lleva por tema
central a los medios: el medio y la intermedialidad
como materialidad de la obra, el medio en la elabora-
cion del término intermedialidad por Fluxus, el medio
que da lugar a pensar al cuerpo como soporte del arte
y al arte como mediacion y el medio que da pie a que
la exposicién misma produzca sentidos y significados.
Desde la documenta 5 de 1972, la exposicién comenzd
a cuestionar el medio de la obra mediante la propuesta
curatorial de Harald Szeemann titulada “Questioning
Reality-Pictorial Worlds Today”. “Los mundos visuales”
a los que aludia esta tematica se hacian presentes en
la exposicidn a partir de la inmersidn de la imagen en
la vida cotidiana a través de la publicidad, la ciencia
ficcion, el arte, las exposiciones tematicas y el realis-
mo socialista, entre otros. En esos mismos afios, el
artista y fundador de la Escuela para Visitantes —Ba-
zon Brock- hacia uso de los nuevos medios para esta-
blecer contacto con los publicos, mientras que artistas
como Joseph Beuys y Nam June Paik aprovecharon
los medios masivos durante la documenta 6, dirigida
por Manfred Schneckenburger, cuyo tema central pre-
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cisamente fueron los media. Con respecto al analisis
de los medios y sus transformaciones con el uso de
las tecnologias, en el caso de Bazon Brock, su interés
por los nuevos medios ha derivado en su uso de la
sociedad de la informacion para contener y difundir su
archivo, su obra, sus escritos, sus conferencias y algu-
nas clases a distancia.

El viaje del medio

What is a medium? How does the concept of medium
relate to the media? What role does mediation play
in the operation of a medium, or of media more
generally? How are the media distributed across the
nexus of technology, aesthetics, and society, and can
they serve as points of convergence that facilitate
communication among these domains?

Mitchell, 2010, p. viii

El uso de la palabra medio en las artes y en la cultura
visual resulta confuso en la actualidad, ya que entre
sus acepciones se encuentran las de medio, media,
medium, mediacion o mass media, entre otras. La ted-
rica y critica holandesa Mieke Bal, en su articulo “Con-
ceptos viajeros en las humanidades”, desarrolla una
propuesta para pensar los conceptos como metéaforas
del viaje, cuyas aportaciones en la revision del devenir
de las palabras fungen como marco tedrico de este
ensayo. Como establece la autora:

[...] los conceptos no estan fijos, sino que viajan
—entre disciplinas, entre estudios individuales,
entre periodos histéricos y entre comunidades
académicas geograficamente dispersas. Entre
las disciplinas, el significado, alcance y valor
operativo de los conceptos difiere. Estos pro-
cesos de diferenciacion, deben ser evaluados
antes, durante y después de cada “viaje” (Bal,
2002, p. 31).

Como recalca Bal, asumiendo la manera en que los
conceptos se construyen por medio de la interactivi-
dad y las transiciones disciplinares que los han fran-
queado a lo largo del tiempo, este escrito se construye
desde dicha premisa con la intencién de llevar a cabo
un estudio sobre el viaje del medio. Por ello, el primer
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significado al que se aludira en este ensayo sera el de
Intermedialidad.

En la literatura existente sobre el medio, una de las ge-
nealogias e indagaciones sobre este término radica en
la primera acepcion critica sobre los medios como ma-
terialidad de la obra, creada desde la critica vanguar-
dista en el Fluxus. En el libro editado por el gran tedrico
de laimagen W. J. T. Mitchell y Mark B. N. Hansen, que
lleva por titulo Critical Terms for Media Studies, la tetri-
ca y artista estadounidense que cuenta con la especia-
lidad en cultura visual, Johanna Drucker, hace una revi-
sion de la historia del arte a través de sus técnicas. Ella
enfatiza como es que la técnica —que deviene desde el
concepto de techne- le permitié a los pintores y escul-
tores ganar reconocimiento a través de sus obras de
acuerdo con los medios y tecnologias de cada época.
Segun ella: “Los modos y motivos de la estética clasica
seguian los dictados de la forma”. (Johanna, 2010, p.
4). La forma es la que dialégicamente ha transfigurado
los medios en el arte desde las técnicas méas tradiciona-
les hasta la produccion en masa, de la industria y hasta
mediatica. La historia del arte nos reitera la manera en
que el arte construia argumentos de “alta” y “baja” cul-
tura sostenidas por la técnica, hasta que las vanguar-
dias pusieron en duda dichos estatutos. El Fluxus toma
relevancia en este campo por su interés en la estética
de todos los dias. Las obras tomaron cuerpo mediante
eventos efimeros y cotidianos, en donde la distincion
de la cultura de los media y de las bellas artes asumid
relevancia para esta forma de produccion como “Anti-
arte”. El estudioso de Copenhaguen en el campo de
la intermedialidad, Karl Bruhn Jensen (2016), sostie-
ne que las tecnologias digitales suscitaron una prueba
para los medios, ya que éstos permiten remediar (es
decir, volver a mediar) y remodelar las obras.

Este reconocido tedrico de la intermedialidad mencio-
na que el término que da titulo a este campo se utilizd
por primera vez por el artista y tedrico Fluxus Dick Hi-
ggins en 1965, quien a su vez lo retomé del poeta, del
siglo XIX, Samuel Taylor. En sus publicaciones de The
Something Else Press, Higgins utilizd el término como
parte de la retérica en lo que constituye —durante los
60- al Fluxus como movimiento artistico.

Ingrid Margarita Sosa Ehnis

Fluxus en si no fue un movimiento artistico, ya que
carecia de un programa declarado y consistente, sino
que -siguiendo a Higgins— “Fluxus fue algo que ocurrid
mas 0 menos por accidente” (Higgins 2018, 89). Afina-
les de 1950, varios artistas de distintos paises comen-
zaron a hacer obras que compartian valores similares:
la iconoclastia y el gusto por la experimentacién, tra-
bajar en los intersticios de los medios tradicionales, el
uso de la intermedialidad, trabajar en la dicotomia arte
y vida, asi como el interés por las bromas y los jue-
gos como principio de produccion. El curador en jefe
del Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la
UNAM, Cuauhtémoc Medina, defiende en su articulo
“George Maciunas: El Anti-Kant: Notas sobre el pro-
yecto anti-artistico de fluxus (1961-1966)", que George
Maciunas agrupé a los distintos artistas del Fluxus me-
diante la construccion de una antitesis de la definicion
kantiana de lo que es el arte. Su propuesta irrumpe
con las tensiones entre arte y eficacia para establecer
en el Fluxus una forma de produccion conceptualmen-
te precisada como anti-arte (Medina, 1998, p. 688).

Con ello, el artista y editor de The Something Else
Press establecié a la intermedialidad como principio
clave del Fluxus. Derivé el término desde el Renaci-
miento, para decir que, durante la Modernidad, el arte
ha creado categorizaciones que asumian la interrela-
cién de medios como norma. El destaca que lo mejor
del arte de los sesenta tenia como rasgo comun es-
tar localizado “entre los medios” (Higgins 1966, 25),
por lo que parte de su construccién de lo que es y no
es el Fluxus implicaba que es una forma de hacer las
cosas?. Sumado al impetu por unificar arte y vida, la
experimentacion con cualquier medio como detonante
para la obra y la participacion era crucial.

De esta manera, Higgins describié la cronologia del
desarrollo de los intermedia en el Fluxus:

2. La definicién del manifiesto Fluxus establece lo que si era y no

era:
Fluxus is not:

-a moment in history, or
-an art movemement,
Fluxus is:
-a way of doing things,
-a tradition, and
-a way of life and death. (Higgins, 2018, p. 89).
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Una visién general de cémo se desarrollaron las
formas Fluxus podria trazarse asi:

1) Erase una vez el collage, una técnica. El co-
llage podia utilizarse en el arte, no solo en el arte
visual.

2) Cuando el collage comenzé a proyectarse fue-
ra de la superficie bidimensional, se convirtié en
la combinacion (;términos de Rauschenberg?).

3) Cuando la combinacién empezd a desarrollar
al espectador, se convirtio en el entorno. No sé
quién acufo ese término, pero sigue siendo ac-
tual.

4) Cuando el entorno empezo6 a incluir la actua-
cion en directo, se convirtid en el Happening
(término de Allan Kaprow, normalmente en ma-
yusculas para distinguirlo de cualquier cosa que
ocurre).

5) Cuando los happenings se dividieron en sus
partes constituyentes minimas, se convirtieron
en acontecimientos. Se lo oi decir por primera
vez a Herny Cowell, un compositor con el que
estudiaron tanto Cage® como, muchos afios des-
pués, yo mismo. Cualquier obra de arte puede
contemplarse como una recopilacion de aconte-
cimientos, pero en el caso de las obras que tien-
den a fisurarse y dividirse en elementos atomi-
zados, este enfoque por acontecimientos parece
especialmente apropiado.

6) Cuando los eventos eran minimos, pero te-
nian las maximas implicaciones, se convirtieron
en una de las cosas clave que los artistas Fluxus
solian hacer (0 hacen) en sus performances.

Ese es, creo, el verdadero linaje de Fluxus [Tra-
duccion de la autora], (Higgins, 2018, p. 91).

Empezando por Allan Kaprow, varios de los otros artis-
tas en el Fluxus produjeron también con la educacion
y la pedagogia como principio rector, en que el juego,
la experimentacién y las alianzas entre arte y vida se

3. El artista se refiere al artista norteamericano John Cage.
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ponian de manifiesto. Kaprow cre6 el término de Alltag
Theatre para aludir al Teatro de todos los dias, mismo
que su colega entre los artistas del Fluxus, Bazon Brock,
aplicé en la Bescucherschule unos afios después.

Siguiendo con la argumentacion de Bruhn Jensen,
este autor ha definido la intermedialidad, a través del
Fluxus, de esta manera: la forma en que diferentes
medios dependen entre si, interactuan con varias es-
trategias de comunicacién y son constitutivas de un
ambiente cultural y social mas amplio.

Si bien la intermedialidad puede incluir cualquier
relacién entre los medios, en la investigacion de
la comunicacién se pueden identificar tres con-
cepciones diferentes, derivadas de tres nociones
de lo que es un medio. En primer lugar, el término
designa la comunicacion a través de varios dis-
cursos a la vez, incluso mediante combinaciones
de diferentes modalidades sensoriales de inte-
raccion, por ejemplo la musica y las imagenes en
movimiento. En segundo lugar, la intermedialidad
representa la combinacién de distintos vehiculos
materiales de representacion, como ejemplifica
el uso de plataformas impresas, electrénicas y
digitales en una campafia de comunicacion. En
tercer lugar, la intermedialidad aborda las interre-
laciones entre los medios de comunicacion como
instituciones de la sociedad, interrelaciones que
se plasman en términos tecnoldgicos y econémi-
COS COMO convergencia y concentracion [traduc-
cion de la autora] (Bruhn, 2016, p. 1).

Mediante el prefijo “inter” nos referimos a un espacio
que se coloca al centro de dos 0 mas entidades. Mo-
vimiento incesante que traduce constantemente de un
medio a otro y que trae consigo una transformacion
invariable de los significados. Por ello, el uso del tér-
mino medio e intermedialidad surge en las practicas
artisticas a partir de las vanguardias, por la radical
oposicion y busqueda que ellas hacian de los limites
inherentes al arte. El término de intermedialidad refie-
re generalmente a los acercamientos discursivos entre
los media y los textos, pero la importante atribucion de
Marshal McLuhan fue recalcar que ellos también se
relacionan con la interaccion material. Las tecnologias
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digitales han traido nuevas problematicas al poner so-
bre la mesa los media tecnoldgicos y las computado-
ras como una nueva categoria del medium. Ello debido
a que el uso comun del término media esta atado a la
emergencia de los mass media.

La segunda acepcion que se analizara en este ensayo
refiere al medio como soporte utilizado en la obra, en
ocasiones una imagen-materia, en otras una imagen
film o algunas veces una e-image®. Si bien, median-
te la contextualizacién previa sobre el intermedia, en
Fluxus se comenzé a evidenciar la manera en que los
cambios en el arte desde los sesenta trajeron consigo
el surgimiento de lo que el reconocido tedrico alemén
sobre la vanguardia, Peter Birger, aludié6 mediante la
posibilidad de experimentacion y de busqueda de los
limites que ejercian las vanguardias, que ya aludian
al medio como detonante matérico de la produccion.

Si hacemos una revision desde la etimologia, el reco-
nocido tedrico estadounidense W. T. Mitchell establece,
en primera instancia, que media proviene del latin pos-
clasico en que significaba varias cosas: un alto en el
sonido en el griego antiguo, la capa intermedia de un
vaso sanguineo o un vaso linfatico, entre otros. En su
evolucion, la palabra derivé del latin medium para aludir
a un espacio intermedio, central, roto en dos categorias
en que se refiere a una cosa o0 a una persona (Mitchell
2010, p. xi). Por su parte, Wiesling (2014) apunta a que
los media actualmente son herramientas que ofrecen
grandes posibilidades especificas en cada caso, ya
que sus capacidades difieren de cualquier otro medio.

El tedrico literario Hans Ulrich Gumbrecht, mediante el
término produccion de presencia, subraya los factores
de la comunicacion y la materialidad como alternativas
no hermenéuticas a una interpretacién basada en el
relativismo intelectual. En su libro, que lleva por titulo
el mismo nombre, él asume a la presencia como una
referencia a lo espacial, donde lo mas importante ya no
es la imagen-materia como una promesa de eternidad
0 duracion, sino que sobresale su caracter efimero:

4. Estas son las tres categorizaciones de las eras de la imagen des-
critas por José Luis Brea en su libro Las fres eras de la imagen
(2010). Cada una de ellas cuenta con sus técnicas, temporalidad,
tipo de memoria, régimen escopico, y otras caracteristicas definidas.
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Lo que esta presente para nosotros (muy en el
sentido de la forma latina prae-ese) esta frente
a nosotros, al alcance de y tangible para nues-
tros cuerpos. Asimismo, el autor quiso emplear
la palabra produccién siguiendo las lineas de su
significado etimoldgico. Si producere significa,
literalmente, sacar a primer plano, traer hacia
adelante, entonces la frase “produccién de pre-
sencia” enfatizaria que el efecto de tangibilidad
que viene de las materialidades de la comunica-
cion es también un efecto en movimiento cons-
tante. En otras palabras, hablar de “produccién
de presencia” implica que el efecto (espacial) de
tangibilidad que viene de los medios de comuni-
cacion esta sujeto en espacio, a movimientos de
mayor 0 menor proximidad, y de mayor 0 menos
intensidad (Gumbrecht, 2006, p. 31).

Cualquier forma de comunicacién implica esta pro-
duccion de presencia, que a través de sus elementos
formales materiales permite que los cuerpos se toquen
y se comuniquen de formas variadas. El fin es el efec-
to de sentido que se da mediante la interaccion de
efectos de presencia y una ligera interpretacion. Asi,
Gumbrecht evidencia que la materialidad en la comu-
nicacion es el factor que apuntala a la produccion de
significados. La variedad de materialidades que han
existido en la humanidad abri6 las puertas a la historia
de los medios y a la cultura del cuerpo. En el campo de
los estudios visuales y artisticos, podemos compren-
der como es que estas materialidades construyeron
también un campo disciplinar estricto en sus técnicas
y formas de produccion —mismas contra las que se re-
velaron los artistas de las vanguardias—.

Uno de los autores mas reconocidos en los estudios
sobre los nuevos medios es el ruso Lev Manovich.
En su libro El lenguaje de los nuevos medios (2005),
el investigador y artista comienza con las siguientes
preguntas para enmarcar la relevancia de los medios:

Mi anélisis de los nuevos medios los encuadra en
la historia de los medios y culturas visuales mo-
dernas. ;De qué manera se valen de los viejos
lenguajes y formas culturales? ¢ Hasta qué punto
rompen con ellos? ;Qué tiene de especifico el
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modo en que los objetos en los nuevos medios
crean la impresién de realidad, se dirigen al es-
pectador y representan el tiempo y el espacio?
¢ Como actlan las convenciones y técnicas de
los viejos medios, como el encuadre rectangular,
el punto de vista mévil y el montaje, en los nue-
vos medios? Si elaboramos una arqueologia que
vincule las nuevas técnicas de creacion por or-
denador con las antiguas técnicas de represen-
tacion y de simulacion, ;donde cabria situar las
rupturas historicas fundamentales? (Manovich,
2005, pp. 51-52).

Manovich esclarece la forma en que los medios se han
ido modificando a lo largo de la historia del arte y de la
cultura visual, dando lugar a nuevos medios tan especi-
ficos como el cine, la experimentacion vanguardista del
cine, el cine digital, el lenguaje multimedia o las panta-
llas. Su método, denominado como materialismo digi-
tal, engloba los medios informéticos y las operaciones
de creacion de objetos culturales con un ordenador.

En su distincién sobre lo que define a los nuevos
medios de lo que no son nuevos medios, la repre-
sentacién numérica cumple un rol esencial. Todos
los objetos —ya sea que se produzcan desde el incio
por medios digitales, ya sea que hayan sufrido una
conversion que proviene de medios analégicos a los
digitales— cuentan con un cédigo digital que implica
su representacion en términos matematicos y su fac-
tibilidad de ser manipulado mediante los algoritmos
adecuados. Con base en la condicion de ser modular,
estos nuevos medios requieren de una interfaz que le
permitira al espectador o usuario experimentarla, idea
que retomaré mas adelante hara pensar en la exposi-
cién como medio.

Siguiendo esta linea de analisis, la perspectiva de
José Luis Brea complementa la vision desde la pro-
duccién de presencia y el materialismo digital en la
historia del arte y la cultura visual. Este gran tedrico
sobre la imagen proveniente de Espafia, recalca en
su libro Las tres eras de la imagen que el medio es
el “[...] dispositivo especifico de distribucion social de
conocimiento —de lo que es 'soporte’ — la materia so-
bre la que un contenido de significancia cobra cuerpo,
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se materializa” (Brea, 2002, p. 6). Su libro se divide
en tres apartados esenciales. El primero establece la
era de la codependencia matérica de la imagen y su
soporte. La imagen-materia lleva consigo una prome-
sa de eternidad y de permanencia que enclaustra en
su existencia una promesa de memoria. La obra que
cumple con estas caracteristicas es a su vez unica,
irrepetible, testimonio de un momento estatizado que
se encarna en su soporte. La segunda era modifica su
materialidad al estar sujeta a un aparato del ver que
la ha producido, ésta es la imagen film. Su existen-
cia es pasajera, volatil e impermanente; es la imagen
que surge como huella, separandose del soporte y
creando asi otro medio. La tercera era de la imagen,
la e-image, desiste de permanencia y materialidad. Se
proyecta en la versatilidad de cada pantalla mediante
cualidades espectrales que permiten su visualizacion
rebotando a modo luz.

La modificacion y versatilidad de la que gozan los me-
dios en siglo XXl incluyen al lienzo que funge como
medio al ser un soporte y, a su vez, la revista que
funge como media sin importar el soporte que tenga
(ya sea papel, video, electrénico, etc.) La dimension
medial es lo que ha abierto las puertas al media art,
las tradiciones del radio arte, el mail art, los proyectos
para revistas, los libros de artista o las intervenciones
en medios de comunicacion (prensa, video o televi-
sion). Desde una perspectiva antropologica, nuestro
primer medio es el cuerpo, medio que los artistas
Fluxus aprovecharon creando una disrupcién con los
estatutos que habian construido al arte antes de las
vanguardias. El Happening, el Action-Teaching, asi
como el cuerpo de Ben (Vautier) exhibido como obra
de arte reconstruyen las coordenadas materiales de la
obra de arte en el siglo XX. Por otro lado, algunas de
las obras del artista Fluxus Nam June Paik, como TV
Garden de 1974, asumen al aparato tecnoldgico como
medio por su existencia material.

Continuando con la argumentacion de Bruhn Jensen,
el autor enfatiza que los media difieren entre si, per-
mitiendo la interaccion del tiempo y espacio, creando
nuevas formas de organizacién estructuralmente de-
finidas. Dentro de su tipologia de los medios como
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instituciones, es que los humanos califican como un
media y las computadoras digitales constituyen un me-
tamedium que conglomeran otras formas de medios
anteriores. De esta manera, los media representan
los espacios de deliberacion e interaccion social que
en ocasiones funcionan mediante valores simbdli-
cos. De acuerdo con Bruhn, los media pueden con-
siderarse como “instituciones con las cuales pensar”,
ampliamente diferenciadas entre si que permiten la
reflexion e interaccion a través del espacio y el tiempo”
[traduccion de la autora] (Bruhn, 2016, p. 8). Resulta
imprescindible entender que los medios irrumpen en
una sociedad cada vez mas interconectada mediante
el uso de estas tecnologias en la vida cotidiana, llegan-
do incluso hasta los espacios privados.

Las transformaciones de los medios han derivado
en que en la actualidad la humanidad sea cada vez
mas dependiente de la tecnologia, permitiendo que
se transforme en nuestro nuevo medio de control y
vigilancia. Esta transfiguracion de los medios en dis-
tintas materialidades, inevitablemente se relacionan
con la mirada critica de los filosofos de la escuela de
Frankfurt Max Horkheimer y Theodor Adorno con su
ensayo sobre la “industria cultural”. Mientras que los
medios se han diversificado, la funcién de los mass
media ha disminuido el potencial de agencia social de
los individuos.

Los medios tecnoldgicos han abierto las puertas a un
tipo de realidad que antes era dificil imaginar. En el
sector cultural, se ha transformado en la herramienta
que ha traido consigo nuevas formas de experimentar,
ver y vivir el arte. Como ha destacado la curadora de
arte digital del Museo Whitney de Nueva York y profe-
sora de estudios sobre los media en The New School
de Nueva York, Christiane Paul, la historia del arte di-
gital se remonta a la Segunda Guerra Mundial y a las
posibilidades que artistas como John Cage exploraron
mediante el uso de las nuevas tecnologias. A su vez,
estos cambios en el medio del arte, conllevan consigo
nuevas posibilidades de exhibicién para el curador. Tal
es el caso de la emblematica documenta X de 1997
dirigida por Catherine David, quien incluy6 por primera
vez obras del Net Art en la misma década en que la
globalizacién ya habia permitido democratizar el uso
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del internet. Su siguiente edicion liderada por Okwi
Enwezor usé las plataformas para llevar a cabo una
exposicion modular para cambiar las sedes de espacio
expositivo. Mientras que documenta 11 continud siendo
una exposicion del mainstream, este modelo diversifi-
¢0 los dialogos con varias actividades como conferen-
cias, discusiones, talleres, programas y exhibiciones.
Por ello, resulta importante destacar que, aunque la
digitalizacion transforma la presencia matérica de la
obra y del espectador, aun asi promueve —mediante
otra forma de recepcion estética— la participacion y la
interaccion.

En el tercer momento de este viaje de las acepcio-
nes del medio, llegamos a un concepto dificilmente
vinculado con los anteriores: la mediacion como obra
de arte. Desde esta perspectiva, la mediacion percibe
al cuerpo entendido como el medio que se interpone
con fines educativos, pedagogicos, artisticos y anti-
artisticos entre el publico y la obra o el publico y la
exposicion. Esta relacion etimoldgica que se haido en-
trelazando a lo largo de este ensayo desde el concep-
to de medio, media, medium a mediacion se bifurca
desde el idioma y la escuela de la que se derive. En
inglés, el término de mediacion, mediation se vincula
con media y medium. Los estudios de mediacién en
el idioma aleman, sin embargo, responden al término
Vermittlung, cuya raiz proviene de la fenomenologia
de Hegel y se construye desde otras coordenadas.
De ahi que la perspectiva que vincula el medio y la
mediacion entre si se enfoca en percibirlo desde su
produccién de presencia.

En la mediacion, al igual que en el Performance, el
Happening, el arte del cuerpo, etc.; la obra no existe
simplemente como un objeto fisico, sino —como esta-
blece Gumbrecht—, por su produccion de presencia.
Esta presente por sus caracteristicas espaciales y por
su existencia fisica, pues no pretenden durar ni son
promesa de eternidad, sino existir a pesar de su carac-
ter efimero. Con esto llegamos a la mediacion como
obra de arte. Mitchell nos plantea asi la ambigiiedad
de estos conceptos tan vinculados entre si:

;Los “medios de comunicacion” son una cosa 0
muchas? ¢Singulares o plurales? ;Cuéles son
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las relaciones entre el “medio” singular y especifi-
co y la constelacidn de cosas conocida como “los
medios”? Para captar los cuernos de este dilema,
abordamos el venerable concepto de “mediacion”
como tal, con su pedigri en la filosofia hegeliana,
la dialéctica y la teoria critica. Si, hasta este pun-
to, nos hemos centrado en la apertura de los me-
dios de comunicacién (como el plural de medio)
a través de la operacién histérica y semantica de
su sigularizacién, ahora debemos dedicarnos a
explorar como el tercer término, mediacién, en si
mismo media y multiplica los niveles de mediacién
entre- los procesos separados designados por los
medios de comunicacion en singular y los medios
de comunicacién como una pluralidad de medios
[Traduccion de la autora] (Mitchell, 2010, p. xix).

El artista Fluxus y creador de las “Escuelas para Vi-
sitantes” en la documenta de Kassel, Bazon Brock,
fue uno de los primeros artistas en utilizar el término
mediacién en el campo de las exposiciones de arte
contemporaneo. Derivo el término aleman Vermittlung
de la dialéctica de Hegel, en que la mediacion es la
operacién abstracta que da continuidad al ejercicio
dialéctico. Este tiene como finalidad el Aufhebung (que
en espafiol alude a una abolicién, levantamiento o su-
blimacién) de las contradicciones personales que se
manifiestan como la tesis y la antitesis. A través de la
sintesis, la dialéctica llega a su meta triunfal: la culmi-
nacién del conocimiento absoluto que se manifiesta en
la 16gica filoséfica y la historia universal.

En Fluxus, el caracter efimero, la relacion entre arte
y vida eran los elementos esenciales. No se buscaba
una permanencia de la obra como si sucedia en la tra-
dicion, lo cual supone una ironia para el trabajo de pre-
servacion y exposicion de los acervos del Fluxus como
menciona el libro titulado In the Spirit of Fluxus, editado
por el Walker Art Center de Minneapolis (Armstrong,
1993, 16). Por su deseo radical de desafiar las normas
y crear un anti-arte, Fluxus buscaba una pérdida de
la fetichizacién de la obra. La existencia material de
las obras del Fluxus cuestionaban la obra desde los
lindes que la definieron. Asi, la obra reflexionaba sobre
su caracter matérico, sobre el papel del artista y sobre
las relaciones del arte con la vida cotidiana. Por ello,
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tanto los Happenigs y los Teatros de todos los dias
inventados por Allan Kaprow, como varios de los reali-
zados por Bazon Brock, persisten hasta la fecha, pero
solamente a manera de narracion en sus escritos o
como fotografias de lo sucedido. La mediacién de es-
tas obras, articuladas desde el cuerpo del artista como
medio, hacian uso de la pedagogia como sitio utdpico
de la educaciéon mas ortodoxa.

La exposicion como medio

En el texto The origins del catélogo de documenta 12
escrito por el curador de esta edicidn, Roger-Martin
Buerguel, el autor construye la tesis de que la crea-
cion de la primera documenta en 1955 implicé en si la
dificultad de concebirla como un medio, ya que Arnold
Bode utilizé una pregunta que enmarco todo el fend-
meno: ;Dénde se encuentra el arte en nuestro contex-
to y dénde nos encontramos nosotros? (Buergel, 2007,
p. 30). Bode permitio trazar vinculos con la concepcion
de arte moderno a partir de la institucién que se tenia
en Alemania a mediados del siglo XX. Desde ahi co-
nectd esta exposicién con lo que estaba sucediendo
en otras exhibiciones de arte en aquellos afios, para
crear asi un nuevo camino en las artes. Construir la ex-
posicion como medio hizo que se tomaran en conside-
racion tres aspectos: las obras de arte que se estaban
exhibiendo, el espacio y los visitantes. Esto generd
una posibilidad de intercambio para que esta colectivi-
dad “dafiada y afectada” —por el trauma de la Segunda
Guerra Mundial y el nazismo— se pudiera recuperar,
aprendiera a ver, a entender y a desarrollarse como
comunidad. La primera documenta se presentd en
una sede central que fue las ruinas del Fridericianum,
reiterando asi al museo como recinto museistico por
excelencia que destaca por su desnudez monumental
y por ser un cubo blanco.

Las obras expuestas mantenian un discurso con su
valoracion histérica debido a que la mayoria de los
artistas fueron determinados como degenerados por
el juicio del nacionalsocialismo, permitiendo con esta
nueva perspectiva ejercer una revaloracion. La museo-
grafia, al contar con materiales ligeros y aparentemente
ordinarios, permitian un mejor acercamiento con el pu-
blico. Como destaco Haacke, por su experiencia como
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estudiante que trabajé en las primeras exposiciones
de documenta: “En efecto, también actudbamos como
tramoyistas. Un nuevo término habia entrado en el vo-
cabulario asociado a las presentaciones artisticas: Ins-
zenierung o puesta en escena, un término derivado del
mundo del teatro. Bode era el mas consumado de los
que dirigian, o escenificaban, exposiciones” [traduccion
de la autora] (Haacke, 2009).

En el analisis The Exhibitionay Complex, escrito por
Tony Bennett, se cuestiond “;qué formas de verdad
son modeladas en el desarrollo del museo publico del
siglo XIX?” El mantiene que el museo funciona —en los
mismos términos de Foucault sobre las instituciones
modernas—, como una institucion que articula el poder
y la disciplinareidad de sus visitantes.

Los museos, las galerias, y, de manera intermi-
tente, las exhibiciones, jugaron un rol pivote para
la formacién del Estado moderno y son funda-
mentales para su concepcion como, entre otras
cosas, una variedad de agencias educativas y
civilizadoras [traducion de la autora] (Bennet,
2017b, p. 365).

Asi, el museo pone en marcha las politicas de la ver-
dad que constituyen su discurso para los distintos
saberes que exhibe. Igualmente, éstas se han ido re-
formulando a lo largo de los periodos por los cambios
histéricos importantes.

El profesor de la Universidad de Saint Denis, Jean-
Louis Déotte, nombr6 aparato estético al museo por
ser una de las instituciones que define la sensibilidad
moderna mediante las inclusiones (y exclusiones) de
objetos y sujetos en su discurso oficial para modelar
la representacion y el sentido del gusto. Bennett, por
su parte, resalta que particularmente, al ser una de las
instituciones esenciales del Estado moderno, el museo
contribuye al autoordenamiento y autocivilizamiento
de sus ciudadanos, por lo que la intencién radicaba
en la educacion del publico (Bennett, 2017a, p. 344).

De esta manera, la exposicion funge como medio cu-
yas finalidades todavia quedan por descubrir. Si bien
en la historia de documenta ha predominado la voz
del investigador e historiador del arte aleman, Wal-
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ter Grasskamp, por sefialar a la primera documenta
€omo una contra exposicién a la exposicién nazi Arte
degenerado —como ya sefialé—, actualmente las nue-
vas visiones de documenta delatan lo contrario. En las
investigaciones de Mirl Redmann y Nanne Buurman
sobre el pasado nazi de algunos de los miembros fun-
dadores de documenta, se sostiene la tesis de que la
exposicion funciond mas como una maquina de lavado
del pasado nazi, que estos miembros fundadores te-
nian (Buurman, 2020, p. 2).

Consideraciones finales

Mediante el caso de analisis que he seguido a lo lar-
go de este ensayo, he mencionado distintas ejemplos
de como la exposicion ha hecho uso de los distintos
medios no solamente en las obras de los artistas que
participaron —como Allan Kaprow, Joseph Beuys y
Nam June Paik,— sino también en la exposicién misma
—por ejemplo documenta X o documenta 11—, y en la
mediacién —como en las “Escuelas para Visitantes” de
Bazon Brock y la apertura de los departamentos edu-
cativos desde 1997-.Aln cabe, sin embargo, espacio
de especulacion para pensar en otras maneras en que
el espacio exhibitivo aun puede hacer uso de mas po-
sibilidades inherentes a estos medios.

En este ensayo, he manifestado una incertidumbre
clave para el tema de la mediacion que, si bien estaba
presente en algunas de las propuestas de Brock, no
queda explicito en sus escritos filoséficos. Con la “Es-
cuela para Visitantes”, Bazon Brock llegé a teorizar en
torno a las distintas formas de hacer mediacion, que se
puso de manifiesto a través de la figura del artista como
intermediario que establecié vinculos entre el publico
y las obras. Asi, su obra deja de manifiesto cémo
es que intervienen diferentes mediadores en el arte
contemporaneo, entre los cuales podemos destacar:
el medio o la técnica de la obra y los cambios que éste
experimento desde los sesenta; el material didactico
que acompafia a las obras en la exposicion —como
fue el uso de carteles y fotografias en las primeras
ediciones de documenta-; el trabajo del curador —
como sucedi6 en documenta V con la participacion de
Brock siendo curador de una seccion; finalmente, el
trabajo del mediador o de los departamentos de edu-
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cacion como aquellos que, una vez formalizados, se
dieron a la tarea de ser los responsables de interactuar
con el publico.

En el viaje que realizamos a través de este ensayo, hi-
cimos tres paradas clave, lo cual sélo es una parte de
una aventura ain mayor. Como mencioné, la vertiente
germana de la mediacion (desde su vocablo Vermitt-
lung) ha volcado sus intereses hacia las teorias queer,
feministas y poscolonialistas. La gran especialista en
mediacion, filosofa, quien fue directora de los docu-
menta Studien, Nora Sternfeld, subray6 en su articulo
“‘Aprender desaprender” que el prefijo de la palabra en
aleman Ver-mittlung sefiala una contradiccion. Ver- en
aleman seria comparable a los prefijos de- 0 en- en
espafiol y esta presente en palabras como Verfrem-
dungseffekt (efecto de en-ajenamiento) de Brecht o
verlieben (en-amorarse). Asi, Vermittlung busca un
aprendizaje y un desaprendizaje, se opone a una
transferencia simple que busca consenso y pretende
convertir lo que se media en objeto de reflexion.

En ese sentido, el camino en este viaje implica conti-
nuar mutando, implica desaprender el uso de los me-
dia aprendidos hasta ahora y generar modos diversos
de revolucion.
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Postcards, art objects?

En recuerdo y con profundo agradecimiento al
Dr. Guillermo Diaz Arellano, por la amistad
y las horas compartidas conversando de arte.

Resumen

Las propuestas artisticas de la primera mitad del siglo
XX fueron clave en la consolidacion del arte de van-
guardia; una directriz importante fue asumir activida-
des cotidianas como un recurso mas de la produccion
artistica. Con ello, el arte no se dio en torno a un ob-
jeto, sino a la pretension de expresar la vida, la tem-
poralidad, lo banal y lo efimero. A partir de tendencias
artisticas que acogen estas ideas, en el documento, se
revisan postales intervenidas por Mathias Goeritz, con
la intencion de explorar el universo de su plastica en el
género epistolar.

Palabras clave: mail art, arte de vanguardia, arte ob-
jetual.



Abstract:

The artistic proposals of the first half of the 20th cen-
tury were key in the consolidation of avant-garde art,
an important guideline was to assume daily activities
as another resource of artistic production, with this art
was not given around an object, but to the pretension of
expressing life, temporality, the banal and the epheme-
ral. Based on artistic trends that embrace these ideas,
the document reviews postcards edited by Mathias
Goeritz, with the intention of exploring the universe of
his plastic arts in the epistolary genre.

Keywords: Mail Art, Avant-garde Art, Object Art.
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El arte creativo no es realizado sélo por el artista:
el espectador pone la obra en contacto con

el mundo externo descifrando e interpretando
sus calificaciones internas y, por lo tanto,

agrega su contribucion al acto creativo.

Marcel Duchamp

Introduccion

El género epistolar

vanzadas ya las primeras dos décadas del si-
Aglo XXI, el género epistolar resulta distante y

hasta ajeno al actual contexto; ya que, si algo
ha caracterizado al inicio de este nuevo siglo, son las
diferentes modalidades de comunicacion que los me-
dios electrénicos proporcionan de manera vertiginosa.
Con todas las ventajas y desventajas que ello pueda
traer consigo, los procesos comunicativos se han visto
transformados.

De ahi que despierte un especial interés el funciona-
miento de formas de comunicaciéon como la epistolar
que mantuvieron artistas como Mathias Goeritz y sus
contemporaneos. Una comunicacién en la que no exis-
tieron limitantes para quienes construian y expresaban
Sus mensajes y, ain menos, para los receptores, quie-
nes tenian ante sus ojos un caleidoscopio de ideas
transformadas en colores, texturas, configuraciones y
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demas posibilidades kinestésicas, que solo las formas
artisticas pueden provocar y comunicar.

Hoy contamos con la fortuna de tener acceso a mu-
chas de estas cartas. Tal golpe de suerte nos permite
asomarnos y ahondar en los diferentes intercambios
de ideas y proyectos que rondaban en el quehacer
profesional de cada uno de éstos: arquitectos, pinto-
res, artistas plasticos, periodistas, escritores o poetas.
No importaba la profesion y el camino que hubieran
elegido aquéllos con los que se compartia e inter-
cambiaba inquietudes, la importancia de mantener un
didlogo vivo y activo con ellos fue el fundamento que
motivd y mantuvo la comunicacién en muchas de es-
tas cartas.

Una comunicacién que no se limitd a un solo intercam-
bio de ideas o una charla entre amigos, sino en las que
podemos ver expuestos otros didlogos en los que las
obsesiones, los intereses y las preocupaciones artisti-
cas por las que pasaban en su momento se intercala-
ban con la charla cotidiana, las cortesias y el auténtico
afecto. Lo que convierte a estas cartas en auténticas
platicas enmarcadas por la experimentacion plastica.

Una carta es, en la mayoria de los casos, un texto que
tiene como principal finalidad entablar una comunica-
cion escrita. El mecanismo que lo conforma pareciera
no tener una configuracién compleja, sin embargo, la
evolucién de la comunicacion epistolar dio origen a un
género literario y un area de estudio especifico que ha
servido de apoyo a otras disciplinas como la historio-
grafia y la epistolografia.

Pese a que el género epistolar pudiera ser considera-
do como un estudio arcaico y restringido a sus elemen-
tos basicos (emisor-mensaje-receptor), la riqueza con
la que se estructuran éstos son los que han constitui-
do una fuente creativa que bien merece ser estudiada
desde ambitos més profundos. El origen de la comuni-
cacion epistolar es tan antiguo como el nacimiento de
la técnica de escritura. Formular un lenguaje comun
que se traduzca en formas graficas para dar origen a
un alfabeto o un abecedario fue el primer gran paso
que dio la humanidad para compartir conocimientos y
preservarlos en el tiempo.
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La evolucién de la comunicacion oral a una escrita
requiri6 de muchos siglos, ya que la construccién de
codigos implica la participacion de una multiplicidad de
factores que, ademas, van transformandose de mane-
ra continua en el tiempo, lo cual los hace imposibles de
fijar en un estado especifico. En el mejor de los casos,
podemos referimos a fuentes tan antiguas como o lle-
garon a ser en sumomento las cartas didacticas sobre
ética o religion, e incluso la narracién de algunos mitos
y leyendas que dieron origen a diversas comunidades.

En su evolucién, la humanidad ha dado diferentes
muestras de la importante necesidad de comunicarse,
principalmente en los primeros siglos de su formacién
en los que no existia una forma de produccién de es-
critos mas rapida que la escritura misma. Podemos
referiros particularmente a los libros que conforman
el Nuevo Testamento y que reciben el nombre de
“epistolas”, pues justamente estan conformados en su
gran mayoria por cartas escritas por algunos de los
llamados apdstoles.

Sera hasta avanzada la Edad Media que los copistas
de libros y escritos jugaran un papel relevante para
la conservacion de los conocimientos. Tal grado de
importancia tendria esta habilidad, que sélo estuvo
reservada a ciertos miembros de la comunidad, los
cuales sabrian darle el resguardo necesario. Fueron
sacerdotes y monjes los que en su mayoria se encar-
garon de preservar y ensefiar, s6lo a unos cuantos, el
conocimiento de la escritura. Asi se mantuvo por siglos
y bajo el resguardo de ciertos conventos y monasterios
la actividad escrituraria, fuera para producir cartas o,
mas delicado aun, para darles lectura. Actualmente,
una determinante muy relevante en la evolucion del
género epistolar es el desarrollo de las tecnologias, en
la cual las aplicaciones de mensajeria instantanea han
revolucionado el mundo de la comunicacion escrita.

En resumen, el intercambio epistolar ha pasado por
diferentes etapas en las cuales el comin denomina-
dor ha sido el intercambio de ideas, conocimientos,
pareceres e incluso sentimientos y emociones que el
ser humano ha descubierto como parte inherente de
su existir. Escribir para preservarlas ha sido el meca-



nismo idéneo, de ahi que el género epistolar se haya
considerado como uno de los medios mas completos
de acercarse de manera méas intima a la forma de pen-
sar y de sentir de una sociedad en un tiempo y lugar
determinados.

Resulta importante precisar que todo intercambio
epistolar exige del escritor de la misiva la imperante
funcién de enviar un mensaje que, al mismo tiempo,
debera apelar a una respuesta, es decir, confirmar que
la funcion comunicativa sea entendida. En el caso de
las misivas personales, las cartas parten de la idea de
que hay un lazo de amistad, camaraderia e incluso
complicidad entre los involucrados. Este es el punto
en el cual, la epistolografia’ nos permite profundizar en
el analisis de una misiva y los misterios que guarda, ya
que se puede analizar como ha sido escrita y las téc-
nicas que se ocuparon en su proceso de elaboracion.
Las herramientas que proporciona este conocimiento
han servido de apoyo para el estudio de otras disci-
plinas, como la historia y los estudios que de ella se
derivan, tal es el caso de la historia del arte, la musica
y la filosofia, entre ofras.

La carta debe ser capaz de reflejar, para el destinatario,
la personalidad del ausente, de modo que, a través de
ella, se produzca un acercamiento a la personalidad y
sentir del autor. En este sentido, la aparente informali-
dad que refleja la correspondencia entre amigos vierte
la absoluta franqueza, a partir de la cual la amistad, la
complicidad y la solidaridad se ven fortalecidas. En
suma, el espacio epistolar es justo €so: un universo
inconmensurable que nos puede revelar tanto como se
deseen encontrar en él y se esté dispuesto a profundi-
zar en sus confines.

La historia del arte, la filosofia, la literatura y la cul-
tura en general estan llenas de ejemplos en los que
grandes mentes se dieron a la tarea de mantener un
intercambio epistolar, ya fuera para exponer ideas,
hermanarse con los distintos puntos de vista o sim-
plemente poner en debate algunos conceptos. Desta-
can, por ejemplo, las cartas de Vincent Van Gogh y

1. La epistolografia es una actividad literaria que consiste en escribir
cartas. Un género constituido por epistolas en verso o en prosa.
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el testimonio que en ellas plasmé sobre su desarrollo
artistico, que invariablemente fue de la mano con sus
cuestionamientos intimos y existenciales. Hojas de
papel en las que hablaba sobre su vision, sus preocu-
paciones, lo que lo mantenia atormentado y lo que le
daba esperanza.

Quiza las cartas més conocidas de Van Gogh son las
que escribia a su hermano Theo, sin embargo, otros
intercambios epistolares, igualmente enriquecedores,
son algunas de las dirigidas a su hermana Wil y a los
artistas Paul Gauguin, Anton van Rappard y Emile
Bernard. Como es de esperarse, los tonos que Van
Gogh utilizé en las cartas fueron diferentes. Uno po-
dria esperar que el dialogo con los artistas fuera mas
profundo y revelador, sin embargo, resulta interesante
que justamente las cartas dirigidas a sus familiares, al
ser mucho mas personales, revelaran de una manera
ma&s cercana su vision sobre la vida y sus emociones.

El arte de Mathias Goeritz

Una suerte similar es lo sentido por Guillermo Diaz
Arellano, al ser el poseedor de una serie de cartas
y postales resultado de un intercambio epistolar con
Mathias Goeritz. El didlogo establecido con él, alo lar-
go de varios afos, fue un tesoro, no sélo por la entra-
fiable persona que se revela a través de su escritura,
sino por el sentido de su discurso plastico. Al regresar
a ellas, leerlas y, sobre todo, observar la plastica que
en ellas se incluye, permite profundizar en el universo
creativo de Mathias Goeritz.

No obstante, lo breve que algunas de las postales po-
drian resultar, sin duda nos ofrecen otra perspectiva
de las obras de Goeritz, cuyo constante intercambio
de ideas con otros contemporaneos suyos lo llevaron
ala creacion de un sinfin de obras de las que se puede
deducir la correspondencia en ese dialogo de ideas.

El presente texto tiene como objetivo explorar el univer-
so de la plastica de Mathias a través de intercambios
epistolares, destacando el didlogo de ideas y concep-
tos que mantuvo y permuté con diferentes personalida-
des. En principio, asumiremos que el envio de postales
a amigos y colegas de Mathias Goeritz son obras que
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acrecientan la idea colectiva del arte, la ampliacién de
la comunicacion y el cruce de fronteras, ademéas de
que, mediante el uso y retso de estampillas, sellos y
postales, se aprecian ideas y conceptos que nos refie-
ren a corrientes artisticas de vanguardia, lo cual explo-
raremos en las postales a las que se tuvo acceso.

Al mostrar y analizar postales enviadas por Goeritz, se
busco descubrir si las formas y propuestas plasticas
planteadas en estos documentos son propias, reinter-
pretadas o resignificadas por él. Es decir, se pretendid
investigar si mediante la remision de postales, explord
el arte conceptual y se adentrd en corrientes artisticas
como el Fluxus y el Mail Art, en donde los intercambios
epistolares eran elementos de arte-objeto anénimos,
cotidianos y sujetos al azar, y el uso y la aplicacién del
sistema postal, era, a su vez, un medio inigualable de
comunicacion y distribucién artistica.

Para ello, a continuacion, realizaremos la revision con-
ceptual de algunas corrientes artisticas que conside-
ramos cercanas a la produccién con base en eventos
cotidianos, ya que en estas corrientes el espectador,
a través de su relacién con los objetos, hace que la
obra de arte exista y se desarrolle. Posteriormente,
presentaremos algunas postales e identificaremos sus
caracteristicas artisticas.

Antes de todo, Dada

El movimiento Dada (1916-1922) formé parte de las
llamadas vanguardias histéricas y tuvo una gran in-
fluencia en el desarrollo del arte contemporaneo y
aunque se origind en Suiza también tuvo un ndcleo
importante en Berlin, Alemania. En 1919, con el fin de
la Primera Guerra Mundial, el movimiento se traslad6
a Paris, donde alcanzé su apogeo, aunque el caracter
antiartistico y antipoético también provoco su fin, ya
que laidea del escandalo o del gesto provocador como
hecho estético fue dejandose de lado, favoreciendo el
nacimiento del surrealismo en 1924.

Subversivo e irreverente, Dada, mas que cualquier
otro movimiento, sacudio las nociones de la sociedad
del arte y su produccion cultural. Ferozmente antiau-
toritario y antijerarquico, cuestioné el mito de la origi-
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nalidad del artista como genio, sugiriendo que todos
pueden ser artistas y que casi cualquier cosa puede
ser arte al estar sujeto a la emocién, como un rasgo
fundamental de la esencia humana. Esta pretension
revolucionaria hizo que el Dadaismo fuera reconoci-
do como el antiarte. La libertad absoluta, lo inmediato,
la contradiccion y la espontaneidad de éste buscaron
derrocar las leyes de la l6gica, el pensamiento inmavil,
los conceptos abstractos, lo universal y la eternidad de
los principios al proponer el caos por sobre el orden,
convocando a romper las fronteras entre el arte y la
vida (Diaz & Espinosa, 2017).

El Dada se conformé en torno a un conjunto de prin-
cipios compartidos que le dieron su condicion caracte-
ristica, tanto en lo literario como en lo plastico. Dentro
de estos principios destacan los siguientes: la interdis-
ciplina, la aversion al concepto de belleza, el sentido
antiartistico y antiliterario, la valoracion del gesto artis-
tico por encima del objeto artistico, el humor irénico, el
caracter provocador e irreverente, la critica aguda en
contra de la sociedad occidental, la reivindicacion de la
irracionalidad como rechazo al positivismo, la creacion
de nuevas técnicas artisticas y el uso innovador de la
palabra (Galea, lliana, 2022).

Como se comentd, el movimiento dadaista ejercié una
influencia muy importante en el desarrollo del arte del
siglo XX, al sentar las bases del arte conceptual que se
desarrollaria en la segunda mitad de ese siglo. Lo pri-
mero que hay que decir es que, al incorporar técnicas
como el fotomontaje y el ready made?, se abrieron infi-
nidad de posibilidades en el campo del disefio grafico,
el disefio publicitario y, por supuesto, en las artes plas-
ticas. Esto se debe a que permitié que la nocion del arte
como un objeto destinado a la contemplacidn estética
y, por tanto, a la complacencia de los sentidos, pudiera
ser también valorado por su capacidad para construir
discurso critico, para incomodar o para proponer con-
ceptos complejos con fines distintos a los estéticos. El
Ready Made, por su parte, abrié el camino no solo para

2. Se denomina ready made al arte realizado mediante el uso de
objetos que normalmente no se consideran artisticos, a menudo
porque no cumplen una funcién artistica en lo cotidiano. Marcel Du-
champ fue uno de los pioneros de su establecimiento a inicios del
siglo XX.



el arte conceptual en si, sino para el arte de instalacion
que actualmente juega un papel tan importante.

Los dadaistas fomentaron la idea de que el artista no
es solo el creador de un objeto y que el arte no es s6lo
un asunto de museo. Para ellos y con ellos nace la idea
del arte como actitud cotidiana, como estilo de vida,
como performancia permanente, infinita, por eso, se
pronunciaron a favor de la naturaleza y en contra del
arte, proclamando libremente sus principios. Aspectos
como rebeldia, irreverencia, abstraccion, imperfeccion,
espontaneidad, entre otros fundamentos, fueron las de-
mostraciones del Dadaismo en una marcada oposicion
a lo que se encontraba establecido dentro del arte en
general. El ensayo escrito por Tristan Tzara?® seria el de
mayor repercusion del grupo y el que concentraria con
mayor claridad las ideas de este colectivo revoluciona-
rio, que dejaria su huella en otros movimientos del siglo
XX como el Surrealismo, el Expresionismo abstracto, el
movimiento Fluxus y el Arte pop.

Por una parte, Marcel Duchamp, el mas hermético y
radical de todos los artistas antiarte, reaccion6 violen-
tamente contra la pintura como fuente de placer, pro-
poniéndose colocar la pintura al servicio de la mente,
para lo cual utilizé el dibujo mecénico, en tanto éste se
encontraba fuera de todas las convicciones pictoricas y
ajenas al deleite. Por otra, en Alemania, los miembros
Dada desarrollaron la técnica del montaje fotografico,
creando a partir de elementos totalmente dispares, un
componente que reveld una imagen conceptualmente
nueva del caos de una época de guerra y revolucion.
Asi también, Marx Ernst* introdujo los principios del
collage, al experimentar, a partir de las paginas de un
catalogo ilustrado, una sucesion alucinante de imé-
genes dobles y triples, convirtiendo simples paginas
banales de publicidad en dramas que revelaron sus
deseos mas secretos. En resumen, las obras de Dada
fueron impulsoras de innovadoras técnicas como los

3. Seuddnimo de Samuel Rosenstockes (1896-1963), poeta francés
de origen rumano, fundador del movimiento antiarte y autor del ma-
nifiesto Dada (1918).

4. Artista aleman nacionalizado francés, considerado figura funda-
mental tanto del movimiento Dada como del Surrealismo, que se
caracterizd por experimentar con diversidad de técnicas, estilos y
materiales.
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mencionados ready-mades, puestos en escena por
Duchamp, y el fotomontaje o collage, método aplicado
dentro del mundo de la fotografia. Ambos ejemplos, en
su momento incomprendidos por el ojo especializado,
hoy en dia son practicas comunes dentro del arte con-
ceptual (Galea, 2022).

Poco a poco, sin embargo, Dada comenzé a ser abu-
rrido, encerrandose en si mismo. Los mismos dadais-
tas empezaron a estar en contra de éste. De ahi que
no resultara extrafio que en 1922 se encontraran dedi-
cados a publicar revistas para insultarse unos a otros.
Tzara, Breton y Picabia® peleaban violentamente (Ga-
lea, 2022).

De los restos de este movimiento, André Breton orga-
nizé un uso mas sistematico de la energia que Dada
liberd. Su sistema fue buscar un acceso a lo incons-
ciente, ya que, en su opinion, la imaginacion estaba a
punto de reafirmarse a si misma, de reclamar sus de-
rechos y al frente de un grupo de escritores y artistas
buscd un nuevo equilibrio entre el pensamiento cons-
ciente e inconsciente. En 1924, da a conocer el primer
Manifiesto Surrealista (Pellegrini, 2001), sefialando
que el surrealismo es el automatismo psiquico me-
diante el cual se intenta expresar, ya sea verbalmente
0 por escrito, la funcién verdadera del pensamiento.

Es asi como el surrealismo se define como el pensa-
miento dictado en la ausencia de todo control ejercido
por la razoén y, por tal, fuera de toda preocupacion mo-
ral o estética. Uno de sus principales principios es el
que existe cierto punto en la mente en que la vida y la
muerte, lo real y lo imaginario, el pasado y el futuro, lo
comunicable y lo incomunicable, lo alto y lo bajo dejan
de ser percibidos en términos de contradiccion. Debi-
do a la segunda guerra, muchos surrealistas huyen de
la invasion alemana y se refugian en Nueva York; de
hecho, cuando en 1946 Breton regresa a su pais, se
encuentra con un Paris hostil, porque los escritores
comprometidos con la lucha contra el nazismo despre-
cian el Surrealismo (Galea, 2022).

5. Francis-Marie Martinez Picabia (1879-1953), pintor francés que
se destact en el Dada, Posimpresionismo, Fauvismo, Surrealismo y
Arte abstracto, amigo de Marcel Duchamp.
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Hemos matado el arte afirmaron los dadaistas en su
tiempo. Fue su grito de guerra. Sin embargo, fue el
propio dadaismo el que termind por morir por ese afan
de intentar lo imposible. Por tanto, hay que concluir
que no ha sido por casualidad que el dadaismo, como
movimiento, resultara mas efimero de lo que podria
haberse pensado en su nacimiento. A pesar de que
en su tiempo logré hacer tambalear los cimientos de
los modos tradicionales de expresion, lo que logré fue
ser un intento, una irrupcioén e, incluso, una provoca-
cion, muchas veces absurda y grotesca, terminando
por convertirse en el simple juego del aburrimiento de
unos cuantos, que sin embargo a través de la experi-
mentacién logro modificar radicalmente las técnicas de
expresion e influir notoriamente en el arte conceptual.

Y acontecio el “Acontecimiento”

El Ultimo trienio de los afios cincuenta fue marcado
por una fuerte influencia del acontecer mundial, de
avances cientificos y crisis sociales acentuados por la
definicion de una nueva geografia politica, gracias a
la cual pudieron gestarse movimientos artisticos con
propuestas insélitas. Pese a todos los estragos que
trajeron consigo las guerras mundiales, el espiritu de
Dada continud resonando en las mentes que gustaban
de la experimentacion ilimitada que caracterizd a éste.

La diversidad de pensamientos e ideas que debatian
la posibilidad de un mundo dominado por las maqui-
nas, como lo exponia en 1955 Isaac Asimov en su
novela El fin de la eternidad, contrastaba con el es-
piritu de libertad, desilusién y apatia que ponia en
crisis al establishment. Happening fue el nombre que
adoptaron las manifestaciones artisticas y culturales
emanadas de la inquietud de esos tiempos, y tuvieron
como antecedente el ready made. Las expresiones del
Happening abarcaron la musica, el arte, la tecnologia,
las letras, la ciencia y la danza. La expresion humana,
que contrastaba entre el avance y, al mismo tiempo,
la decadencia, se hizo presente. Todo, absolutamente
todo, estaba “aconteciendo” y habia que dar cuenta de
ello. Es asi como este movimiento tiene la intencion de
apropiarse de la vida a través de la accion y proclamar-
la como acontecimiento artistico (Marchan, 1994). El
“acontecimiento” incluye la participacion de los objetos
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mas diversos de uso cotidiano, que también forman
parte del repertorio y del publico.

El Happening encontro en el collage un espacio en el
que todo estaba presente o podia estarlo sin impor-
tar el mundo o mundos a los que perteneciera. Lo
material, lo onirico y lo tecnolégico, asi como lo mas
sublime y hasta blasfemo, tenian cabida en un mis-
mo espacio y tiempo, sin ensayos y de una manera
improvisada. La composicion se supeditaba a los ma-
teriales, las asociaciones y los significados. En conclu-
sion, el Happening, como forma privilegiada del Neo-
dadaismo, empleaba el espiritu Dada, en el cual las
transformaciones, a través del espacio y del tiempo,
se llevaban a cabo por el cambio, la yuxtaposicion y el
azar (Marchan, 1994); ya que al no existir una accién
continuada se posibilitaban las reacciones esponta-
neas de los artistas y de los espectadores.

Aunque en sus inicios, el Happening pretendi6 de ma-
nera furtiva producir obras de arte en las que la fusion
entre actores y la participacion de los espectadores
se diera de manera espontanea, el resultado fue tan
bien recibido, que la experimentacion por estos espa-
cios creativos dio origen a experiencias mucho mas
activas. Se busco entonces que el publico abandonara
su posicion de sujetos pasivos y sintieran la libertad
de participar a través de la expresion emotiva y la re-
presentacion colectiva. Esta nueva forma de creacion
artistica, en la que el arte se transformaba en un ente
vivo, causé un gran impacto y pronto se exigié ampliar
las fronteras experimentales. El reto de ser una ma-
nifestacion de arte efimero fue uno de los elementos
que permitié incluir formas de expresion inusitadas. De
esta manera, uno de los sellos caracteristicos fue la
representacion en diferentes lugares publicos, irrum-
piendo en la cotidianidad.

Los amplios horizontes del Happening condujeron
hacia formas de expresion en las cuales participaban
elementos que caracterizaban sus variantes. Una de
ellas fue el Fluxus.



Del “acontecimiento” al Fluxus®

Aunque derivado del Happening, el movimiento Flu-
xus’ busco lo opuesto a la tradicion artistica del cual
nacio, pues mientras el primero procuro la fusion y la
mezcla de todas las practicas artisticas posibles, en
el Fluxus, los creadores buscaron romper las barreras
entre las distintas disciplinas del arte, por tanto, todas
las practicas artisticas eran factibles de combinacién
y fusion. Entonces, se apostd por el eclecticismo y la
heterogeneidad, mediante la transversalidad de las
disciplinas artisticas, los sentidos, el espectador y el
artista, la incorporacién de eventos cotidianos, los ges-
tos y las acciones. Asi, el arte Fluxus fue resultado de
cualquier aspecto de la realidad cotidiana, mediante la
descontextualizacion y regeneracion funcional, ya que
al trasladar lo cotidiano al ambito artistico se permi-
ti6 al espectador incentivar sus procesos reflexivos y
acceder a objetos, actos y gestos que de otro modo
pasarian desapercibidos (Sarriugarte, 2011).

En el Fluxus, al unir diferentes disciplinas artisticas,
ademas de situar a la audiencia dentro de la instala-
cion, se crearon obras experimentales en donde el
espectador, a través de su relacién con los objetos,
hizo que la obra existiera y se desarrollara. La filosofia
fluxiana plantea 12 criterios fundamentales como com-
ponentes de la creacion: 1. la ruptura de todo tipo de
fronteras culturales, 2. la integralidad del arte y la vida,
3. las propuestas hibridas, 4. la experimentacion, 5. el
azar, 6. el humor, 7. la simplicidad, 8. la implicacion, 9.
lo ejemplarizante, 10. la especificidad, 11. el analisis
del tiempo y 12. la musicalidad. Asi, al asumir lo coti-
diano como un recurso del arte, se adoptaron concep-
tos como la oportunidad, lo fortuito, lo incomprensible
y lo indefinido, es decir, el arte como manifestacion de
la existencia (Sarriugarte, 2011).

6. Marchan (1994) mencioné que el Fluxus fue una modalidad del
arte-accion, paralelo y ligado al Happening que se concentraba en la
vivencia de un acontecimiento, recurriendo a acciones simples que
permitian al espectador distanciarse de la accion.

7. Con la direccion de George Maciunas, Fluxus fue informalmente
organizado como movimiento artistico en 1962 y su impacto tras-
paso fronteras tan distantes como Inglaterra, Francia, Alemania y
Japon.

Postales ¢ objetos de arte?. pp. 92-105.
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Fluxus no se identifica como un movimiento artistico
propio de las artes visuales. El didlogo y la interaccién
de las diferentes manifestaciones artisticas dio como
resultado obas atrevidas y nunca vistas. Los afios se-
senta y los setenta del siglo XX fueron invadidos por el
arte, el pensamiento y las formas de expresion que el
Fluxus proponia. El movimiento se declar6 en contra
de todo objeto artistico tradicional como mercancia y
se proclamé a si mismo como un movimiento artistico
sociologico. En resumen, este tipo de arte pretendio,
interpretar y reflejar como artistico lo banal y lo coti-
diano.

Fluxus y el Mail art

En los cincuenta, el intercambio epistolar entre los ar-
tistas de la época era una practica poco recurrida, sin
embargo, de las entrafias del Fluxus, y en paralelo con
otras manifestaciones que experimentaron con formas
mas libres, surgi6 el arte postal, mejor conocido como
Mail art.

¢ Qué es Mail art? Es un concepto complejo de definir,
porque se usa con mas de un significado, pero en tér-
minos generales se refiere a una forma de arte multi-
lateral, que se conecta con diferentes manifestaciones
artisticas sobresalientes, como los nuevos realistas,
los artistas Fluxus y el arte conceptual.

En términos académicos, se suele considerar la practica
del Mail art como una de las innumerables propuestas
del fendmeno artistico denominado conceptualismo,
cuyo énfasis se encuentra en la idea, en el proceso,
en la desmaterializacién y en lo efimero del arte. Sus
creadores utilizaron elementos contrastantes y creativos
como el collage, la caligrafia y otras técnicas propuestas
por las escuelas de vanguardia que le antecedieron y
es a partir de los afios setenta que la innovacion y las
multiples posibilidades del Mail art han sido realmente
explorados y explotados (Pianowski, 2014).

Algunas investigaciones ubican el nacimiento de estas
técnicas entre Alemania y Nueva York® en los inicios

8. En 1962, Ray Jonson fundd la New York Correspondance School
of Art, que dio impulso al movimiento en el que participaron principal-
mente artistas conceptuales como On Kawara y miembros de Fluxus
como Robert Watts y Ben Vautier.
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de la década de los sesenta. El libre fluir de ideas, téc-
nicas, elementos y formas que enarbolaba el Fluxus
alcanzoé todas las manifestaciones de vida existentes,
de tal suerte que la comunicacion epistolar se concibié
como una forma de arte en accion abierta a diferentes
categorias artisticas.

En el Mail Art, la interconectividad ocurria a través del
sistema postal que tuvo en el tiempo de la incertidum-
bre y de la espera sus particularidades y ambigilieda-
des. Esos tiempos, distintos y simultaneos, afectaban
la retroalimentacion y la autorreflexion de la propia red
en sentido pluridireccional (Pianowski, 2014), por tan-
to, el rasgo mas importante del arte correo era privile-
giar el dialogo sin tener en cuenta la informacion ya
sea estética o referencial.

La estructura de Mail Art incluyé una nueva circulacion
del arte, por lo cual los envios postales como men-
sajes, sobres, dibujos, material impreso, fotografias,
peliculas, diapositivas, notas, etiquetas, monedas,
insignias, carteles, collages, objetos, consignas y poe-
mas tuvieron como pretensién salirse de las vias tradi-
cionales de distribucion. Es asi como la participacion
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era abierta y sin limitaciones en cuanto a formato y
técnica, sblo con sujecion al concepto o idea que se
lanzara (véase Figura 1).

El Mail Art ha sido una actividad artistica poco valora-
da, que se desarrollé fuera de los circuitos habituales
con premisas anticomerciales, ya que la clasificacion
de una obra con este epigrafe no sélo ha dependido de
sus cualidades estéticas, sino de las intenciones infor-
mativas, comunicativas y culturales incluidas en el en-
vio. Por tanto, la falta de una definicién exacta de Mail
Art subrayé su condicién ambigua debido, por un lado,
ala enorme libertad sélo limitada por el medio postal y,
por otro, a que no siempre la forma de comunicacion
tuvo el mismo significado para los que observaban las
intervenciones (Vallejo et al., 2014).

En resumen, el Mail Art plante6 la imprevisibilidad de
la informacion estética, el trastocamiento de modelos
que combinaron signos ya conocidos por otros inédi-
tos, la reubicacién de signos en nuevas estructuras y
procesos de comunicacidén que favorecieron nuevas
relaciones y nuevos conocimientos de la realidad. (Va-
llejo et al., 2014)

Figura 1. Triptico s/f, Mathias Goeritz.
Fuente: acervo personal del Dr. Guillermo Diaz Arellano.
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Figura 2. La Rétisserie, Zurich, Suiza (s/f), Mathias Goeritz.
Fuente: acervo personal del Dr. Guillermo Diaz Arellano.

Las postales de Mathias Goeritz como arte
objeto®

Mathias Goeritz cred postales Unicas, que ademas de
mostrar el intercambio epistolar entre varios de sus
amigos y contemporaneos, revelaron que su univer-
so plastico siempre estuvo influenciado por las van-
guardias artisticas que en el siglo XX se desarrollaron.
Para Goeritz, el envio de postales, como un evento
cotidiano de comunicacidn, también tuvo como objeti-
vo convertir un objeto ordinario en una representacion
plastica.

Las postales intervenidas por Goeritz fueron resultado
de la realidad cotidiana, una expresion emotiva y es-
pontanea derivada de lo fortuito, de la oportunidad y de
la libertad del momento en que se produjeron, en don-
de la apariencia final carecia de valor absoluto y, por
tanto, una caracteristica relevante de los objetos era la
necesidad de comunicar pensamientos o conceptos.

El Dr. Guillermo Diaz Arellano, como colaborador y
amigo de Mathias Goeritz, recopilé en su acervo per-

9. El arte objetual generalmente es definido como la transicion que
vive un objeto de uso habitual a una contextualizacion artisticas. Se
identifica a Marcel Duchamp como pionero de este tipo de arte, me-
diante sus eventos de ready-made.

sonal documentos de comunicacién epistolar y para
identificar si al emitir y enviar postales Goeritz explo-
ré el arte conceptual analizaremos tres de ellas, con
la finalidad de reconocer el discurso plastico de las
vanguardias artisticas con las cuales experimento el
maestro.

La Rotisserie, Zurich

Esta postal, sin fecha y dirigida a Lilly Nieto™, en su
frente muestra una escena en la cual dos cocineros
realizan actividades en torno a un horno para asar
carne. Su parte posterior nos permite entrever, como
ubicacion, el restaurante La Rétisserie, establecimien-
to clasico, cosmopolita y refinado de un representati-
vo hotel de Zdrich, en Suiza. La frase de Goeritz “ya
estoy regresando y espero verte pronto” nos permite
ubicar la elaboracion de esta tarjeta en ese lugar. En
el reverso, se observa una composicidn que, mediante
la técnica del collage y de forma juguetona, muestra
lo que parecen ser calcomanias con el nombre de la
destinataria en diferentes direcciones, de donde se
desprenden mensajes escritos (véase Figura 2).

10. Lilly Nieto Belmont fue coordinadora de la clase de Disefio 1y 2
de Mathias Goeritz, que se impartia en la UNAM entre 1968 y 1990.
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Aunque no hay duda de que la tarjeta es un producto
del Mail Art, en ella también se identifican algunos de
los criterios estéticos de la modalidad del Fluxus, por
ejemplo, la imprevisibilidad, el humor, la simplicidad y
la espontaneidad. La combinacion de palabras, letras y
colores, caracteristicas que ademas son utilizadas en el
género de la poesia concreta, permite que la lectura de
los mensajes, tanto graficos como escritos, puede dar-
se en diferentes direcciones. La composicion igualmen-
te refleja recursos utilizados por el movimiento del Hap-
pening como la experimentacion, el aprovechamiento
de la oportunidad y lo fortuito como elementos para
eliminar las fronteras ente el arte y la vida cotidiana.

Bretaye, Alpes Suizos

Postal fechada el 31 de enero de 1977, que ubica a
Mathias Goeritz en un puerto de alta montafia, en los
Alpes Suizos. En este intercambio epistolar refiere que
en un esfuerzo notable ha dejado de fumar, que pasa

Figura 3. Bretaye, Alpes Suizos (1977),
Mathias Goeritz.

Fuente: acervo personal del Dr. Guillermo
Diaz Arellano.
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“muchas horas andando, subiendo y bajando las mon-
tafias”, lo que quiza influyd en la eleccion de la tarjeta
en la que realizd la intervencion.

En una escena de montafias albas, Goeritz ubica es-
culturas que enfatizan el recorrido de los esquiadores
que descienden por el paisaje nevado. La forma de
estas figuras, afines al universo pléstico de Mathias,
nos refiere a la idea de la escultura transitable, ya que
a la materializacion del dibujo, se adiciona la cualidad
de su integracion e interaccion al espacio. En esta pos-
tal, Goeritz busca que el espectador, en este caso los
esquiadores, interacttien con la obra y con el entorno,
pues con los tamafios de las figuras que se presentan
en la tarjeta, se tiene la impresion de que el transito
entre los elementos plasticos es posible como parte
del recorrido que se realiza, materializando, por lo me-
nos en la composicion, los esfuerzos de la escultura
moderna para posesionarse del espacio real. (Diaz &
Espinosa, 2017) (véase Figura 3).
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Figura 4. Villars-Chesiéres, Alpes Suizos
(1977), Mathias Goeritz.

Fuente: acervo personal del Dr. Guillermo
Diaz Arellano.

Es asi como, en la temporalidad del invierno, al reflejar
lo cotidiano de esquiar como un recorrido para el goce
del arte, el objeto artistico alude a ciertas caracteristi-
cas estéticas del arte Fluxus como es la integralidad,
ya que conjunta la actividad fisica, el paisaje y el arte.
Ademas, al ser una propuesta hibrida, que surge de
utilizar la fotografia y el dibujo, se identifica como ca-
racteristica la experimentacion. Asimismo, hay que en-
fatizar la simplicidad en los trazos y la ingeniosidad de
la propuesta al considerar el descenso de los esquia-
dores como una oportunidad de disefiar un recorrido
para la contemplacion.

Villars-Chesiéres, Alpes Suizos

Postal fechada el 12 de febrero de 1977, en la cual
Mathias Goeritz agradece a Lilly Nieto el envio de una
tarjeta y le comenta que, después de estar en los Alpes
suizos, se dirigira a Nueva York, esperando estar de

Postales ¢ objetos de arte?. pp. 92-105.
Elizabeth Espinosa Dorantes
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regreso en México “todavia en el mes de febrero”. La
imagen frontal de la postal muestra una figura integra-
da al paisaje, que nos recuerda a su famosa escultura
“el retorno de la serpiente”.

Esta imponente forma, enmarca un elemento arquitec-
ténico y muestra que la escultura, mas que cualquier
otra forma de arte, requiere de la disposicion de un es-
pectador para su apreciacion, incluyendo por ello una
figura humana en la composicion, a quien a final de
cuentas esta dirigida la intencion del goce de la obra.
El carécter abstracto e imponente de la forma, asi
como su grandiosidad, busca una disposicién espacial
entre el entorno y la arquitectura, de manera que le
permita al espectador, el que se encuentra en la com-
posicion y el que observa la postal, entrar al ambito
de expresion de la escultura (Diaz & Espinosa, 2017)
(véase Figura 4).
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En este caso, conceptos como apelar a los sentidos
del espectador e incorporar eventos cotidianos, como
el patinar, nos remiten a pautas de las obras que aten-
dieron la corriente del Fluxus. En esta composicion,
también se identifican algunos de los criterios estéti-
cos de este movimiento, como la ruptura de las fron-
teras culturales, ya que con la escultura que se dibujo
en primer plano se integra al emplazamiento, con lo
que el espacio, la escala y la volumetria, refieren a cri-
terios desde los cuales los espacios mesoamericanos
fueron disefiados, preceptos que Mathias adoptd en
muchas de sus propuestas escultéricas y arquitectoni-
cas mediante la monumentalidad, pesadez de masa,
formas geométricas, percepcion visual y, sobre todo,
proporcion arménica (Diaz & Espinosa, 2017).

Otra caracteristica que resaltar es la produccion de
propuestas hibridas, en este caso representada por
el uso de la fotografia y la intervencion a través de
dibujos.

Comentarios finales

El fundamento de las vanguardias artisticas, desde el
Dadaismo, el Futurismo, el Constructivismo y el Sur-
realismo, buscd la fusion del arte y la vida cotidiana,
asi como la desaparicién de las diferencias entre es-
tos &mbitos; ademas, promovié el surgimiento del mo-
vimiento artistico conocido como Mail Art, el Happe-
ning como forma privilegiada del dadaismo y el Fluxus
como una modalidad del arte accidn que se centr6 en
la vivencia de acciones muy simples que trascurrian
de modo improvisado, oponiéndose a la practica pro-
fesional del arte y a la separacion entre productores y
espectadores (Marchan, 1994), manifestaciones artis-
ticas que influyeron mayormente en el movimiento del
arte postal.

Las postales intervenidas por Mathias Goeritz tienen
como antecedente esta forma de comunicacion artis-
tica, las experiencias de los futuristas y los dadaistas;
de éstos Ultimos, la obra de Marcel Duchamp fue el
precedente mas significativo con el envio de cuatro
postales desde los EUA en 1916. Las tarjetas analiza-
das son muestras de arte objeto, en las que la partici-
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pacion del artista es abierta y sin limitaciones en cuan-
to a formato y técnica, ya que tienen como objetivo de
comunicacién expresar ideas del universo artistico del
autor: son objetos de arte resultado de una realidad
cotidiana y una expresion emotiva y espontanea, en la
que prevalece la necesidad de comunicar pensamien-
tos y conceptos por sobre su condicion estética.

Por ello, al apostar por el eclecticismo y la heteroge-
neidad en las postales presentadas, se remarca la
transversalidad de distintas disciplinas artisticas, ya
que los sentidos, el espectador y el artista, la incor-
poracion de actividades cotidianas y las acciones mas
simples buscan romper no sélo con las barreras entre
las distintas disciplinas, sino fomentar la comunicacion
e intercambio de ideas, empleando para ello criterios
como la simplicidad, el azar, el humor y la experimen-
tacion.
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Resumen

El presente articulo tiene como objetivo hacer una re-
vision de la titanica obra del etnomusicélogo estadou-
nidense Thomas Stanford, quien por mas de 50 afos
realizé trabajo de campo con pueblos originarios en
México; también sefiala la importancia de sus aportes
tedrico-metodologicos, los cuales han marcado rutas
analiticas en el quehacer antropolégico desde hace
varias generaciones. Se propone la categoria de “ma-
pas sonoro-afectivos”, la cual integra la dimensién te-
rritorial, la dimensién musical y la dimensién emotiva,
que podrian resultar muy productivas para el analisis
y la construccion del dato en la arquitectura de los ob-
jetos de estudio.

Palabras clave: ethomusicologia, mapas sonoro-afec-
tivos, corazonar, emancipacion.



Thomas Stanford: mapas sonoro-afectivos de los pueblos originarios de México. pp. 106-113.

Abstract

The objective of this article is to review the titanic work
of the American ethnomusicologist Thomas Stanford,
who for more than fifty years carried out field work with
indigenous peoples in Mexico. The importance of his
theoretical-methodological contributions is also noted,
which have marked analytical routes in anthropological
work for several generations. He proposes the cate-
gory of “sound-affective maps”, which integrates the
territorial dimension, the musical dimension and the
emotional dimension, which could be very productive
for the analysis and construction of data in the archi-
tecture of study objects.

Keywords: Ehnomusicology, Sound-affective Maps,
Corazonar, Emancipation.

David Terrazas Tello

La masica es producto de una
vivencia humana, y refleja la identidad,
la estructura y los valores principales
de la vida del grupo en que se da.

Thomas Stanford

Introduccion

Corazonar las musicas como principio rector
de orientacion y busqueda

| vasto territorio de un pais se nos ofrece como

un espacio complejo y transcultural lleno de ri-

queza y diversidad, por lo que en nuestro caso
podemos afirmar que no hay un México, sino muchos
Méxicos, los cuales son habitados por culturas vivas,
culturas dinamicas en constante movimiento espiral de
acumulacion-depuracion-olvido, produciendo constan-
temente practicas culturales que les otorgan sentido en
su andar. Millones de personas creando y recreando la
memoria de la cultura (Lotman, 1996), en donde la mu-
sica ocupa un lugar primordial, de primera necesidad:
porque esta presente desde la cuna hasta a tumba, en
la vida cotidiana, en lo ritual y en lo ceremonial, una
compafiia que hace mas amable la existencia. Atisbar
en el universo sonoro de cualquier cultura requiere de
una capacidad casi olvidada en tiempos de la posmo-
dernidad: la capacidad de emocionarse, de dejarse
fluir a través de los paisajes y el poder evocativo de la
musica, sentir mas y pensar menos: corazonar.

Entiendo el corazonar como un elemento de resisten-
cia y conciencia social, una forma de “construir en los
encuentros con el otro, formas de alteridad marcadas
por la afectividad” (Guerrero, 2010, p. 487). En este
horizonte de complejidad, entiendo la categoria de
mapa sonoro-afectivo como un instrumento de nave-
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gacion, una brdjula magica que lleva a puerto seguro
en medio del caos sonoro de las mUsicas prefabrica-
das desde el poder hegemoénico. Una cartografia de
los sentidos, que pueda ser aplicada en la elaboracién
de mapas, debe estar orientada por una epistemologia
en la cual el antropdlogo tendria que estar comprome-
tido con la premisa de hacer visible lo invisible.

Thomas Stanford:
el hacedor de mapas sonoro-afectivos

En el afio de 1956, Thomas Stanford inicia su trabajo
de investigacion en el territorio mexicano. Era alumno
de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia y es-
taba bajo la direccion de Fernando Camara Barbacha-
no, cuando realizé su primera grabacion con mixtecos
de Jamiltepec, en la Costa Chica de Oaxaca; a partir
de esa primera experiencia, quedaria seducido por
las musicas mexicanas: el hacedor de mapas sonoro-
afectivos encontr6 la brijula magica que dirigira sus
pasos por México.

A través del tiempo, desarrollaria sus propios méto-
dos, sus propias técnicas en el trabajo de campo. Es
importante sefialar que siempre se mantuvo al tanto
de los desarrollos tecnolégicos en cuanto a equipos y
técnicas de grabacion en campo, ademas, su labor se
mantuvo hasta sus ultimos dias de existencia, durante
mas de 50 afios, cubriendo mas de 400 comunidades
en 23 estados. Como miembro de la Sociedad para
la Etnomusicologia, estuvo al tanto de todas las cues-
tiones tedricas, las cuales eran compartidas a través
de sus catedras. EI método que desarroll6 para elegir
a qué comunidades salir a recopilar el dato musical
era trabajar por estados y, una vez decidido el esta-
do, tomaba un mapa y buscaba las comunidades mas
alejadas de las principales ciudades: pueblos, ranche-
rias, municipios, agencias municipales o agencias de
policia. Posteriormente hacia una exhaustiva revision
de la bibliografia del lugar, es decir, si se decidia por
trabajar en el estado de Quintana Roo, él ubicaba los
grupos étnicos pertenecientes al territorio, luego los
localizaba en el mapa, hacia una ruta critica einvesti-
gaba el medio de transporte para llegar al lugar. Nunca
regreso con las manos vacias, ya que siempre encon-
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tr6 musica de diferente repertorio, tanto sacro como
profano; al respecto, su interés primordial era por la
musica de los pueblos originarios, aunque también tra-
bajo con afrodescendientes y grupos mestizos.

La ética de mano vuelta:
compartir los mapas con otros viajeros

¢ Cudl es la mejor musica del mundo?
jLa de cada cual!

Thomas Stanford

Llegar a los lugares elegidos para realizar las graba-
ciones de campo de los repertorios musicales implica-
ba transportarse por caminos de terraceria, cargar a
lomo de mula el pesado equipo de aquellos afios, ya
que, por ejemplo, al no haber luz eléctrica se incluia en
el equipo de grabacidn una planta de luz portatil o un
acumulador de coche que serviria como alimentacion
para el funcionamiento del equipo. Una de las técnicas
etnogréficas mas interesantes que dio muy buenos re-
sultados fue la de optar por llegar en transporte publico
a las comunidades, nunca hacerlo en transporte par-
ticular, mucho menos en algun transporte de caracter
institucional (Stanford 2011). Una vez instalado, Tho-
mas Stanford pedia un espacio para colocar su bolsa
de dormir y su equipo de grabacién, que por lo regular
era la casa parroquial de la iglesia, algin salon de
clases de la escuela o la cocina de algin musico. La
manera de acerarse a los musicos tradicionales comu-
nitarios era preguntando por ellos en espacios como la
cantina, la peluqueria o las canchas deportivas.

Vencer el celo natural de los portadores de los reper-
torios tradicionales sacros fue todo un reto: ¢para qué
quiere llevarse nuestra musica en sus aparatos este
“gringo”? A lo cual Thomas Stanford contestaba lo si-
guiente: él como musico-melémano admiraba la musi-
ca que se producia desde las comunidades, por lo que
era un honor que pudieran compartir sus repertorios;
posteriormente, les decia que esas grabaciones que-
darian resguardadas en la Fonoteca del Museo Nacio-
nal de Antropologia e Historia, por lo que cualquiera
podria escucharlas en el futuro y saber cémo sonaba
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su expresion musical. Nunca ofrecio pago alguno a los
musicos por sus grabaciones, ya que esto le hubiera
puesto un precio a su musica, lo que él hacia para eli-
minar la famosa “dote” era utilizar el modelo comunita-
rio de mano vuelta, es decir, buscar corresponder por
el regalo de su musica con otro regalo.Por ello, habia
que poner mucha atencion en las dindmicas cotidianas
en la comunidad y asi poder detectar de qué mane-
ra se podia corresponder; por ejemplo, un informante
constructor de instrumentos musicales tradicionales
podia ser correspondido con un cepillo de madera
para su taller o un juego de cuerdas nuevo para una
guitarra o violin (lo cual es muy apreciado, ya que es
muy dificil acceder a estos bienes materiales por las
distancias que habia que recorrer para comprarlos en
las ciudades cercanas). Lo mas importante, sin em-
bargo, era devolver una copia de las grabaciones en
formato de casete, que es el medio de reproduccion
mas accesible en las comunidades, ya que en general
hay una grabadora con reproductor de cintas, por mas
alejada que se encuentre.

Una vez que se tenia un acuerdo entre ambas partes,
se elegia un lugar adecuado para realizar la graba-
cion, lo cual dependia del formato de la agrupacion.
Si se trataba de un cantante con guitarra, por ejemplo,
se utilizaba la cocina; si era un trio con instrumentos
acusticos, el frente de una casa; si fuera una banda
de viento, el quiosco o la cancha municipal; cuando
seleccionaba un pueblo grande o cabecera municipal,
usaba la clinica o el patio del palacio municipal. Todo
el proceso de grabacién habia que hacerlo durante los
dias de fiesta, pero entrevistar a los musicos durante
ese tiempo ritual era practicamente imposible, lo cual
obligaba a tener una segunda visita para hacer las en-
trevistas a los musicos. Es necesario sefialar que no
se trataba unicamente de registrar la musica, sino de
contextualizarla con los datos etnogréficos de la co-
munidad y la funcién social de esos repertorios; estos
documentos también habia que regresarlos a la comu-
nidad una vez que estuvieran terminados, ya sea en
forma de tesis o de libro impreso. Con este esquema
de trabajo, por citar un ejemplo, Thomas Stanford re-
corri6 72 comunidades del estado de Puebla durante
un periodo de 15 afios, lo que dio como resultado un
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mapa sonoro con grabaciones de campo, que incluyd
grupos étnicos nahuas, mixtecos, popolocas y otomis.

Otros grupos étnicos que también tuvieron su ubica-
cion en el mapa sonoro fueron los siguiente; mayas,
tzotziles, tzeltales, chontales, pames, tarahumares,
yaquis, mayos, zapotecos, amuzgos y choles. Es muy
importante resaltar la labor del hacedor de mapas so-
noro-afectivos como trasmisor de saberes a través de
su labor docente, los cuales transmitia a sus alumnos
a través de un curso especial de sensibilizacion para
salir a campo. En dicho curso, la premisa fundamental
era promover una relacién horizontal con el musico y
con la comunidad, sembrando siempre el respeto mu-
tuo, ya que si un musico, por ejemplo, se negaba a ser
grabado se respetaba esa decision, se apagaba la gra-
badora y se buscaba otro posible colaborador. Durante
dicho curso, se insistia mucho sobre la horizontalidad
del investigador y su colaborador: los alumnos salian a
aprender. Durante sus afios de vida como profesor, el
curso de sensibilizacion antes de salir a campo era un
requisito indispensable.

Los tres universales en la musica

Como hacedor de mapas sonoro-afectivos, Stanford
fue sintetizando poco a poco y con paciencia algunas
de sus inquietudes que compartia con sus colegas de
la Sociedad para la Etnomusicologia (Stanford 2011);
por cierto, nuestro navegante no estaba de acuerdo
con ser estimado como “etnomusicologo”, debido a
la carga eurocentrista de dicha categoria, en reali-
dad, él mismo se consideraba como un musicélogo,
porque consideraba que los mapas sonoro-afectivos
de la musica popular tenian la misma importancia que
la llamada “musica culta” o de sala de concierto. Una
constante que compartian los investigadores de aquel
tiempo era el interés casi obsesivo por “descubrir” el
origen de los repertorios, sin embargo, Thomas creia
firmemente que no habia que preocuparse por el ori-
gen, porque se dejaba de lado el hecho musical en si
y los aspectos rituales que acompafiaban a los reper-
torios, las dindmicas de transmision de los portadores
de los saberes y la légica de la memoria de la cultura.
Este hecho significativo, que lo separaba de algunos

109



un afo de disefiarte mm1 ¢ Nimero 26 ¢ Afio 2024 « UAM-A

colegas, produjo grabaciones importantisimas, porque
a través de ellas pudimos escuchar lenguas que ya no
se hablaban, como el nahua de Morelos.

Andar a pie el territorio, revisar constantemente las
propuestas de sus colegas y su trabajo como docen-
te lo llevaron a proponer tres universales en la musica
(Stanford 2011):el primer universal es que la musica
en si misma tiene presencia universal; el segundo, que
no existe ninguna cultura en el mundo que no tenga
musica, lo que hace suponer que es una necesidad hu-
mana casi fisiologica; el tercero, que toda musica tiene
la funcion social de marcar identidad: dime que musica
escuchas y te diré quién eres. De éstos, se desprenden
varias afirmaciones que también sirvieron como rutas
de navegacion al hacedor de mapas sonoro-afectivos:
toda musica refleja la estructura social del grupo, asi
también revela aspectos historicos, politicos y psicol6-
gicos. Un tema que dejo pendiente fue una disertacion
acerca de la musica como una Gestalt: el tiempo no le
alcanz6 para transitar por nuevos mundos.

El legado: mapas sonoro-afectivos sin fin

El 10 de diciembre de 2018 fallecié6 Thomas Stanford
en la Ciudad de México, de nacencia estadounidense
(1929, Albuquerque).Hay noticias de que cursé estu-
dios en la University of Southern California, en la Jui-
lliard School of Music y en la University of California en
Berkeley; también, que decidi6 quedarse en esta tierra
y florecer como investigador, pianista, compositor y do-
cente. Queda para la posteridad su legado que esta
conformado por mas de 5,000 grabaciones de campo,
las cuales le llevaron a recorrer mas de 400 pueblos
en 23 estados del pais, en donde teji6 muchas amista-
des entrafiables, muchos compadres y comadres, asi
como una gran cantidad de ahijados.

Cincuenta afios de trazar mapas sonoro-afectivos
(1956-2005) le fueron reconocidos por el Programa
Memoria del Mundo de la UNESCO en 2010, ya que
330 de sus grabaciones de campo fueron integradas
a la coleccion, reconociendo de esta manera la impor-
tancia del registro de la memoria de la cultura musical
de los pueblos originarios. Desde 2008, una sala de la
Fonoteca Nacional lleva su nombre, es justo en ese
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espacio en donde se resguarda su piano y su bibliote-
ca personal que esta integrada por 1,251 libros, igual-
mente se encuentran en este espacio sus grabaciones
de campo, disponibles para el publico, como él siem-
pre aseguro a sus informantes-colaboradores.

Hasta aqui podria suponerse que la herencia se limi-
ta Unicamente a los universos sonoros de la musica
popular étnica y campesina, sin embargo, Thomas
Stanford llevo a cabo un exhaustivo trabajo de investi-
gacion en los archivos de las catedrales de la Ciudad
de México y Puebla, lo que fructificd en la puesta en
escena de partituras coloniales, algunas de las cuales
se editaron en discos compactos. Una ruta mas del
hacedor de mapas sonoro-afectivos fue su estudio
alrededor del “son mexicano” y “el corrido”, investiga-
ciones que fueron publicadas en grandes tirajes con la
premisa de llegar al mayor nimero de lectores. Otra de
sus grandes herencias fue la formacién, desde 1981,
de nuevos hacedores de mapas sonoro-afectivos des-
de su labor como docente en la Escuela Nacional de
Antropologia e Historia, en donde fund¢ el Laborato-
rio de Sonido. Compartié su experiencia por muchos
afios con sus colegas de la Society for Etnomusico-
logy, también recibi6 el Doctorado Honoris Causa por
la Universidad Anahuac, asi como una medalla de
reconocimiento durante la XVIII Feria del Libro de An-
tropologia e Historia por su aporte a la memoria de la
cultura mexicana.

Principales aportes del hacedor
de mapas sonoros

A 67 afios de distancia, desde su primer trabajo de
campo en Jamiltepec, Oaxaca, los aportes del hacedor
de mapas sonoros fueron extraordinarios. En primer
lugar, la aplicacién edificante y socialmente responsa-
ble de una antropologia comprometida con las musicas
étnico-campesinas; esta orientacion del trabajo hacia
las clases populares durante mas de cinco décadas
nos confirma el compromiso inquebrantable hacia este
sector de la poblacién, que por siglos estuvo condena-
do a la negacion, a la invisibilizacion; logré, entonces,
hacer visible lo invisible a través de sus cartografias
musicales creadas desde la dimension afectiva. De
acuerdo con la premisa de que es igual de importante
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la musica de salas de concierto que la musica de las
clases populares, Thomas hizo sus primeros trazos y
mediciones consciente de que el sentido del trabajo
de campo del etnomusicdlogo es muy parecido al de
los sujetos que trabajan la tierra que siembran para
después cosechar.

A partir de una posicion epistemolégica, buscd forta-
lecer procesos de emancipacién (De Souza, 2009),
entendidos como la liberacién del sujetamiento de la
condicién temporal-efimera de la musica a través de la
grabacion in situ, para hacerlas tangibles a través de
una cinta magnética, para posteriormente ser repro-
ducidas en algun formato de disco de acetato, casete
o disco compacto. Sin este proceso de registro de las
musicas, muchos de estos repertorios hubieran que-
dado en el olvido. Se podria argumentar que los reper-
torios que se transmiten por tradicion oral pueden no
ser sujetos al olvido, pero muchos de los musicos que
tuvieron el desarrollo de sus repertorios en el siglo XX
han desaparecido de este plano terrenal y no existio la
posibilidad de un continuum, porque las condiciones
materiales no lo permitieron. Al respecto, en muchas
comunidades, la poblacion joven tuvo que emigrar para
buscar mejores condiciones econémicas, provocando
una ruptura en la transmision de saberes y en el natu-
ral proceso de alfabetizacion musico-ritual; ante este
panorama, €l hecho de que puedan ser escuchados
estos repertorios en la actualidad gracias al trabajo de
registro etnomusicolégico es un milagro. Thomas sa-
bia que en el futuro sus mapas sonoro-afectivos serian
una herramienta contra el olvido, porque actualmente
los descendientes directos e indirectos de los musicos
tradicionales, que estan vinculados con esa cartogra-
fia, pueden traer a la actualidad esa memoria sonora
de la cultura al escuchar la herencia musical de sus
ancestros, actualizando y reactualizando la misma.

En un pais clasista, racista y discriminatorio, como
el nuestro, los mapas sonoro-afectivos stanfordianos
nos muestran que el antropoélogo a través de su ofi-
cio puede contribuir al fortalecimiento de proceso de
emancipacion y resistencia contra el inexorable paso
del tiempo. La musica como elemento indispensable
en la vida ritual y ceremonial es la columna vertebral de
las insurgencias festivas, ya que a través de la fiesta los
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sujetos comunales emergen desde su identidad pro-
funda y si bien no esta exenta de contradicciones, es
real: la insurgencia festiva (Guerrero, 2004) es siempre
una lucha contra el silencio, contra la marginalidad.
Nuestro hacedor de mapas sonoro-afectivos conocia
y entendia muy bien la dimension solidaria en la que
se mueven las musicas de los pueblos originarios; esta
solidaridad entre sujeto investigador-sujeto investigado
fue una constante, porque Thomas siempre reconoci6
la importancia y relevancia de sus musicas.

A diferencia del sujeto investigador que permanece
en una sola comunidad por afios, o en algunas oca-
siones por décadas, Stanford trabajé con diferentes
grupos étnicos; esta transescala le permitio elaborar
una pasarela entre diferentes universos sonoros que
han convivido organicamente en la realidad: musicas
insurgentes mestizas con letras sobre la revolucion,
musicas sabias e insurgentes de grupos mayences,
musicas ritual-comunales de grupos nahuas de la sie-
rra norte de puebla, musicas de resistencia contra el
olvido de danzantes choles que son dioses, musicas
de una flauta de carrizo que les dice a los danzantes
santiagueros cuando cambiar de paso en la coreogra-
fia... un largo nimero de musicas que grab6 a lo largo
de mas de medio siglo de trabajo de campo. Atendien-
do a uno de sus “tres universales de la musica”, lo que
nos muestran estos mapas sonoro-afectivos es el des-
pliegue de la IDENTIDAD de los pueblos originarios.

Los musicos étnico-campesinos-populares, como
agentes ausentes, actualmente contintan resistiendo,
al margen de los medios masivos de comunicacion,
radio, prensa y television, que insisten en la negacion
e invisibilizacion de estas sabidurias. La logica de
produccién-circulacién-recepcion de sus practicas no
depende, hasta la fecha, de los medios referidos, sin
embargo, su presencia en los mapas sonoro-afectivos
es un derecho socio-historico-politico-cultural que de
alguna manera ha quedado saldado parcialmente.
Queda pendiente la formacion de nuevos cuadros de
hacedores de mapas, ya que el trabajo con los multi-
versos étnico-campesinos sonoros es infinito, porque
la memoria de la cultura se renueva constantemente
con o sin el apoyo de las instituciones estatales, afor-
tunadamente.
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En una época actual en que la relevancia de los obje-
tos de investigacion esté determinada por las coyuntu-
ras ideoldgicas, por las modas tedricas, por las crisis
de sentido, el hacer un giro hacia los mapas sonoro-
afectivos de los pueblos originarios como objeto de es-
tudio es una tarea impostergable. La relevancia de la
musica como objeto de estudio sigue tan vigente como
hace 67 afos en que Thomas Stanford realiz6 su pri-
mer trabajo de campo en nuestro pais, porque la mu-
sica sigue marcando identidades, y es tan importante
como cualquier otra necesidad fisiologica, tal y como lo
sentencia la sabiduria popular serrana oaxaquefa: un
pueblo sin musica es un pueblo sin alma, y un pueblo
sin alma es un pueblo muerto (Terrazas, 2010).

Los procesos de resistencia contra la colonialidad del
ser (Guerrero, 2010) —entendida como la negacion, dis-
criminacion y marginalizacion de las sabidurias ances-
trales— incluyen las musicas que son producidas por
las clases subalternizadas. Estos multiversos sonoros
han sido negados historica y sistematicamente por los
medios masivos de comunicacion hegemonicos, sin
embargo, existen algunos ejemplos en los que dicho
poder ha podido ser subvertido a través de procesos
emancipatorios, como el caso de las bien conocidas
redes de radios comunitarias que la comunidad se las
ha apropiado; en éstas, se transmite la musica que es
producida por ellos, desde su propia lengua originaria,
esto es, desde su propio corazonar. En este aspecto,
es necesario que aparezcan los nuevos cartografos
para trazar de manera amorosa las nuevas rutas, que
hagan aparecer con su magia a los nuevos protagonis-
tas, a los nuevos demiurgos de la tradicion para actua-
lizar y remarcar las nuevas coordenadas que han de
orientar a las futuras generaciones de navegantes. La
continuidad en el trazo de los mapas sonoro-afectivos
musicales de los pueblos originarios nos llevar, sin
duda alguna, hacia la construccién de una ecologia de
saberes sonoros.

Espiral del retorno: a manera de conclusion

Después de mas de 67 afios, el paisaje sonoro del pais
ha sido trastocado por procesos de comunicacion ver-
tiginosa desde la aparicidn de la internet, pues los mu-
chos Méxicos han cambiado con el arribo de nuevas
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formas de consumos culturales, las redes sociales y
los canales de distribucién de musica digital. Los pro-
cesos migratorios en la busqueda de mejores condi-
ciones laborales y de educacion siguen desarticulando
los procesos de continuidad de los repertorios tradicio-
nales en las comunidades de los pueblos originarios;
al igual que en el siglo pasado, muchos repertorios
desaparecieron en cuanto el musico sabio de la fiesta
fallecio. El eco de la herencia némada stanfordiana,
sin embargo, ha detonado procesos internos en las
comunidades: una nueva generacion de musicos con
acceso a la tecnologia ha aprendido a hacer sus pro-
pios registros, sin la necesidad de costosos equipos,
ya que con los avances es posible hacer el registro
desde un teléfono celular. Muchos de estos registros
son subidos casi de manera inmediata a la red de re-
des, en donde es posible que el sujeto migrante pueda
incluso mirar en tiempo real la fiesta de su comunidad
de origen.

La tradicion oral de los pueblos en donde ocurrieron
las andanzas de nuestro hacedor de mapas sonoro-
afectivos ha transformado a “Tomas” en un referente
que viaja como un eco del pasado: “Por aqui pasé don
Tomas, de hecho, grabé a tu papa y a tu abuelo”.

De esta manera, se cierra un ciclo espiral; ahora los
nuevos hacedores de mapas sonoro-afectivos empie-
zan a tejer lazos con su pasado desde sus tradiciones
musicales y dancisticas, ya que saben con certeza
como se escuchaba su musica hace 50 afios 0 més.
Algunos de estos repertorios estaban en desuso, olvi-
dados: la memoria musical de la cultura permanece y
se renueve en un espiral que retorna al mapa sonoro
pristino que dibujo amorosamente Thomas Stanford
durante méas de 50 afios. Queda entonces el legado de
este hacedor de cartografias sonoro-afectivas de los
pueblos originarios, el cual desde sus notas de campo
describe la dimension emocional y el goce espiritual
que le produjeron los repertorios musicales que amo-
rosamente coloco en una geografia muy bien corazo-
nada: 400 pueblos, 5,000 grabaciones, 23 estados del
pais, sin duda esta herencia hace de este andante el
mas prolifico musicdlogo y el mas generoso, porque
con su monumental obra hizo visible lo invisible.
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Resumen

Suponiendo que los palomares representan un impor-
tante patrimonio cultural cuya preservacion y conserva-
cién no solamente deberia depender de la administra-
cién publica, sino también del respaldo de la poblacion,
se examina el rol de las torres de palomas en el paisaje
periurbano de Toulouse. Para ello, se discute un caso
de estudio sobre la percepcion de los habitantes de
Lévignac, un municipio de aproximadamente 2,100 re-
sidentes, ubicado en la zona de afluencia de Toulouse,
aplicando un instrumento con entrevistas en forma de
encuestas. Las conclusiones destacan la importancia
de los palomares como simbolos poderosos y patrimo-
nio valioso para la region.

Palabras clave: palomares, paisaje periurbano, patri-
monio, imagen, percepcion.
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Abstract

Assuming that dovecots represent an important cul-
tural heritage, whose preservation and conservation
should not only depend on public administration, but
also on the support of the population, the role of pigeon
towers in the peri-urban landscape of Toulouse is exa-
mined. For this reason, a case study is discussed on
the perception of the inhabitants of Lévignac, a muni-
cipality of approximately 2,100 residents located in the
affluence area of Toulouse, applying an instrument with
interviews in form of surveys. The conclusions highlight
the importance of dovecots as powerful symbols and
valuable heritage for the region.

Keywords: Dovecotes, Peri-urban Landscape, Herita-
ge, Image, Perception.

Christof Gobel

Introduccion’

a paloma, considerada en la antigiiledad como

simbolo divino y objeto de veneracion, desem-

pefi6 un papel crucial en Francia durante varios
siglos. Por ello, las palomas y la construccion de los
palomares (en francés: pigonniers), una edificacion
popular en donde se crian palomas para su posterior
consumo, gozaron de un estatus especial que perdurd
hasta después de la Revolucion Francesa.

El interés por las palomas y la exclusividad de ciertos
privilegios obedecia a varias razones, entre ellas, des-
tacaba la recogida y utilizacién de sus excrementos
muy apreciados y valorados como abono en la agricul-
tura; ademas, se utilizé la paloma como metafora para
ilustrar la vida cristiana, argumentando que, al igual
que una paloma tiene un hogar natural en el cielo,
los cristianos también tienen un hogar celestial al que
deben aspirar (Murray, 1913). Con la aparicion de los
fertilizantes quimicos, sin embargo, la produccién de
la colombina empez6 a declinar y, por consiguiente, la
construccion de los palomares. También, la cria de las
palomas mensajeras es una tradicion que, como tan-
tas otras, parece destinada a desaparecer, incluso, en
la actualidad se caracterizan por ser una plaga domés-
tica. La poblacion de palomas ha disminuido significa-
tivamente en los Ultimos afios, posiblemente esto se
debe a la pérdida de su habitat y al uso generalizado
de pesticidas (Boété et al., 2020).

En este contexto, destaca el uso de las palomas como
un elemento culinario en la cocina francesa, conside-

1. El trabajo se basa en un Proyecto de Fin de Maestria del mismo
autor, titulado El papel de los “pigeonniers” o palomares en el paisa-
je periurbano de Toulouse, Francia, terminando de esta manera la
Maestria en Paisaje. Patrimonio y Estudios Territoriales (MPPET) de
la Universidad Centro Panamericano de Estudios Superiores (UNI-
CEPES) en 2023.
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radas una delicadeza que se prepara de diversas ma-
neras, como estofados 0 asados. Brillat-Savarin (1825)
explico que se servian como manjares de un sabor no-
torio y de una excelencia indiscutible; sin embargo, su
consumo ha disminuido en comparacién con décadas
pasadas, debido a cambios en las preferencias alimen-
tarias y a la disminucion de la disponibilidad de estas
aves por factores ambientales como la contaminacion
y la urbanizacién.

Las torres de palomas han sobrevivido a través del
tiempo, a pesar de que perdieron su significado y utili-
dad socioeconémica original, de ahi que la riqueza ar-
quitectonica de los palomares construidos con pasién
e ingenio todavia se ha podido salvar. El nimero y la
variedad de estilos de los palomares que aln existen
constituyen un testimonio evidente de la importancia
que esta ave tuvo en la historia, formando parte del
patrimonio de la arquitectura popular francesa.

Al mismo tiempo, se ha notado un cierto desinterés y
una falta de conciencia de la gente sobre la importan-
cia de los palomares, por ello, este trabajo propone
estudiar el papel de las torres de palomas en el paisa-
je periurbano de Toulouse, una region al suroeste de

ISSN 1665-0964 (impreso) ISSN 2954-3770 (electronico)

Francia, suponiendo que su preservacion, conserva-
cion y usos publicos-privados no solamente deberian
depender de las decisiones de la administracion publi-
ca, sino también del respaldo de la poblacion.

En este sentido, y de manera ejemplar, se analizan las
particularidades histéricas, funcionales y formales de
los palomares y su relacién con el paisaje periurbano
de Toulouse, centrandose en el objeto del estudio de
las torres de palomas en Lévignac (Figura 1), un mu-
nicipio de aproximadamente 2,100 residentes, locali-
zado a unos 30 kilémetros de Toulouse. Asimismo, se
investiga la percepcion de los habitantes de Lévignac
sobre los palomares y su opinién sobre su posible pre-
servacion y conservacion.

Los palomares de Lévignac

Un palomar (también conocido como “colombier”) es
una edificacién popular utilizada durante varios siglos
para dar cobijo a los pichones y palomas domésticas,
proporcionandoles proteccién contra los elementos y
enemigos naturales, con el proposito de consumirlas
posteriormente. No sélo se aprovecharon para obtener
carne y estiércol, sino también para funciones de men-
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Figura 1. Torre de palomas, 1-177 Le Village, Lévignac. Fuente: Elaboracion propia, 2021.
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sajeria (Miniube, s/f). Desde la antigliedad, los histo-
riadores han registrado la cria de palomas en aviarios
alrededor del Mediterraneo y en el Medio Oriente, sien-
do del siglo XVl a. C. la més antigua (Watts, 1980). En
aquella época, el proposito principal era la produccion
de abono y la practica se extendio en Europa durante
las conquistas del Imperio Romano y las cruzadas. En
Francia, los registros indican que no habia palomares
antes de la Edad Media, pero hay notas de 1261 que
mencionan el consumo de alrededor de 800 palomas
al dia por parte de la corte real (Biologie Seite, s/f).

Al inicio, cualquier terrateniente podia construir un pa-
lomar, pero a partir de 1312, en Bretafia, se impusieron
restricciones aduaneras (Auffret, 1993). La ordenanza
real de 1368 jerarquizaba la calidad del terrateniente
a estos privilegios, ya fuera eclesiastico, aristbcrata o
plebeyo (Mihiere, 1996). Los campesinos debian so-
portar bandadas de palomas, ya que estaba prohibido
matarlas (Pigeonniers et Colombiers de France, sff).
Finalmente, la Asamblea Nacional proclamé en 1789
la abolicion de los derechos llamados “dominantes feu-
dales”, permitiendo a todos tener un palomar. Como
resultado, estas estructuras se multiplicaron en ciertas
regiones (Guyot, 1751), convirtiéndose en un distintivo
de opulencia y poder durante los siglos XVIIl'y XIX, con
mas de 40,000 palomares en todo el pais (Miniube, s/f).

Hoy en dia, las torres de palomas siguen estando dis-
ponibles en Francia en una amplia variedad, algunas
de las cuales han adoptado caracteristicas regionales
especificas influenciadas por la arquitectura local. Los
materiales de construccion varian segun las regiones,
generalmente se utilizan ladrillos, piedra, madera o
una combinacion de estos materiales. En la region de
Toulouse, por ejemplo, es comun encontrar palomares
construidos con ladrillos debido a la disponibilidad de
este material en la zona. Aunque estan extendidos por
todo el pais, son mas comunes en las zonas de cultivo
de trigo que en los suelos &ridos y pedregosos, como
en gran parte de Bretafia, Provenza o la cadena mon-
tafiosa de las Cevenas (Figura 2).

Un palomar es un simbolo de la agricultura local y es
una parte integral de los paisajes franceses. Las torres

Christof Gobel

Pigeonnier
Culture du blé

Figura 2. Estudio de la concordancia entre los campos de
trigo y la distribucion de los palomares en Francia
Fuente: Lucien (2014, p. 12).

de palomas suelen tener uno o dos pisos y su tamafio
esta siempre relacionado con la zona en la que se en-
cuentran. La configuracion interior de los palomares,
ya sea de forma cuadrada, rectangular o poligonal, era
funcional para una explotacion racional de la “aguile-
fia”, la limpieza de los nidos y la recogida de huevos
o polluelos. Ademas, los edificios con palomares con-
ferian un prestigio indiscutible al conjunto. Hoy en dia,
algunos palomares han sido bien mantenidos y con-
servados, ya sea por iniciativa publica o privada, pero
otros se encuentran en estado de abandono o des-
cuido, de hecho, algunas de las numerosas torres de
palomas han sido convertidas en viviendas inusuales
o habitaciones para huéspedes.

Segun un registro propio, actualmente existen 22 palo-
mares en Lévignac (Figura 3); la mayoria tienen un te-
cho inclinado con un rebaje para los agujeros de vuelo
de las palomas, un disefio comun en la regién de Tou-
louse y Montauban. De los 22 palomares documenta-
dos, 21 son del estilo pied de mulet (pata de mula) de
tipo toulousiano o meridional, un palomar tradicional
que representa un simbolo importante de la historia y
la cultura de la region.

La construccion de los palomares pied de mulet tiene
sus raices en la Edad Media, época en la que eran
principalmente utilizados por la nobleza y la iglesia.
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Figura 3. Localizacién de los palomares de Lévignac.
Fuente: Elaboracion propia, 2023.

Estas estructuras se distinguen por su singularidad y
cuidado disefio arquitecténico. Generalmente construi-
das con ladrillo y piedra, los palomares exhiben elabo-
radas tallas en su fachada. Entre sus caracteristicas
distintivas, se encuentran los muretes que bordean el
tejado y una cubierta con sucesivas pendientes esca-
lonadas (Lucien, 2014, p. 54), que le confieren su nom-
bre (Figura 4). En ocasiones, los costados del techo
se elevan para formar lo que se conoce como col de
manteau (“cuello de manta”). La cubierta suele estar
compuesta por placas de canal (Latour, 2016).

Cubiertas sucesivas
de suave pendiente, a
modo de escalera

Col de manteau
(cuello de manta)

Construccion con
ladrillo y piedra

Base rectangular
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Estas torres pied de mulet poseen una base cuadrifor-
me de planta cuadrada o rectangular, con una altura que
oscila entre los 12 a 15 metros; los muros suelen tener
un grosor de entre 30 y 60 centimetros. Perforados con
agujeros de ventilacion para permitir la entrada y sali-
da de las palomas, estos palomares pueden albergar
hasta 1,000 aves. Algunos palomares estan disefiados
con compartimentos internos para alojar a las palomas,
incluyendo los nidos, los posaderos y los bebederos
(Chauvigné, 1986), mientras que otros son simplemen-
te estructuras vacias, proporcionando un lugar para que
las palomas se posen o aniden en sus alrededores. Esa
disposicion define la arquitectura Unica de los paloma-
res pied de mulet, proporcionando un espacio funcional
y estéticamente agradable para la cria de palomas. Se
distinguen por su aspecto “arquetipico”, caracterizado
por sus dimensiones y formas regulares.

Estas torres de palomas pueden estar aisladas o inte-
gradas a una edificacion, como una antigua granja o
una casa habitacional. En Lévignac, la mayoria es de
construccion integrada (15 de los 22 ejemplares); cua-
tro de ellas se encuentran al inicio, tres al final y cuatro
en el centro de la estructura general. De manera me-
nos definida, otros cuatro palomares estan adjuntos de
manera libre. Ademas, hay siete torres de palomas de
la tipologia aislada.

2 %A Grilles d’envol

(rejillas de vuelo”)
Placas de canal

Acceso

Figura 4. Elementos de un palomar tipico pied de mulet en 11 Lot. la Clairiére en Lévignac, hoy en dia utilizado
de entrada para la casa adjunta. Fuente: Elaboracién propia, 2024.
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Destaca el ejemplo frente a la escuela primaria Clau-
de-Nougaro, que histéricamente formaba parte del an-
tiguo convento de las Clarisas y ha sido recientemente
restaurado con meticulosidad (Figura 5); ademas, la
mayoria de las torres de Lévignac han sido remode-
ladas (14 en total). Aun existen cinco ejemplares an-
tiguos en buen estado, mientras que sélo dos estan
experimentando un deterioro acelerado.

Figura 5. Palomar bien conservado.
Fotografia: Christof Gobel, 2022.

Siete de las torres de palomas del municipio son ac-
tualmente utilizadas como bodegas, dos de las cuales
tienen un uso agricola. Sélo una de ellas se encuen-
tra completamente abandonada. Otras siete han sido
remodeladas para usos habitacionales y una de ellas
actualmente funciona como garaje. Ademas, hay una
variedad de usos combinados, como garaje/habitacion
(1), garaje/bodega (1), entrada/vestibulo/habitacion (1)
y bodega/habitacion (1). Sobresale el palomar de ex-
posicion frente a la escuela primaria Claude-Nougaro,
asi como una torre remodelada y “cortada” en altura
que se utiliza de manera recreativa junto a una pisci-
na privada al aire libre. En resumen, ningun palomar
conserva su funcion original como habitat de palomas.

El paisaje periurbano de Toulouse

Las torres de palomas interactian con el entorno del
paisaje periurbano o pavillonnaire de Toulouse, siendo
este su contexto 0 marco situacional. El concepto de
paisaje se aborda de manera diversa en distintos cam-
pos de estudio. En términos generales, se refiere a los
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entornos fisicos donde la naturaleza desempefia un
papel esencial en su composicion morfologica y bio-
logica. La Convencion Europea del Paisaje define el
paisaje como cualquier parte del territorio percibida por
la poblacion, cuyo caracter resulta de la accion e inte-
raccion de factores naturales 0 humanos (Junta de An-
dalucia, s/f). En este sentido, el paisaje se comprende
como una construccién cultural dindmica y cambiante
tanto en su configuracidn como en sus representacio-
nes y requisitos sociales (Segura, s/f, p. 16).

El paisaje periurbano constituye el espacio geografico
dentro de una aglomeracién urbana que ocupa el area
intersticial dejada libre por el espacio urbano (Acosta,
2018) (Figura 6). La periurbanizacion surge debido a
los altos precios de la tierra en el interior de la ciudad,
generando una demanda de suelos mas econdémicos
fuera de los limites urbanos. Este proceso implica la
gradual absorcién de las zonas circundantes por parte
de la ciudad (Avila, 2009), describiendo la integracion
paulatina de &reas rurales en regiones urbanas, que
facilita la conexioén a las redes que las vinculan con
los centros urbanos. Aunque no son centrales, estas
zonas periurbanas aumentan su valor y presentan
una conexion conveniente a los servicios y vialidades.
Como resultado, el espacio periurbano se caracteriza
por su indefinicién, actuando como una interfaz entre
dos entornos aparentemente distintos: el campo y la
ciudad.

Toulouse, conocida como la ciudad “rosa” por el dis-
tintivo color de sus edificios construidos con ladrillos
de terracota, es la capital del departamento del Alto
Garona y de la region de Occitania. Con casi 500,000

Ville Faubourg

Pavillonnaire

Figura 6. Relacion entre ciudad, suburbio y espacio periur-
bano. Fuente: Elaboracion propia, 2023.
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habitantes y mas de un millén en el area metropolita-
na, es la cuarta ciudad més grande de Francia, des-
pués de Paris, Lyon y Marsella. Situada al norte de
los Pirineos entre el mar Mediterraneo y el Atlantico, la
“capital europea de la industria aeroespacial” apuesta
por su futuro aprovechando sus recursos, tanto en su
patrimonio cultural e histérico como en el ambito tec-
nologico (MAOP & Gébel, 2021).

La identidad urbana de Toulouse esta intrinsecamente
vinculada con su centro histdrico, donde persisten las
estructuras de la ciudad romana y medieval (Figura 7).
Como una extensién de la parte medieval, se constru-
yeron en los siglos XVIIl y XIX los suburbios, posterior-
mente, el crecimiento de Toulouse se extendio hacia la
periferia, incluyendo nuevos barrios en las ciudades de
Colomiers y Blagnac. El crecimiento continuo y la ne-
cesaria renovacion desde la Segunda Guerra Mundial
han dado lugar a numerosas iniciativas arquitectonicas
y urbanisticas, ademas, el desarrollo de esas formas
urbanas desde la década de 1960 ha contribuido a la
formacion de diversas identidades.

Figura 7. Pont Saint-Pierre y la boveda de la
Grave (Toulouse (T) (s/f), Toulouse, capital occitana.
Fuente: https://www.turismo-toulouse.es/.

El area metropolitana de Toulouse (Toulouse Metro-
pole) esta experimentando una expansion urbana
acelerada debida al proceso de creciente periurba-
nizacion. Este fendmeno borra las fronteras fisicas y
sociales entre lo rural y lo urbano, haciendo que las
ciudades desconcentradas, dispersas o difusas sean
cada vez mas ambiguas (Rougé, 2021). En este con-
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Figura 8. Integracion de las torres de palomas en el paisaje
rural y periurbano. Fuente: Elaboracion propia, 2023.

texto, Lévignac forma parte de paisaje periurbano (aire
d’attraction?) de esta metropolis, caracterizado por un
urbanismo pavillonnaire, centrado en el desarrollo de
la vivienda suburbana compuesto principalmente por
casas unifamiliares. Este tipo de habitat representa un
paisaje tipico de la periferia urbana de la segunda mi-
tad del siglo XX (Geo confluences, 2021).

Inicialmente, fue asociado con un edificio sefiorial li-
gero o desmontable y vinculado con el ocio, como el
pabellon de caza, pero el término pabellon termind
por designar, especialmente en Francia, una vivienda
individual rodeada de terreno, esto documentado al
menos desde 1928 (CNRTL, s/f). En este sentido, se
utiliza el concepto de pabellon especificamente para
referirse a casas pequefias de cuatro fachadas, con
dimensiones modestas y a menudo repetitivas en sus
modelos, como las “casas en las afueras” (Figura 8).

El habitat pavillonnaire (suburbano) no siempre esta
asociado con la parcelacion y puede encontrarse dis-
perso en pequefias parcelas aisladas en el paisaje;
ademas, no todas las casas unifamiliares son conside-
radas pabellones, ya que algunas pueden ser edificios
antiguos. En contraste, los pabellones son el resultado
de técnicas constructivas estandarizadas del siglo XX.
El éxito de la vivienda suburbana se debe a la estanda-
rizacion y la aplicacion de procesos de prefabricacion
alas casas individuales, originalmente disefiados para

2 El area de atraccion (aire d’attraction) de una ciudad esta com-
puesta por un polo, definido por criterios de poblacién y empleo, asi
como un anillo conformado por municipios donde al menos 15% de
los trabajadores laboran en el polo. En el caso de Toulouse, el polo
de atraccion es un punto focal para los desplazamientos y su area
de atraccién abarca una zona interdepartamental con 527 munici-
pios (Insee, 2020).
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Figura 9. Casas tipicas del habitat pavillonnaire de Toulouse. Fuente: Cortesia de estudiantes de la
Escuela Nacional Superior de Arquitectura (ENSA) de Toulouse, Francia. Fuente: MAOP & Gdbel (2021, pp. 250-251).
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viviendas colectivas; esto ha reducido los costos de
construccion, junto con politicas publicas de incentivo,
lo que ha llevado al auge de la vivienda individual. La
construccion de casas supero a la de viviendas colec-
tivas alrededor de 1975 en Francia (Herrmann, 2018).

Desde la década de 1990, la vivienda suburbana ha
sido objeto de criticas de planificadores, profesionales
del urbanismo y el paisajismo, asi como del publico en
general, debido a la continua construccion que ha re-
sultado en un paisaje periurbano arquitecténicamente
monoétono (Figura 9). El urbanismo pavillonnaire sim-
boliza los excesos de la periurbanizacién, como la ex-
pansién urbana y la movilidad prolongada que emiten
gases de efecto invernadero y destruyen las tierras
agricolas (Martin, 2023). A pesar de los intentos de re-
gulacion a través de leyes, el paisaje circundante sigue
siendo altamente atractivo tanto para residentes como
para visitantes.

Caso de estudio de la percepcion de los palo-
mares en Lévignac

Con el objetivo de caracterizar el papel de los paloma-
res en el paisaje periurbano de Toulouse y explorar la
hipétesis de que estas torres de palomas representan
un patrimonio cultural que merece ser protegido o re-
asignado, se realizé un estudio que incluye el disefio
e implementacién de una encuesta para conocer la
percepcion de los habitantes de Lévignac sobre los
palomares.

Se sugiere que los palomares conservan caracteristi-
cas distintivas que las convierten en “hitos” representa-
tivos y unicos. Asimismo, se plantea la idea de que los
palomares se relacionan arménicamente con el habitat
pavillonnaire de Toulouse, lo que podria facilitar su re-
utilizacion; no obstante, se supone que los residentes
locales no estan necesariamente familiarizados con la
historia de los palomares y no les otorgan la importan-
cia que merecen. Se asume que la relevancia de las to-
rres de palomas como patrimonio, tanto material como
inmaterial, contribuye a la identidad del &rea periurba-
na de Toulouse, lo que podria impulsar su preservacion
y conservacion; sin embargo, el manejo futuro de los
palomares no debe ser unicamente una cuestion de
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expertos, sino también contar siempre con el respaldo
de la poblacion.

Entonces, la investigacion aborda un estudio de los
palomares (de Lévignac), situados en el paisaje pe-
riurbano de Toulouse, que representan el contexto o
marco situacional, asi como a los conceptos tematicos
y tedricos de patrimonio cultural, imagen [(peri) urba-
na] y percepcion sensorial (espacial).

Conceptos tematicos y teéricos
Patrimonio cultural

El patrimonio comprende la herencia cultural propia
del pasado de una comunidad, preservada hasta hoy
y transmitida a las generaciones presentes (UNESCO,
s/f). La Convencion sobre la Proteccion del Patrimo-
nio Mundial Cultural y Natural, establecida por la
UNESCO en 1972, busca identificar, proteger y con-
servar lugares con un “valor universal excepcional”,
reconociéndolos como parte del patrimonio comun de
la humanidad.

El patrimonio cultural no sélo abarca monumentos y
objetos, también bienes tangibles, intangibles y natu-
rales asociados con préacticas sociales, transmitiendo
valores a lo largo del tiempo. A pesar de su fragilidad,
el patrimonio cultural inmaterial, o patrimonio vivo,
juega un papel crucial en la preservacion de la diver-
sidad cultural, estimulando la creatividad y la innova-
cion. Ademas, ha ganado importancia econémica en
el turismo. El valor formal del patrimonio se relaciona
con la apreciacion del publico, ya sea por emociones,
placer estético o cualidades mas metafisicas (EVE
Museos+Innovacion, 2014).

En Francia, la asociacién Architectes des batiments
de France (ANABF), fundada en 1979 para promover
la calidad arquitectonica, urbana y paisajistica en el
servicio publico, se encarga de acciones relacionadas
con el conocimiento, proteccidn, promocion y gestion
del patrimonio arquitecténico, urbano y paisajistico.
Su labor abarca la mejora del entorno de vida y del
medio ambiente; su papel se ha reafirmado y amplia-
do a lo largo de las distintas etapas legislativas sobre
patrimonio, medio ambiente, arquitectura y urbanismo.
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Imagen [(peri)urbana]

_M’\/\‘\-x/\/\

Figura 10. Idea de la imagen [(peri) urbana] de las torres de
la paloma. Fuente: Elaboracién propia, 2023.

Esto incluye la aplicacion de leyes relacionadas con
los palomares en el paisaje periurbano de Toulouse,
reguladas en codigos de patrimonio, cddigo urbanis-
tico y codigo ambiental (Ministére de la Culture, s/f).

La imagen urbana representa una entidad territorial
que comprende elementos arquitectonicos, urbanos,
sociales y naturales (véase Figura 10). Aunque prin-
cipalmente se refiere a una condicion fisica, también
engloba aspectos intangibles como las costumbres
y tradiciones de la sociedad (Benitez, 2015). Esto
convierte la abstraccion estatica en una dinamica,
generando imagenes en constante evolucién y uso.
Establecer una imagen periurbana implica considerar
la expresion de una realidad compleja, con procesos
cambiantes y mutables, donde el significado puede
verse afectado por una infinidad de aspectos, ya que
la imagen del lugar esta ligada al acto de habitar.

La imagen urbana se percibe como una visidn global
del espacio, abarcando tanto lo tangible como lo intan-
gible. Surge de la dialéctica entre elementos fisicos y
abstractos, representando significados y simbolos que
conectan pensamientos, ideas y emociones. Deja de
ser una expresion exclusiva de la naturaleza para con-
vertirse en una entidad espacio-temporal donde con-
vergen los elementos del territorio y la cultura (Lopez,
2015). En resumen, es la construccion, representa-
cion, estructuracion y simbolizacién del entorno, com-
binando elementos naturales y construidos que forman
el marco visual de los habitantes de una aglomeracion.

Christof Gobel

Al explorar la nocién de unidad espacio-temporal, el
territorio puede examinarse desde dos perspectivas
principales. La primera, la vision cultural, aborda como
la abstraccion de la imagen se deriva de la concep-
cion ideoldgica del observador, permitiendo obtener
imagenes técnicas de expertos y mas “espontaneas”
producidas por los usuarios (Espinosa, 2012). La se-
gunda, la visién espacial, se centra en la interpreta-
cion y representacion de la ciudad, emergiendo de la
percepcion fisica y la relacion entre el observador y lo
observado (Reyes, 2010, p. 53).

Percepcion sensorial (espacial)

Desde principios de los afios sesenta, el estudio de la
percepcion subjetiva de la realidad, conocida como la
construccion social de la realidad, ha sido fundamental
en las ciencias sociales. La obra de Kevin Lynch (1960)
sobre la imagen de la ciudad destaco la importancia de
los elementos del paisaje urbano en la percepcion de
los ciudadanos. La génesis de todas las ciudades his-
toricas ha estado vinculada de alguna manera con los
espacios urbanos, periurbanos o rurales.

La percepcidn es la interpretacién que el cerebro
realiza de las sensaciones recibidas a través de los
sentidos, generando una impresion consciente o in-
consciente de la realidad fisica del entorno. Este pro-
ceso constructivo organiza las sensaciones y forma
conjuntos o formas significativas. Implica la capacidad
que tiene el ser humano de relacionarse con el entor-
no y consigo mismo, construyendo representaciones a
través de los sentidos (Coello, 2018). Se supone que,
mediante un complejo proceso de percepcion senso-
rial, las torres de palomas del habitat pavillonnaire de
Toulouse despiertan en los ciudadanos sentimientos
de identidad y atributos de memoria (Reyes, 2010, p.
40) (véase Figura 11).

Disefio metodolégico

Las variables o categorias que definen los atributos
del sujeto o el objeto de estudio abarcan lo siguien-
te: aspectos historicos (origen y desarrollo a lo largo
del tiempo); aspectos fisicos de sus disefios arquitec-
tonicos (volumenes, formas y apariencias); aspectos
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Figura 11. Concepciodn de la percepcion sensorial (espacial)
evocada por los palomares. Fuente: Elaboracion propia, 2023.

econémicos (importancia para la agricultura, el sector
inmobiliario, el turismo); aspectos sociales (usos, fun-
ciones), es decir, la relacién de las torres de palomas
con la sociedad; aspectos culturales de indole simbé-
lica, explorando su significado cultural y su represen-
tacién en la localidad especifica de Lévignac, ubicada
en el habitat pavillonnaire de Toulouse. Se espera que
las respuestas aportan valor a la relevancia social y
cultural de los palomares.

Asi, los palomares son construcciones sociales que
funcionan como un “escenario”, un concepto de la
geografica acotado como un lugar observable en cual-
quier instante (Lindon, 2010). Este escenario se limita
exclusivamente al municipio de Lévignac, donde los

Enquéte (recherche qualtative par entretiens avec les habitants de
Lévignac, France)

Aspacts physiques
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habitantes y visitantes actian como participantes ac-
tivos en la produccién de la ciudad. La seleccion de
los entrevistados se realizd6 de manera aleatoria, con
el objetivo de representar la distribucidn poblacional y
considerar la diversidad de ocupaciones y profesiones
en el municipio, conforme a la piramide demografica.

Instrumento

En este sentido, se disefid una entrevista semies-
tructurada que incluye preguntas cerradas y abiertas,
abordando datos sociodemograficos basicos de la
muestra y secciones con variables sobre la percepcion
del patrimonio. La entrevista se centra en el objetivo
general de analizar el rol de los palomares en el pai-
saje periurbano de Toulouse, planteando la pregunta
especifica: ¢cudl es la percepcion de los habitantes
de Lévignac sobre las torres de palomas (en su locali-
dad)? El propdsito es comprender la relacion entre de
los habitantes de Levignac y los palomares.

Con el fin de alcanzar este objetivo, se adoptd un enfo-
que cualitativo que implicaba la interpretacién de sim-
bolos y asociaciones a través de la hermenéutica. Las
entrevistas se centraron en preguntas relacionadas
con variables clave del fenémeno investigado y fue-
ron conducidas de manera guiada por el entrevistador.
El proceso comenz6 con una exploracién del conoci-
miento sobre los palomares y continu6 indagando so-
bre los sentimientos y percepciones hacia ellos como
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Figura 12. Instrumento de encuestas (enquétes).
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elementos patrimoniales (Figura 12). Todas las entre-
vistas fueron grabadas, y la informacion recopilada se
utilizo para realizar un andlisis de datos, permitiendo
identificar puntos de valor en los resultados (Question-
Pro s/f).

Analisis e interpretacion de resultados

Tras la revision de una prueba piloto y la determinacion
del formato final, se llevaron a cabo las encuestas du-
rante la primavera y el verano de 2022 como parte de
una investigacion cualitativa. Se realizaron entrevistas
con 16 habitantes de Lévignac, quienes participaron
voluntariamente. La duracién de las entrevistas varié
entre 00:16:56 y 01:08:51 horas, con un promedio de
00:33:37 horas.

Datos basicos

La aplicacion de la entrevista en forma de encuesta
proporcion6 una muestra extensa y representativa de
la estructura poblacional de Lévignac. La mayoria de
los entrevistados son de nacionalidad francesa y mu-
chos residen en Lévignac desde hace mas de 10 afios,
incluyendo a una persona mayor de 78 afios nacida
en el propio pueblo. Ademas, cinco entrevistados son
extranjeros. Las edades de las personas oscilaron en-
tre 18 y 93 afios (véase Figura 13) y el grupo de los
entrevistados estuvo equilibrado, con nueve mujeres
y siete hombres (56.25%/43.75%). La mayoria de los
entrevistados tiene formacion secundaria o superior y
proviene del sector formal, lo que indica un nivel edu-
cativo y laboral elevado.

En cuanto a la ocupacion de los entrevistados, 5 de los
16 son jubilados (31.25%). El resto tiene diversas ocu-
paciones, que incluyen madre, ama de casa, oficial de

6.25%

=18 a 35 afos =36 a50afios =51a65afios =66 a75afos =76 afios y mas

Figura 13. Edades de las personas
entrevistadas en Lévignac..

Christof Gobel

bomberos (capitan), consultor financiero, gerente de
produccién de espectaculos en vivo, agente de recep-
cion y animacién, artista, secretaria del ayuntamiento,
vendedor del tabac del municipio y un piloto.

Introduccion

Al preguntar sobre las evocaciones espontaneas aso-
ciadas con los palomares, en relacion con los concep-
tos clave de patrimonio cultural, imagen [(peri) urbana]
y percepcidn espacial, las palabras méas mencionadas
fueron patrimonio e historia (tres menciones), segui-
das por tradicién, arquitectura, ladrillos, palomas vy
riqueza (dos menciones cada una) (véase Figura 14).
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Figura 14. Evocaciones.
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Aspectos historicos

En términos generales, los entrevistados demostra-
ron tener conocimiento sobre las razones detras de
la construccién de las torres de palomas en cuanto a
su origen y desarrollo. Se destacaron respuestas que
mencionaban el uso de las palomas como mensajeros
(seis menciones) y para consumo alimenticio (cinco
menciones). Ademas, se hicieron referencias a aspec-
tos relacionados con el estatus social (tres menciones)
y el uso de las palomas para abonar el campo (dos
menciones) (véase Figura 15).
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Figura 15. Razones por las que
los palomares fueron construidos.
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En el pasado, la construccion y posesion de un palo-
mar estaba estrictamente regulada, dependiendo de la
region, y reservada como un privilegio para las clases
sociales altas; sin embargo, este derecho exclusivo
fue abolido después de la Revolucion Francesa, po-
pularizandose e incrementandose su construccion, lo
que puso a las palomas, los palomares y la palomina
al alcance de cualquier ciudadano. Se infiere que este
cambio podria haber contribuido a afianzar los nuevos
derechos de la plebe, en consonancia con los prin-
cipios revolucionarios de Liberté, Egalité, Fraternité
(ADDA, 2018). A pesar de ello, casi la mitad de los en-
trevistados (43.75%) desconocia quién tenia derecho
a poseer los palomares, revelando una falta de interés
en la historia de estas construcciones.

La siguiente pregunta explor6 las razones detras las
transformaciones de las torres de palomas en Lévig-
nac a lo largo del tiempo. Las respuestas sugirieron
tanto del abandono de estas estructuras (dos men-
ciones) como la reutilizacién con fines habitacionales,
museisticos o turisticos (una mencion). Una opinién
expresada fue que las torres simplemente “ya no sir-
ven”. Sin embargo, la mayoria de los entrevistados (11
de 16) no contaba con informacién al respecto (véase
Figura 16).
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Abandono  Habitacion Museos Turismo Nosirven  No lo sabe

Figura 16. Razones por las que se transformaron.

Aspectos fisicos

La seccion sobre los disefios arquitecténicos de los pa-
lomares de Lévignac comenzo preguntando: ¢,qué opi-
nién tienen de estas torres de palomas en el entorno
actual? Las respuestas destacaron que, debido a sus
formas imponentes y adornos curiosos, los palomares
sobresalen en el paisaje periurbano de Toulouse, con-
siderandolos un bien precioso y un elemento visual
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importante apreciado por la mayoria (10 menciones),
describiéndolos como “refugios estéticamente agrada-
bles” (véase Figura 17). Ademas, tres habitantes re-
saltaron su buena integracion al paisaje, mientras que
otros dos los reconocieron como parte del patrimonio
visual e historico que refleja la arquitectura regional.
Una persona enfatizo la importancia de estas torres
para la identidad de la regién.

Figura 17. Maravillosa herencia vernacula.
Fotografia: Christof Gobel, 2022.

A pesar de ello, los habitantes de Lévignac no estéan
plenamente conscientes del nimero total de paloma-
res en la localidad. Las percepciones varian: siete per-
sonas pensaron que actualmente existen tres torres de
palomas en Lévignac; dos personas creian que hay
cinco, y el resto de los entrevistados estimaron nu-
meros entre 0y 26 (Figura 18). Sélo la Secretaria del
Ayuntamiento se acercd al numero real de palomares
existentes (22 segun un inventario propio). Esto sugie-
re que la comunidad percibe los palomares de manera
inconsciente.
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Figura 18. Nimero de palomares en Lévignac.
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Al concluir este bloque de preguntas, se observé que
la mitad de los entrevistados considera que los palo-
mares de Lévignac estan bien conservados (50%). La
otra mitad se divide entre aquellos que los ven como
parcialmente bien conservados (12.5%) o abandona-
dos (12.5%), mientras que 25% restante no proporcio-
né comentarios al respecto.

Aspectos econdmicos

Durante la aplicacion del instrumento, se identificaron
diversas utilidades econdmicas de las torres de palo-
mas como la fertilizacion de campos (dos menciones),
la alimentacion, el turismo, la posible reutilizacion
como museos 0 centros de interpretacion, asi como
la preservacion de la tradicion (una mencién) (Figura
19). Sin embargo, mas de la mitad de los entrevista-
dos (56.25%) s6lo los perciben como “recuerdos del
pasado”.
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Figura 19. Utilidades econdmicas.

La mayoria de los entrevistados cree que los usos
actuales de las torres de palomas estan adaptados a
estas estructuras (56.25%). Un porcentaje significativo
(37.5%) no esta seguro, mientras que so6lo un pequefio
porcentaje (6.25%) considera que los usos no estan
adecuados. Respecto a la posibilidad de que los palo-
mares adquieran un nuevo uso (81.25%), predomina
la idea de actividad turistica (10 menciones), seguida
por la opcién de habitacién (seis menciones), ocio y
cultura (fres menciones cada uno) y en menor medida,
negocios (una mencién) (Figura 20). Dos personas no
tenian idea de otros usos posibles.

Aspectos sociales

En esta categoria, se solicitd a los participantes que
definieran en sus propias palabras qué es un palomar.
Para la mayoria, sigue siendo principalmente el habitat

Christof Gobel
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Figura 20. Usos por adquirir.

para las palomas (10 menciones) (Véase Figura 21).
Tres personas destacaron su significado como un
“testimonio de una forma de vida rural”, representando
un “recuerdo de viajeros”, mientras que dos personas
mencionaron que la esencia predominante de un palo-
mar es ser un “edificio de piedra estrecho y alto”. Una
persona mayor no proporcion6 una respuesta.

2
. l | - -

Lugar de Patrimonio Hito
palomas

Dormitorio No lo sabe

Figura 21. Esencia.

La informacién concuerda con el hecho de que nueve
personas 0 56.25% de los entrevistados no han tenido
la oportunidad de visitar o entrar a una torre de pa-
lomas, limitdndose a verlas desde el exterior. Como
resultado, sélo alrededor de un tercio de los entre-
vistados (31.25%), es decir, cinco personas las han
visitado, mayormente en actividades turisticas como
exposiciones de arte o seguimiento de iniciativas patri-
moniales en el municipio cercano de Léguevin.

Entre los problemas asociados con los palomares,
resalta el mantenimiento de este elemento arquitecté-
nico patrimonial (cinco menciones) (Figura 22), inclu-
yendo posibles conflictos con los “Architectes des Bati-
ments de France”, percibidos como extremadamente
burocratico o “engorroso”. También se mencionaron
los costos de renovacion y una mujer sefialé que los
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Figura 22. Problemas..

palomares podrian representar un “obstaculo en cam-
pos de siembra”.

Por el contrario, las oportunidades se vislumbran en la
conversion de las torres de palomas para el turismo y
la transmisidn de valores y experiencias histéricas pa-
trimoniales (cuatro menciones) (Figura 23), con el pro-
pdsito de “aprender a vivir a la antigua”. Se destaca la
belleza de los objetos arquitectonicos y la posibilidad
de transformarlos en lugares de habitacion y centros
de informacién (una mencién).

35
3
25
2
15
1
10
0

Turismo Patrimonio Belleza Renovacion Informacién

Figura 23. Oportunidades.

Aspectos culturales

Al indagar sobre el significado cultural de los paloma-
res y su representacion en la localidad de Lévignac,
37.75% de los entrevistados asumieron que podrian
clasificarse como monumento histérico, mientras que
43.75% cree que no; sin embargo, la mayoria desco-
noce que la clasificacién como monumento histérico
no es obligatoria y depende de la decisién de los mu-
nicipios, basandose en una evaluacion de los “Archi-
tectes des Béatiments de France”. “Algunos podrian
ser, pero no todos” (18.55%), aunque la Secretaria del
Ayuntamiento considera necesario generalizar su cla-
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sificacion como monumento histérico para la “memo-
ria, la comunidad y la transmisién de un determinado
conocimiento”.

En cuanto a su caracter simbdlico, los habitantes de
Lévignac consideran el patrimonio como la razdn mas
relevante para preservar las torres de palomas, desta-
cando su papel como testimonios de la vida rural pasa-
da (10 menciones) (Figura 24). Ademas, se menciond
la historia (siete veces), los aspectos arquitectonicos y
la dimension estética de su disefio (cuatro menciones
cada uno) y su funcién como testimonio cultural para
las generaciones futuras (tres menciones). También se
propuso mantenerlos en su sentido original, proporcio-
nando espacios adecuados para las palomas.
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Figura 24. Razones para la preservacion y conservacion.

La mayoria de los habitantes de Lévignac (62.5%)
muestra una fuerte disposicion para preservar y con-
servar los palomares de su municipio; de ahi que
31.25% optaria por no participar o se siente sin po-
sibilidad de contribuir y una persona (6.25%) adn no
ha decidido su postura. Entre las posibles acciones,
destaca la propuesta de renovar los palomares para
resaltar su valor turistico (cuatro menciones) (Figura
25). Los habitantes también expresaron su disposicion
para participar en la recopilacion de la informacién y en
sefalizacion correspondiente, creando listas y depo-
sitdndolas en el Ayuntamiento, asi como organizando
visitas (tres menciones). Ademas, estarian dispuestos
a colaborar en la catalogacion de estos elementos.
Otras personas apoyarian con donaciones 0 mediante
plataformas de “crowdfunding” (dos menciones). Una
mujer estaria interesada en formar parte de algun co-
mité de representacién, mientras que otra se ofreceria
como cuidadora voluntaria.
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Figura 25. Acciones para preservar y
conservar las torres de palomas.

Por ende, aunque hoy en dia las torres de palomas
cumplen principalmente una funcién estética, las res-
puestas subrayan su importancia historica, fisica,
estética, econémica, social y cultural en el habitat pa-
villonnaire de Toulouse. Esto sugiere una valoracion
significativa para su posible reutilizacion o resignifica-
cion, ya sea enfocado en el turismo, la vivienda u otras
transformaciones innovadoras que respeten la esencia
de su caracter. Las respuestas respaldan la necesidad
de su preservacion y conservacion.

Conclusiones

A través de las entrevistas, se confirmé que los palo-
mares, con sus caracteristicas histdricas, funcionales
y formales Unicas, presentan una identidad distintiva.
Destacan por su variada y bien cuidada arquitectura,
sirviendo como tesoros culturales y testigos de la vida
rural. Estos palomares son omnipresentes en Francia,
tanto en el campo como en contextos metropolitanos
(Chauvigné, 1986). Los palomares de Lévignac, en
particular, contribuyen a definir el paisaje periurbano de
Toulouse, como lo expresd una entrevistada: “Se viste
el paisaje, se integra en el paisaje”. Ademas, al ele-
varse hacia el cielo, actlian como puntos de referencia
que se pueden divisar sobre los tejados (Pigeonniers
et Colombiers de France, s/f), convirtiéndose en iconos
0 “hitos” para la poblacion. A la vez, estos monumen-
tos de origen rural estan experimentando significativas
renovaciones. Muchos de estos patrimonios culturales
también se encuentran abandonados o a la espera de
ser transformados y resignificados en el futuro. Por
ejemplo, la Fédération Frangaise des Colombophiles

Christof Gobel

(2022) ofrece informacion detallada sobre la historia,
arquitectura y significado cultural de los palomares,
ademas de brindar orientacion sobre métodos de res-
tauracion y mantenimiento. Esta organizacion aboga
firmemente por la preservacion de los palomares como
parte integral del patrimonio cultural.

Interrelacionandose arménicamente con el habitat pa-
villonnaire de Toulouse, caracterizado por viviendas
suburbanas unifamiliares que favorecen su reutili-
zacion, algunos palomares se han preservado en su
estado original, mientras que otros se han incorporado
como elementos en edificaciones como castillos o ca-
sas adosadas, ya sea en el interior, en el exterior o
incluso en la parte superior, enmarcando las fachadas
(Minube s/f). Esta integracion provoca una cierta “diso-
lucién” de la forma de las torres de palomas, “desdibu-
jadndose” en el paisaje periurbano de la region.

Las entrevistas revelaron que los habitantes de Lévig-
nac aprecian el disefio de los palomares, consideran-
dolos significativos patrimonios culturales que evocan
el pasado. Este reconocimiento refuerza laidea de que
la percepcion sensorial genera sentimientos de identi-
dad y atributos de memoria en los ciudadanos (Reyes,
2010, p. 40). No obstante, los residentes locales no
necesariamente conocen la historia de los palomares y
no les dan la importancia que merecen, ya que las ima-
genes son percibidas inconscientemente. A pesar de
esta falta de conocimiento, la gente mostré una gran
disposicion para abogar por la preservacion y conser-
vacion futura de estas edificaciones.

La importancia de los palomares como patrimonio de
importancia cultural, tanto material como intangible, es
la principal razén que impulsa su preservacion y con-
servacion. Estos elementos encarnan una parte signi-
ficativa de la historia local y representan almacenes de
identidad colectiva. Como testigos del pasado, cauti-
van con su belleza y fuerza, sirviendo como reflejo de
la arquitectura regional preexistente. En este sentido,
una sefiora menciond: “Cuando los observo, pienso re-
vivir a la época”. Las entrevistas también sugieren una
cierta nostalgia por las experiencias multisensoriales y
lugares magicos que poseen un significado profundo.
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En resultado, se confirma la hipotesis general que las
torres de palomas representan un patrimonio cultural
en el paisaje periurbano de Toulouse, susceptible de
proteccion o reasignacion. Estas torres constituyen
un legado cultural simbélico que afiade un prestigio a
una residencia, aunque hayan perdido su significado
y utilidad socioecondmica originales. Sus caracteristi-
cas historicas, funcionales y formales les confieren una
identidad Unica, convirtiéndolos en “hitos” particulares.
Histéricamente, son importantes porque representan
aspectos culturales, sociales y arquitectonicos de la
vida rural en la zona a lo largo del tiempo.

Esto remite a los conceptos tematicos y tedricos que
definen al patrimonio como una herencia cultural arrai-
gada en el pasado de una comunidad, conservada y
transmitida a las generaciones actuales (UNESCO,
sff). De este modo, los palomares se configuran como
bienes tangibles, intangibles y naturales vinculados
con practicas sociales, como la cria de palomas para
fertilizar los campos y su uso como mensajeras. A es-
tos elementos se les atribuyen valores que deben ser
transmitidos y resignificados de una época a otra, des-
tacando la relevancia econémica del patrimonio cultu-
ral en el sector del turismo.

Hoy en dia, las torres de palomas se han convertido en
simbolos poderosos del patrimonio cultural y arquitec-
ténico de la region, afiadiendo encanto a los campos de
Francia. Forman parte integral de laimagen periurbana
que caracteriza el paisaje de Toulouse, abarcando as-
pectos arquitectonicos, urbanos, sociales y naturales.
Aunque suelen asociarse principalmente con caracte-
risticas fisicas, también pueden incorporar aspectos
intangibles como las costumbres y tradiciones de la
sociedad (Benitez, 2015), lo que podria permitir reutili-
zar algunos palomares como centros de interpretacion.

Es crucial que la preservacion y conservacion futura
de estos pequefios edificios no dependa Unicamente
de las acciones de la administracién publica o de los
propietarios, sino también de la percepcién de la po-
blacién, considerandolos un patrimonio cultural signi-
ficativo para la nacion. Las torres de palomas son una
valiosa parte de la arquitectura del habitat pavillonnaire
de Toulouse a pequefia escala. Ademas, actiian como
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“catalizadores”, impulsando nuevas edificaciones, lo
que se refleja en la “pequefiez” de las casas del muni-
cipio (Figuras 26-29).

En conclusion, la fascinacion por los palomares per-
manece intacta, destacando con sus imponentes silue-
tas en el paisaje. Sus formas majestuosas y los curio-
sos adornos crean una impresion pintoresca (ADDA,
2018). Ademas, se vislumbra que estas estructuras
podrian adquirir un sentido comercial, atrayendo tu-
ristas y siendo reutilizadas de diversas maneras. Asi,
esta investigacion ofrece una base para reflexionar
sobre los conceptos clave en torno al paisaje periurba-
no, patrimonio, imagen y percepcién de las torres de
palomares en la region de Toulouse, con el objetivo de
comprender mejor su valor cultural y social. Se espera
que contribuya a aumentar la conciencia publica sobre
su patrimonio cultural, permitiendo identificar oportuni-
dades y guiar futuras acciones de preservacion y con-
servacion de estos “hitos” paisajisticos.
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Christof Gébel

_ o o Figura 27. Nueva casa en las afueras de Lévignac, cuyo
Figura 26. Casa habitacional del centro historico de disefio muestra claras referencias arquitectonicas a los
Leévignac. Fotografia: Christof Gobel, 2022. palomares. Fotografia: Christof Gobel, 2022.

Figura 28. Casa unifamiliar del municipio, caracteristica Figura 29. Casa tipica contemporanea con otra torre de
del habitat pavillonnaire, con un palomar integrado como palomas antigua adjunta. Fotografia: Christof Gdbel, 2022.
bodegalgaraje. Fotografia: Christof Gdbel, 2022.
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Resumen

El Sistema de Transporte Colectivo Metro (STCM) de
la Ciudad de México es considerado el mas exitoso
sistema de transporte publico de nuestro pais. Su ma-
terializacion implico la importacién de sistemas técni-
co-constructivos innovadores de su época, los cuales
posteriormente fueron utilizados en numerosas edifi-
caciones y en la obra publica. En este trabajo, se anali-
za la importancia del Muro Milan para la realizacion de
las primeras tres lineas, tecnologia constructiva que
por sus virtudes se ha utilizado en gran cantidad de
edificaciones, por lo que se convirtid en un importante
referente para el disefio arquitectonico contemporaneo
del pais.

Palabras clave: Historia del Metro de la Ciudad de
México Muro Milan, cajon de cimentacion, edificios
altos, tecnologia de vanguardia.
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Abstract

The Collective Transportation System Metro (STCM) of
Mexico City (CDMX) is considered the most successful
public transportation system in Mexico. Its materializa-
tion involved the import of innovative technical-cons-
tructive systems of its time, which were later used in
numerous buildings and public works. This work analy-
zes the importance of the Milan Wall for the realization
of the first three lines, a construction technology that,
due to its virtues, has been used in a large number
of buildings, becoming an important reference for con-
temporary architectural design in the country.

Keywords: History of the Ciudad de México Metro,
Milan Wall, Open-air Box Structural System, Tall Buil-
dings, Cutting-edge Technology.

Tomas E. Sosa Pedroza y Moisés Bustos Alvarez

Introduccion

a arquitectura mexicana construida en la Ciu-
Ldad de México a partir de los afios sesenta del

siglo XX ha sido reconocida a nivel nacional e
internacional por su enorme calidad formal y funcional,
valores que se magnifican por la dificultad que repre-
senta construir edificaciones de alto tonelaje y mayor
altura por la reducida calidad resistente del suelo de
la ciudad y por estar ubicada en un sitio de alto riesgo
sismico. Aparejado a la calidad formal y funcional de
la arquitectura, el desarrollo técnico-constructivo de
las edificaciones ha tenido avances significativos para
solucionar tan malas condiciones fisicas de la ciudad.

El Sistema de Transporte Colectivo de esta ciudad,
comunmente llamado Metro es uno de los medios de
transporte masivo de personas mas utilizado a nivel
mundial y, segun estadisticas del INEGI de 2018,
transporta diariamente 4.63 millones de pasajeros al
dia. Su construccion, operacién y uso financiero se
encuentra a cargo de una asociacién publica llamada
Sistema de Transporte Colectivo dependiente de la
Ciudad de México.

Amas de 50 afios de haberse inaugurado la primera li-
nea del sistema de transporte publico mas exitoso que
se haya construido en nuestro pais, especificamente
el 4 de septiembre de 1969 de la Linea 1, se considera
que es un buen momento para hacer un analisis desde
la visual del disefio de este destacado modelo de buen
proyecto arquitectonico mexicano.
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La construccion de las primeras lineas (Linea 1, Linea
2yLinea 3)y su posterior operacion han demostrado,
a lo largo de este tiempo, su eficiencia como medio
de transporte masivo de personas y su eficacia como
producto arquitectdnico.

En este trabajo, se puntualiza exclusivamente sobre
los aspectos relevantes relacionados con el disefio de
los sistemas estructurales de las primeras lineas cons-
truidas, dejando a un lado los aspectos de operatividad
de las tres lineas, en las cuales el llamado Muro Milan
tuvo una destacada participacion como elemento es-
tructural y como componente integral de todo el Cajén.
Cabe mencionar que en posteriores construcciones
los sistemas de Superficie y de Cajon continuaron
utilizdndose, precisamente por los buenos resultados
obtenidos en las primeras lineas del Metro.

La construccion inicial es un claro ejemplo de eficien-
cia y seguridad estructural en su funcion de ser un
medio de transporte masivo de pasajeros, ya que su
capacidad resistente ha sido demostrada durante 50
afios sin haber sufrido dafios mayores ante los movi-
mientos de tierra y a pesar de las condiciones de suelo
y de alta sismicidad en donde se encuentra nuestra
ciudad, ademas de no haber requerido obras de man-
tenimiento de mayor escala por las condiciones natu-
rales de uso.

El objetivo de esta investigacion es exponer el rele-
vante papel que han tenido estos avances técnico-
constructivos aplicados en las obras del Metro de la
ciudad de México donde los sistemas estructurales
descritos como Superficial y Cajon a Cielo Abierto han
tenido un papel preponderante en la construccion en
toda la red.

Historia del Metro de la Ciudad de México

La necesidad de tener un transporte publico eficiente en
la ciudad de México siempre fue tema de analisis por
las autoridades para poder resolver el crecimiento de
la poblacién, que segun el Séptimo Censo General de
Poblacién en 1953 se calculd en 3. 5 millones de perso-
nas y segun el Octavo Censo de 1960 habia 4.8 millo-
nes de habitantes. A pesar de tales necesidades,, en la
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década de los cincuenta, las autoridades no realizaron
esfuerzos mayores para resolver el problema, argumen-
tando el alto costo que significaba la realizacion de un
proyecto de transportacidon masiva, dando preferencia a
la construccion de vias rapidas para automoviles de uso
particular y enfocando los recursos a la reestructuracion
de varios edificios de propiedad gubernamental dafia-
dos por el sismo de 1957 (Borja, 1997).

Alinicio de los sesenta, las autoridades locales y fede-
rales al ver las dificultades de transportacion existen-
tes y al observar el rapido crecimiento de la poblacidn
citadina se decidieron por formalizar la planeacion de
las primeras rutas del sistema. Dos circunstancias adi-
cionales para que fuera tomada esta importante deci-
sion fue lo siguiente: el entorno econdmico mas favo-
rable del pais que las autoridades catalogaron como
el del “milagro econémico” y la circunstancia de que
el Distrito Federal habia sido nombrado como sede de
los XIX Juegos Olimpicos para el afio de 1968, lo que
requirié resolver la transportacion de los visitantes a
los sitios de los juegos.

No fue hasta 1961 cuando se pudo visualizar de forma
firme la construccion de la obra debido a dos circuns-
tancias sumamente favorables; en lo econdmico, el
crédito otorgado por el gobierno francés, encabezado
por Charles de Gaulle, para el proyecto; en lo técnico-
constructivo, la insercion en el proyecto ejecutivo de
nuevos sistemas y tecnologias de punta constructivas
importadas de Europa. En tal contexto historico, en el
mes de junio de 1967, durante la gestién del periodo
presidencial (1964-1970) mas represora, criminal e in-
transigente de la segunda mitad del siglo XX, se oficiali-
20 la realizacién del proyecto de construccion del Metro.

Previo al inicio formal de la construccion de las tres
primeras Lineas, se establecié en los acuerdos legales
de obra que la edificacion fuera realizada en la parte
de la obra civil por la empresa mexicana Ingenieros
Civiles y Asociados S. A. de C. V. (ICA) y en la corres-
pondiente a las instalaciones electromecénicas por
empresas francesas designadas por el mismo gobier-
no europeo.
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Desde su inicid, un actor fundamental para la realiza-
cion de todo el Metro fue el sobresaliente constructor
mexicano Bernardo Quintana (plan maestro 2020)
fundador y-presidente ejecutivo de ICA, porque fue el
promotor de la construccion y la cabeza en la planea-
cion, la gestion y la construccion de todo el sistema
(Schmitter, J. 2019). La empresa ICA fue la encargada
de realizar los estudios previos y el proyecto arqui-
tectonico en su totalidad, ademas, con la asesoria de
empresas francesas implement6 dentro la planeacion
y en el proyecto ejecutivo la novedosa tecnologia ne-
cesaria para su realizacion, misma que no existia en
ese momento en México.

Construccion de las primeras rutas

Una vez que el proyecto del plan maestro fue avalado
por el gobierno federal, se formaliz6 el 29 de abril de
1977 a través del decreto publicado en el Diario Oficial
de la Federacion. En éste, se establecié que se creara
el Sistema de Transporte Colectivo y que para efectos
ejecutivos fuera gestionado por una comisién llamada
Constructora Metro, S. A. de C. V., conformada princi-
palmente por la empresa constructora y las autorida-
des de la hoy Ciudad de México, anteriormente Distrito
Federal. En el plan maestro, se planteé como inicio de
la red la construccion de tres lineas llamadas i Linea 1,
Linea 2y Linea 3.

Linea1. Fue la primera de las lineas en construirse y
se inauguro el 4 de septiembre de 1969 (Borja, 1997),
recorria direccion oriente-poniente y en su tramo origi-
nal una distancia de 18.8km, desde la estacion Cha-
pultepec hasta la de Zaragoza; se construyé de acuer-
do con la forma del sistema subterraneo, debido a que
las condiciones de las calles por donde se hizo pasar
el trazo no tenian las dimensiones necesarias para el
sistema superficial en varios tramos como los siguien-
tes: Camino a Belén, Arg. C. Lazo, Av. Jalisco, Gral.
Pedro Antonio de los Santos, Av. Chapultepec, Arcos
de Belén, José Maria |zazaga, San Pablo, Carretones.
En la actualidad, a la Linea 1 se le nombra “la rosa”,
presenta dos tramos construidos posteriormente; Ob-
servatorio-Chapultepec y Zaragoza-Pantitlan.

Tomas E. Sosa Pedroza y Moisés Bustos Alvarez

Linea 2. Fue inaugurada el 1 de agosto de 1970, en
su trayectoria original recorria 17.4 km, desde la es-
taciéon Tacuba hasta la de Taxquefia y se construyd
con dos tipos de sistemas: en el tramo comprendido
entre la estacion Tacuba-estacion Pino Suérez en di-
reccion norte-sur, fue construido de forma subterranea
por las condiciones de estrechez de las calles en la
ruta y la calidad de suelo de alta compresibilidad y alto
contenido de agua; en el tramo comprendido desde
la estacion Pino Suérez hasta estacion Taxquefia, en
direccion oriente- poniente fue construido con el sis-
tema superficial sobre la Calzada de Tlalpan debido a
que su amplitud era la suficiente como para permitir su
trazo sin mayores afectaciones a la vialidad. En este
Ultimo tramo del proyecto, se aprovecho el trazo de la
ruta historica del “tranvia de mulitas”, inaugurado en
1891, que corria de la plaza del Zocalo hacia el centro
historico del pueblo de Tlalpan, después, en la década
de los treinta fue renovada en su sistema para uso de
tranvias eléctricos (Figura 1).

Figura 1. Ruta del “tranvia de mulitas” sobre la calzada de
Tlalpan en la década de los setenta. Fuente: Metronomia.
https://m.facebook.com/photo/?fbid=563651632454584&set
=a.197068675779550

Linea 3. Inaugurada el 20 de noviembre de 1970, fue
la mas corta en ese tiempo, porque apenas recorria
5.44 km de longitud de direccién norte-sur, con siete
estaciones en su trazo original se construyé solamen-
te con el sistema constructivo de tipo subterraneo,
tuvo una trayectoria original de estacion Tlatelolco a
estacién Hospital General con direccion norte-sur, de
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5.44 km de longitud y 7 estaciones bajo las avenidas
Insurgentes Norte Zarco, Balderas, y Nifios Héroes.
En afios posteriores le fueron afiadidos los siguientes
tramos que conforman la linea actual, Tlatelolco- La
Raza, La Raza- Indios Verdes, Hospital General-Cen-
tro Médico y Centro Médico-Zapata.

Sistemas estructurales
para las lineas 1,2y 3

Las rutas de circulacion de las 3 lineas tenian carac-
teristicas urbanas y condiciones geotécnicas de muy
variadas circunstancias; ancho de las calles en ocasio-
nes reducidos, curvas de nivel con cierta variabilidad,
suelos poco consistentes y alto contenido de agua,
saturacion de instalaciones municipales en el area de
trazo, entre otras causas., provocando que fueran fac-
tor determinante para el disefio ejecutivo final.

Para resolver estas condiciones fisicas y urbanas tan
variantes, las tres lineas fueron resueltas en su disefio
mediante dos tipos de sistemas estructurales; el llama-
do “superficial” (véase Figura 2) y el de “cajén a cielo
abierto” (véase Figura 3).

il BLAL 7

Figura 2. Sistema superficial. Fuente: Elaboracién propia.

n'lr- - s é]lu

Figura 3. Sistema de cajon a cielo abierto
Fuente: Elaboracion propia.
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Es importante mencionar que a las lineas construidas
posterior a las 1,2 y 3 se les sumaron dos sistemas
estructurales més; el sistema “aéreo” (véase Figura
4) y el sistema “por tuneleo’(véase Figura 5), siendo
estos cuatro los que sustentan a toda la red del Metro
actualmente.

I o

Figura 4. Sistema aéreo. Fuente: Elaboracion propia.

i
i

fur
|

TR

i Vil Vil |4
e =ai=ig—i~}

BF

)

|

e an £I€ ammntwns hain minol de la calle).

Figura 5. Sistema subterraneo. Fuente: Borja (1997).

Por motivos de amplitud de esta investigacion y debido
a que en las tres primeras lineas fueron aplicados so-
lamente los dos primeros sistemas estructurales, nos
enfocaremos en este analisis solamente en los dos
primeros el “superficial” y el “cajén a Cielo Abierto”.

El sistema superficial

De las primeras tres lineas que se construyeron, sola-
mente en la Linea 2 fue utilizado el sistema superficial;
éste corre sobre la calzada de Tlalpan entre las esta-
ciones de San Antonio Abad y Taxquefia. Como ya se
menciond, en el disefio de la ruta, se utilizé el dere-
cho de via que tenia el tranvia eléctrico que corria por
esta importante avenida desde finales del siglo XIX,
aprovechando que se tenia el espacio suficiente en el
camellon central para la construccidn del sistema elec-
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tromecanico de rodamiento de los trenes y, por conse-
cuencia, el paso de los vagones y la de las estaciones.

Por estas condiciones, el tramo superficial de la Linea
2 fue el sistema mas econdmico y rapido de realizar
en ese tiempo, porque para la ubicacién de las lineas
ferro-neumaticas y para el paso de los trenes no fue
necesario aplicar tecnologias de refuerzo estructural
complejas ni maquinaria 0 equipos de dimensiones
mayores o0 de remover instalaciones municipales exis-
tentes en la zona.

La construccion de las instalaciones para el paso de
las vias ferro-neumaticas se realiz6 mediante los si-
guientes pasos:

Tomas E. Sosa Pedroza y Moisés Bustos Alvarez

+ Desmontaje y demolicidn de las instalaciones del
paso de los tranvias existentes

+ Excavacién en caja con maquinaria ligera y ex-
traccion de la zona de obra del material suelo
resultante.

+ Rellenos compactados de material suelo mejora-
do, para resistir las mayores cargas que presenta
el paso de los vagones del metro.

+ Colocacion de losa de concreto armado

+ Colocacion de balasto, durmientes y rieles para el
paso de los trenes

« Construccion de parapetos a lo largo de la ruta
para ubicar arriba de piso las instalaciones elec-
tromecénicas (véase Figura 6).

Figura 6. Esquema del paso de las vias ferro-neumaticas. Fuente: (Borja, 1997).

Es necesario mencionar que las estaciones se cons-
truyeron a los costados de la avenida, dejando la co-
nexién con los andenes de abordaje mediante puentes
que cruzan los carriles centrales de la calzada de Tlal-
pan, en ambos sentidos.

Sistema cajon a cielo abierto

Este sistema tuvo aplicacion en laLinea 1, la Linea 2
y la Linea 3, el cual consiste en un procedimiento que
para ese momento histérico era considerado como de
tecnologia de punta, debido a que su método de cons-
truccion, la maquinaria y el equipo utilizado eran en
algunos casos de importacion, y el personal técnico y
la mano de obra requirié de capacitacion por parte de
las empresas francesas para su aplicacion.

Con el sistema de cajon a cielo abierto, la ingenieria
civil y la arquitectura mexicana del momento resolvi6

muchas de las circunstancias desfavorables para la
construccion del Sistema Metro.La erratica traza ur-
bana de algunas zonas de la mancha urbana de la
Ciudad de México, las geoldgicas que repercuten en
la mala calidad del suelo donde se desplanta una muy
importante cantidad de las edificaciones construidas
en la ciudad, el hundimiento constante y acelerado del
suelo en la zona del lago debido a la extraccién del
agua del subsuelo y las condiciones de alta sismicidad
de lo que fue el Distrito Federal y que hoy es la Ciudad
de México fueron determinantes para la construccion
arquitectonica.

A todas estas condiciones desfavorables se le pudo
dar solucion con el llamado sistema de cajén porque
su disefio estructural y las tecnologias constructivas
innovadoras son lo mas adecuadas para resistirlas.
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La propuesta de disefio se fundamenta en dos con-
ceptos estructurales: el primero llamado muro Milan,
que es un sistema constructivo, innovador para esa
época, con doble funcién, primero como muro pantalla
impermeable durante la excavacion del nucleo y pos-
teriormente como elemento estructural de todo el cajon
construido; el sequndo concepto con el criterio de ci-
mentacién denominado ‘por flotacién” es un sistema
que ya habia sido aplicado en otros edificios de la Ciu-
dad como “El Moro” o el actualmente Banco Central.

Muro Milan

El primer fundamento estructural es el muro Milén que,
desde su implementacion como sistema constructivo
en el Metro, se ha consolidado como un notable par-
teaguas para la construccion arquitectonica mexicana,
porque ha resuelto en obras subterraneas las dificulta-
des que presentan las desfavorables condiciones de
suelo de la ciudad capital. Edificaciones tan relevantes,
que fueron construidas posteriormente a la construc-
cion de las primeras Lineas del Metro, como las “to-
rres” Reforma, BBVA, Chapultepec Uno y Mayor, entre
otras, dan constancia viva de sus beneficios como sis-
tema constructivo.

Muro Milan se describe como una pared tabla-estaca-
da de concreto armado que utiliza los parapetos del
suelo excavado como el molde regulador de su volu-
men, de sus dimensiones y de su geometria, otorgan-
do ventajas estructurales de resistencia a la compre-
sion, resistencia a las fuerzas axiales provocadas por
la presion del suelo y los sismos, asi como elemento
rigido e impermeable ante la penetracién del agua con-
tenida en la tierra.

Cabe sefalar que desde su introduccion a México,
éste fue llamado muro Milan, aunque actualmente se
le conoce como “muro pantalla®, porque en su evolu-
cion como componente estructural de sentido vertical
se ha ido modificando en sus objetivos estructurales y
las aplicaciones se han diversificado en la construccion
mexicana, principalmente para las obras subterraneas
que se necesitan para construir las cimentaciones pro-
fundas de los edificios altos. En su aplicacion en las
lineas del metro, tiene la funcion de contener los empu-
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jes del suelo durante el procedimiento de excavacion,
para posteriormente integrarse al cuerpo estructural
definitivo del tunel de paso del tren y en su caso de
las estaciones.

El origen y el nombre de muro Mildn se encuentra
en esa ciudad italiana en la década de los cincuenta
del siglo anterior (Schmitter, 2019), precisamente du-
rante la busqueda de un componente estructural que
facilitara las labores del vaciado del suelo durante la
construccion del Metro de esa ciudad. Como se sabe
el suelo de la ciudad de México es de caracteristicas
poco apropiadas para la edificacion arquitecténica de
gran tonelaje por su alto contenido de agua y poca
resistencia a la compresion, debido a que esta con-
formado principalmente por arcillas, limos y arenas
saturadas que representan gran dificultad al momento
de su excavacion.

Debido a las dificultades para la excavacion durante
la construccion del Metro de la ciudad de Milan los in-
genieros Veder y Marconi desarrollaron la técnica del
muro Milan introduciendo en la zanja excavada lodo
bentonico como componente estabilizador de sus pa-
redes (véase Figuras 7).

El lodo bentonico es una mezcla de agua con un pro-
ducto cementante industrializado llamado bentonita,
que es basicamente una arcilla con hierro, que no
pierde estabilidad o consistencia al contacto con el
componente acuoso del suelo durante la excavacion
(véase Figura 8).

Una vez estabilizada con el lodo bentonico la zanja ex-
cavada, se procede a introducirle el acero de refuerzo
mediante equipo, maquinaria y mano de obra especia-
lizada, que normalmente es con doble parrilla y varilla
de didmetros mayores a 5/8 (véase Figura 9).

En el siguiente paso del procedimiento, se empieza
a vaciar el concreto premezclado con el equipo y la
mano de obra especializada al interior de la zanja, te-
niendo la precaucion de ir extrayendo, al mismo tiem-
po que se vierte el concreto, la bentonita que aun se
encuentra en la excavacion (véase Figura 10).
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Figura 7. Esquema de excavacion. Fuente: (Borja, 1997) Fotografia de Tomas Sosa, 1985.

Figura 8. Esquema de excavacion. Fuente: Elaboracion propia y fotografia de Tomas Sosa, 1985.

Figura 9. Esquema colocacion de acero. Fuente: Elaboracidn propia y fotografia de Tomas Sosa, 1985.
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Figura 10. Diagrama de desalojo de bentonita.
Fotografia de Tomas Sosa, 1985.

Cimentacion por flotacién

El segundo fundamento estructural es el de la cimen-
tacién por flotacion, sistema que pertenece al grupo de
compensadas en la clasificacion general de los siste-
mas basales de las estructuras (Lasso, 2019), cuya
teoria de trabajo consiste en reducir el incremento neto
de carga aplicado al subsuelo mediante excavaciones
del terreno y el uso de un cajén de concreto desplan-
tado a cierta profundidad; es decir, lo que se busca es
sustituir la carga total generada por el edificio disefiado
por el peso del material suelo por excavar.-

Una condicion obligada para el correcto funcionamien-
to de este tipo de sistemas de base es que el cajon
estructural construido tenga propiedades impermea-
bles que impidan la penetracién a su interior el agua
contenida en el suelo y la generada por la lluvia. Si se
considera que el subsuelo de la Ciudad de México, en
un gran porcentaje de su superficie, esta saturado o
sobresaturado, es decir el contenido de liquidos en el
material suelo sobrepasa a los sélidos por arriba de
300% en promedio, el problema se resuelve con el ca-
jon estructural.

Estos argumentos de orden tecnoldgico fueron los que
impulsaron en el disefio del plan maestro del Metro el
uso del sistema en los tramos de las Lineas que pa-
sarian por las zonas de lago y de transicién del area
metropolitana.
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El cajén de concreto consta de tres componentes es-
tructurales: el muro Milan, la losa inferior y la losa su-
perior, que unidos correctamente entre si conforman
un marco rigido; su construccién se inicia con la ex-
cavacién del ntcleo una vez colados los muros Milan
en ambos lados a distancias no menores a 30 m, utili-
zando equipos pesados y con mano de obra especia-
lizada. Usualmente, se utilizan equipos tipo draga con
almeja libre, desalojando el material suelo mediante
camiones de volteo. Durante el proceso, es necesario
apuntalar los muros Milan con troqueles para evitar
que los empujes laterales puedan desplazarlos de su
eje (véanse Figuras 11a'y 11b).

Figura 11a. Apuntalamiento del Muro Miléan.
Fotografias de Tomas Sosa, 1985.

Figura 11b. Apuntalamiento del Muro Milan.
Fotografias de Tomas Sosa, 1985.
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La excavacion se ejecuta hasta el nivel indicado en el
proyecto para ese tramo de la obra, con el fin de pro-
porcionar la superficie adecuada para la construccion
de la losa inferior del cajon, cota donde se desplanta
con concreto armado la losa inferior, teniendo especial
atencion de unir el armado del muro con el de la pro-
pia losa. Se destaca que es en esta losa en donde se
tiene que empezar, en primera instancia, a compensar
peso de suelo por peso de concreto, por lo tanto, la
losa inferior siempre es de espesores considerables,
del orden de 60 cm (véase Figura 12).
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Figura 12. Construccion losa inferior.
Fuente: Elaboracién propia.

La losa tapa del cajon se construye con un sistema de
construccion mixto, con componentes prefabricados
en una planta industrial y con concreto colado en sitio;
los elementos industrializados son del tipo modulares,
enviados a la obra en transportes especializados, que
mediante equipos de elevacién de mediana capacidad
se colocan sobre los muros Milan del cajon, los que
han sido enrasados previamente para darles un apoyo
uniforme. La losa superior se complementa con con-
creto colado en sitio que se vacia sobre los médulos
prefabricados que acttan como la cimbra de la losa,
habiendo unificado previamente el trabajo estructural
del acero del muro Milan con el del modulo prefabrica-
do y el del concreto (véanse Figuras 13ay 13b).

Aligual que la losa inferior, la superior actua para com-
pensar el peso del suelo, por lo tanto en esta primeras
lineas sus espesores fueron variables, en rangos de
1.20 a 1.60 metros.

Figura 13a. Construccion losa inferior.
Fotografia: Tomas Sosa, 1985.

Figura 13a. Construccion losa superior.
Fotografia: Tomas Sosa, 1985.

Para la construccion de las primeras Lineas de la Red,
el cajon se disefid como una estructura rectangular
que trabaja como marco estructural, con las siguientes
dimensiones:
+ Distancia interior entre los muros Milan en tramos
rectos 6.90 m

+ Distancia interior entre los muros Milan en tramos
curvos es variable segun el radio del trazo, siendo
7.10 mcomo promedio.

+ Distancia interior entre la losa superior y la inferior
de4.80 m

Una vez construido el cajon estructural el sistema

cumple su objetivo de trabajar como una cimentacion

por substitucion cuando se enrasa con rellenos de ma-
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terial mejorado y compactado a nivel de proyecto para ~ han demostrado su capacidad resistente, al haber su-
restituir la vialidad (véase Figura 14). frido solamente dafios menores.

Igualmente ha tenido reacciones muy favorables ante
las continuas depresiones que tienen las zonas urba-
nas por donde se encuentra su trazo, al no presentar
hundimientos diferenciados significativos con los de la
ciudad en su conjunto.

Figura 14. Cajon terminado. Fuente: Elaboracion propia.

Conclusiones

A lo largo de 50 afios del inicio de construccion del
Metro de la Ciudad de México, se ha demostrado su
eficacia como medio urbano de transporte colectivo, ya
que segun estadisticas el Sistema capta altos nume-
ros de pasajeros por dia, en promedio, por ejemplo, en
2006 fueron 3.9 millones, superando a los sistemas de
Moscu y Tokio. Igualmente, en el presente afio ocupa
el nivel 5 en cuanto a la extension de la red.

Tal vez el mayor mérito por destacar del Metro de la
Ciudad de México, a lo largo de este periodo, es lo re-
levante de su disefio, considerando sobre todo las con-
diciones adversas que presenta la construccion arqui-
tecténica y civil: zona de alta sismicidad, condiciones
de suelo de alta compresibilidad y con agua abundante
dentro de su constitucién; igualmente, ha tenido reac-
ciones muy favorables ante las continuas depresiones
que tienen las zonas urbanas por donde se encuentra
su trazo, al no presentar hundimientos diferenciados
significativos con los de la ciudad en su conjunto.

Durante los eventos sismicos de 1985 y 2017, los sis-
temas estructurales con que ha sido construida la Red
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Ask the sky for sign, 2022, técnica mixta sobre lino, 120 x 120

Elena Gdmez Toussaint

Estudi6 Artes Plasticas en La Esmeralda, Ciudad de México, y en la Escuela Nacionai
Superior de Bellas Artes de Paris, Francia.

cm.

Su pintura combina representacion y abstraccion: Utiliza el dibujo como punto de partida,
como una forma de mirar el mundo expresandolo por medio del trazo, continuacién del
gesto de la mano. Combinando trazo y diversos materiales de pintura, ella crea profun-
didad en un paisaje abstracto e imaginario.
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‘ASK‘THE SKY

Ask the sky for a sign, 2023, técnica mixta sobre lino, 120 x 120 cm.

El proceso es importante, una interaccion entre diferentes materiales, experimentacion
en la cual cada instante es algo que deja una huella ...un registro que permanece ...
volviendo el lienzo un espacio de memoria.

Su obra se ha presentado en varias exposiciones en México, Francia, Bélgica, Suiza,
Espafia, Irlanda y Reino Unido.

Elena Gomez Toussaint naci6 en la Ciudad de México, donde vive y trabaja actualmente.

Instagram : @elenagomeztoussaint, Correo : elenagtoussaint@gmail.com




Izquierda: Lluvia de verano,

2022, técnica mixta sobre lino, 100 x 100 cm.
Derecha: Black window I,

2022, técnica mixta sobre lino, 120 x 100 cm.









Costelaciones (fragmento),

2021, técnica mixta sobre lino.




Black window,

2023, técnica mixta sobre lino, 120 x 120 cm.




Ventana de cobre,
2021, técnica mixta sobre lino, 130 x 100 cm.
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Ventana de plata,

2021, técnica mixta sobre lino, 130 x 100 cm.
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Lluvia de invierno,

2022, técnica mixta sobre lino, 120 x 120 cm.
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Derecha: White window,
2023, técnica mixta sobre lino, 120 x 120 cm.

|Izquierda: Distressed Wall,
2020, técnica mixta sobre lino, 130 x 100 cm.



Izquierda: Homenaje a Monet,
2021, técnica mixta sobre lino, 120 x 100 cm.
Derecha: Paisejes imaginarios,

2021, técnica mixta sobre papel de algodon, 16 x 11.5 cm.
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Paisaje imaginario 6,
2021, técnica mixta sobre lino, 120 x 100 cm.

Paisaje imaginario,
2021, técnica mixta sobre papel de algodon. 16 x 11.5 cm.




Paisaje imaginario 6,

2021, técnica mixta sobre lino, 16 x 11.5 cm.
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Paisaje imaginario 4,

2021, técnica mixta sobre papel de algodén, 16 x 11.5 cm.



Izquierda: Paisaje imaginario 6,

2021, técnica mixta sobre lino, 16 x 11.5 cm.
Derecha: Paisaje imaginario 2,
2021, técnica mixta sobre lino, 16 x 11.5 cm.
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Triptico B,
2021, técnica mixta, 130 x 130 cm.




llo, la ruta de la luna

ico amari

Tript

120 x 100 cm.

2020, técnica mixta sobre lino



Ventana con gato,

2021, técnica mixta sobre lino, 120 x 100 cm.

un aio de diseiarte

Impreso en noviembre de 2024 en los Talleres de
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Un ano de disefiarte, mm1, es una publicacion de
textos que muestran los resultados de mvestiga-
ciones académicas, creado Como un un espacio
en donde confluyen el disefio y el arte, que desde
un enfoque interdisciplinar muestra su interrela-
con con distintas areas de conocmiento, reco-
mendo los distintos de los caminos de la cultura,
de los procesos educativos y de la mterpretacion y
significacion de |a imagen, entre otros.

La investigacion y teonzacion sobre el disefio y
sus constantes acercamwentos a las diferentes
manifestaciones artisticas, resultan fundamenta-
les en el reconocimiento de formas, matenales,

técnicas y procesos que nos llevan a imaginar
combinaciones formales y significativas, dando
orgen a las posibilidades de creacion.

Reflexionar y generar conocimiento sobre el
disefio, siempre ha sido un camino sinuoso y lleno
de obstaculos, la presente publicacion es una
muestra del entusiasmo de muchos profesores,
investigadores, arfistas y profesionales que no han
cejado en dicho esfuerzo. Su trabajo incursiona
dentro de terrenos desconocidos, enfrentandose
desde una perspectiva interdisciplinar a nuevas
realidades.
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